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Dedico este trabalho a todos aqueles que praticam a busca-
de-si, feita através da empatia, dos afetos e da
hospitalidade. Dedico a todos aqueles que ainda amam,
simplesmente, fazer teatro.
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RESUMO

Esta pesquisa investiga 0 processo de construcdo das praticas do
“treinamento do ator/atriz” dentro da minha trajetoria de trabalho no GRUPOJOGO
de ExperimentAc¢do Cénica. Usando como modelo a estratégia da desmontagem
cénica, revisito minhas vivéncias na condi¢do de ator integrante do GRUPOJOGO e
outras experiéncias pessoais de minha formacédo, através de uma desmontagem
textual que tem como titulo “Movimento-Matriz”. A pesquisa busca sustentacdo nas
construcbes tedricas sobre o tema “treinamento do ator/atriz” produzidas por
Eugenio Barba, Luis Otavio Burnier e Renato Ferracini. Como aplicacéo prética, foi
realizada uma imersao investigativa com alguns atores do grupo, em que se
testaram linhas de acdo do treinamento de ator/atriz, e que geraram reflexdes sobre
como nosso treinamento é influenciado por nossos interesses estéticos e escolhas
politicas. Deu-se assim, como resultado, a identificacdo de quatro eixos de suporte
em que um treinamento de ator/atriz se sustenta e se desenvolve: o técnico, o ético,
0 politico e o sensivel. Estes eixos sdo abastecidos por diferentes elementos em

movimento, atualizando o treinamento e dando-lhe sentido.

Palavras-chave: Treinamento do Ator/Atriz. Movimento-matriz. GRUPOJOGO.

Desmontagem.



RESUMEN

Esta es una investigacion sobre el proceso de construccion de las practicas de
“training de actor/actriz” dentro de mi trayectoria de trabajo en el GRUPOJOGO de
ExperimentAgcdo Cénica. Tomando como modelo la estrategia del desmontaje
esceénico, reviso mis experiencias como integrante del GRUPOJOGO vy otras
experiencias personales de mi formacion, a través de un desmontaje textual titulado
“‘Movimento-Matriz”. La investigacion busca fundamentar sus problematizaciones en
las construcciones teodricas sobre el tema “training del actor/actriz” producidas por
Eugenio Barba, Luis Otavio Burnier y Renato Ferracini. Como aplicacion practica, se
realiz6 una inmersion investigativa con algunos actores del grupo, en la que se
ensayaron lineas de actuacion del training de actor/actriz, y que genero6 reflexiones
sobre cdmo nuestra formacion es influida por nuestros intereses estéticos. y
opciones politicas. Como resultado, se identificaron cuatro ejes de apoyo sobre los
cuales se sustenta y desarrolla la formacion actor/actriz: el técnico, el ético, el
politico y el sensitivo. Estos ejes se alimentan de diferentes elementos en

movimiento, actualizando el entrenamiento y dandole sentido..

Palabras clave: training del actor/actriz. Movimento-Matriz. GRUPOJOGO.

Desmontaje.
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1 INTRODUCAO

E aparentemente dificil iniciar qualquer pesquisa sobre praticas teatrais
guando tentamos abordar, em especifico, 0 que mundialmente se tornou

conhecido como “Treinamento do Ator/Atriz'”

. A simples palavra “treinamento”
€ capaz de gerar uma série de inquietacdes quando vista sob a perspectiva do
Seu uso no campo das artes cénicas. Isso decorre muito provavelmente da sua
origem etimoldgica; ao isolarmos o substantivo, deparamos com o verbo

"treinar”.

“Treinar” pode carregar muitos significados, como atesta qualquer
dicionario. Peguemos o exemplo do proprio dicionario do Google, organizado

pela Oxford Languages®:

Treinar (verbo): 1. Transitivo direto. Dar ceva a (aves). 2. Transitivo
direto. Tornar habil, destro, capaz, por meio de instrugdo, disciplina
ou exercicio; habilitar, adestrar. 3. Transitivo direto. Executar
regularmente (uma atividade); exercitar, praticar. 4. Intransitivo e
pronominal. Preparar-se para competicdes desportivas, ou para
outros fins.

Se olharmos para alguns sinbnimos na lingua portuguesa, talvez nos
assustemos mais ainda: “adestrar”, “acostumar” e “condicionar” sado verbos que
sugerem uma ideia de esterilizacdo da capacidade criativa, uma vez que
buscam formatar, ou como bem diz também o sinbnimo, “emoldar” o ator. A
etimologia também né&o ajuda: do francés trainer, obtemos significados como
“puxar, arrastar, levar alguém a for¢a”, que dai possa também sugerir uma
dimenséao de hierarquia e verticalidade: uma espécie de relacdo de poder entre

mestre e seus discipulos.

O fato € que o termo é empregado nas mais diferentes areas de

conhecimento com mais ou menos a mesma premissa: a que trata de

LA opgao por utilizar também a palavra “atriz” é fruto do andar da pesquisa no admbito do
Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da UFRGS, onde me deparei, em inUmeras
disciplinas, seminarios e palestras, com discussfes sobre questdes de género na escrita
académica. Essa opcgéo se justifica na aparente insuficiéncia da palavra “ator” em dar conta da
multiplicidade de géneros quando nos referimos ao profissional da atuacdo. Reconhecer a
auséncia de substantivos femininos em minha escrita é também parte da minha desconstrucéo,
e por isso, passei a imp6-lo na complementagéo nominal da palavra “treinamento”.
Disponivel em <https://www.google.com/search?q=treinar&sxsrf=AOaemvIV-

MIA3k8Rrn3CN4ear6LLg8274A%3A1639609690884&source=hp&ei=WnW6YcD5MvrR1sQPnv
OXoAE&iflsig=ALs >. Acesso em 15/12/2021.
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processos de aperfeicoamento de um determinado profissional em seu oficio.
O exemplo mais usual € o do desportista: o0 atleta executa repetidas vezes um
ou mais movimentos proprios da modalidade que pratica, de forma rotineira,
disciplinada, com um olhar que busca as técnicas envolvidas e onde os
resultados sdo registrados e comparados. Este processo aprimora o
desportista na busca da superacdo das suas proprias dificuldades e no
desenvolvimento de suas competéncias, permitindo gradativamente ganho de

performance com os novos resultados que dali resultam.

No teatro, o entendimento ndo é diferente, embora haja uma “fissura na

realizacdo espaco-tempo”, conforme nos indica Renato Ferracini®:

O territorio do “treinar” é muito mais amplo que um espaco-tempo
destinado a realizagdo de exercicios. O “treinar’ se configura muito
mais como uma postura ética na relagdo com o corpo, com 0 espago,
com as relagBes sociais, com suas préprias singularidades. Um
atuador deve estar em constante treinamento ou, em outras palavras:
um performador deve estar na busca constante de fissurar seus
limites de agdo procurando uma poténcia possivel de expresséo, seja
em uma sala de trabalho, seja no ensaio de um espetaculo, seja
dentro do préprio espetaculo (FERRACINI, 2007, p. 524).

De qualquer forma, pode ser questiondvel a essencialidade deste
processo, tendo em vista que a arte teatral se trata de um fendmeno muito
amplo, que apresenta diversas camadas e niveis de informacé&o, podendo ser
estudado por diversos campos e pontos-de-vista. O ator/atriz, j& sabemos, é
somente mais um elemento dentro deste enorme caldeirdo de significantes.
Entdo, ndo nos cabe aqui questionar o papel do ator/atriz hoje no teatro, ou a
importancia de uma énfase no estudo dos processos de aperfeicoamento. Além
disso, o proprio termo “treinamento do ator/atriz” representa uma enormidade
de variaveis — as pesquisas de metodologias de trabalho de criacdo cénica
resultam, invariavelmente, em diferentes processos de ensaio e repeticdo que

se assemelham, de alguma forma, ao conceito que perseguimos.

Mas o que este processo de aperfeicoamento do trabalho de atuacédo

significa dentro da minha trajetéria como artista de teatro? Como essa

3 Ator, Pesquisador, possui graduacdo em Artes Cénicas pela UNICAMP (1993), mestrado
(1998) e doutorado (2004) em Multimeios também pela UNICAMP. E ator-pesquisador e
atualmente Coordenador Associado do LUME - Nucleo interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
da UNICAMP onde atua tedrica/praticamente em todas as linhas de pesquisa do nucleo desde
o ano de 1993. Foi Presidente da ABRACE - Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pés-
Graduagdo em Ates Cénicas na gestdo 2019/2020/2021. E professor com credenciamento
permanente e orientador no Programa de P6s-Graduagao em Artes da Cena - IA - UNICAMP.
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influéncia se deu ao longo das etapas que constituiram minha formacao, e de
certa forma se estabeleceu, para além de um treinamento técnico, como uma
praxis que encontra justificativa na descoberta de si e, a0 mesmo tempo, na

construcdo de uma ética de trabalho?

O fato disparador desta proposta de caminhada académica foi meu
encontro com o ator-pesquisador Carlos Simioni* em uma oficina ministrada em
fevereiro de 2019, em parceria com Stephane Brodt®, na sede do LUME —
NUcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp®. O LUME é hoje
uma das principais referéncias como grupo de pesquisa teatral e da arte de
atuacdo. Sua longa trajetéria em mais de 35 anos de existéncia promoveu
expressivas contribuicbes para os estudos das artes cénicas, principalmente
ancorados na busca de um teatro que verte pela corporeidade. Aquela oficina
em particular, despertou em mim um interesse especial sobre o0 processo
pedagogico utilizado por Simioni e Brodt, que parecia transbordar as praxis e
linhas desenvolvidas que eu conhecia até entdo do nucleo de Campinas. Havia
uma especial atencao a investigacdo da ideia de pré-expressividade. O aspecto
formal da execucao técnica dos exercicios parecia ndo ser tdo importante em
relacdo ao improviso e a experimentacdo psicofisica provocada por eles. As
experiéncias praticas se direcionavam para uma perspectiva cada vez mais
fenomenoldgica sobre o treinamento do ator/atriz, focada em um estado

maximo de corporeidade, sustentada por um trabalho psicofisico alcancado a

* Ator-pesquisador, diretor, foi o primeiro discipulo de Luis Otavio Burnier, com quem fundou o
LUME em 1985 e desenvolveu pesquisas nas areas da antropologia teatral e cultura brasileira
e trabalhou na elaboracao, codificacdo e sistematizacdo de técnicas corpéreas e vocais de
representacéo para o ator. Desde 1989 é ator do Grupo Internacional “Vindenes Bro”- “Ponte
dos Ventos” - Dinamarca, onde desenvolve técnicas de treinamentos para o ator, sob
orientagdo e direcdo da atriz e diretora lben Nagel Rasmussen - Odin Teatret. E professor
convidado da Teaterhoyskolen Rodkild (Escola Superior de Teatro) - Dinamarca desde 2007.

> Ator e diretor franco-brasileiro, ex-integrante do Théatre du Soleil. Fundou com Ana Teixeira a
Cia. Amok Teatro, no Rio de Janeiro. Além do trabalho como ator, Stephane ministra oficinas
de treinamento do ator e de construcdo da personagem com o jogo da mascara.

® O Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp nasce de um projeto do ator Luis
Otavio Burnier, apoiado institucionalmente pela Universidade de Campinas em 1985, e tinha
como seus cofundadores o ator Carlos Simioni e a musicista Denise Garcia. Em 1988, soma-se
Ricardo Puccetti, e em 1993, passou a contar também com Ana Cristina Colla, Jesser de
Souza, Raquel Scotti Hirson e Renato Ferracini, ano do falecimento do seu idealizador. Por fim,
em 1997, integra a equipe a atriz Naomi Silman.
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partir da percepcéo sobre as poténcias envolvidas no movimento do corpo do

ator. Lembrei-me da ideia de “via negativa” de Jerzy Grotowski’:

N&o educamos um ator, em nosso teatro, ensinando-lhe alguma
coisa: tentamos eliminar a resisténcia do seu organismo a este
processo psiquico. O resultado € a eliminagcdo do lapso de tempo
entre impulso interior e reacdo exterior. De modo que o impulso se
torna ja uma reacdo exterior. Impulso e acdo sdo concomitantes: o
corpo se desvanece, queima, e o espectador assiste a uma série de
impulsos visiveis. Nosso caminho é uma via negativa, ndo uma
colecéo de técnicas, e sim erradicacao de bloqueios (GROTOWSKI,
1987, p. 14-15).

Senti uma necessidade urgente de dar prosseguimento aquela
experiéncia. Queria trazé-la de alguma forma para a minha rotina, de forma que
pudesse integrar a pesquisa do GRUPOJOGO de ExperimentAcdo Cénica,
grupo do qual faco parte e que foi o principal responsavel pela minha formacao
profissional como ator. Eu sentia como se aquela pratica desenvolvida por
Simioni e Brodt estivesse intimamente ligada a todo o meu processo de
treinamento corporal, mesmo que o0s procedimentos fossem, por vezes,
completamente diferentes. Com o passar do tempo, percebi que queria falar
sobre a nossa propria pesquisa, ou seja, sobre nossas proéprias linhas de acéo
gue praticAvamos em nosso cotidiano de trabalho, desejando criar um espaco

de reflexdo dentro do meu proprio grupo sobre o tema.

A0S poucos, precisei ir ao encontro dos principais referenciais tedricos
sobre o treinamento de ator/atriz. Visitei a producéo textual contemporanea
sobre o treinamento produzida no ambito do LUME, além de classicos como

Constantin  Stanislavski®, Vsevolod Meyerhold®, Rudolph Laban®, Jerzy

" Jerzy Grotowski (1933-1999), tedrico, critico e diretor teatral polonés, um dos maiores nomes
do teatro do século XX. De 1965 a 1984 dirige o teatro-laboratério de Wréclaw, no qual propde
a criacdo de um “teatro pobre”, baseado apenas na relagdo ator/espectador. Insiste no
desenvolvimento da expressao corporal dos atores e dos recursos de voz e modifica 0 espaco
cénico, contribuindo para a renovacgéo da arte cénica contemporanea. Avancou no Método das
Acdes Fisicas concebido por Stanislavski e nas técnicas psicofisicas para a atuacéo, tendo
inclusive, em dado momento de sua trajetéria, se voltado para o estudo da intercomunicacao,
da presenca, da performance, da antropologia e das artes rituais, desenvolvendo o que
chamaria de pesquisas parateatrais.

8 Constantin Stanislavski (1863-1938), ator, diretor, pedagogo e escritor russo, um dos grandes
nomes do teatro que se voltou para 0 estudo da técnica do ator, tendo desenvolvido um
sistema que mais tarde se tornou mundialmente conhecido pelo seu sobrenome. A partir da
sua obra, o século XX inaugura uma nova forma de compreenséo da arte da atuacdo, gerando
uma cadeia de estudos e métodos.

° Vsevolod Meyerhold (1874-1940), ator, diretor de teatro e cinema, nascido na Russia, prop6s
uma revolucéo na forma de atuacdo teatral, dando énfase a plasticidade e ao desenho de
movimentos cénicos. Também russo, sua teoria sobre o grotesco e suas pesquisas sobre
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Grotowski, Eugénio Barba e Luis Otavio Burnier*?>. Eles me mostraram
diferentes ideias e conceitos que, de uma maneira ou outra, estiveram
presentes em minhas abordagens praticas, e também, no modo de trabalhar do
GRUPOJOGO. Estuda-los foi — e segue sendo - um processo de

reconhecimento e de construcéo de sentido sobre minha propria caminhada.

Mas ao longo dos meus encontros com meu orientador, Prof. Dr. Clovis
Massa'®, e ao decorrer do conturbado periodo de incubacdo deste material
académico - marcado pelas restricdes causadas pela pandemia da Covid-19,*
que impediu uma tentativa de reproduzir um ambiente de rotina de treinamento
coletivo - pude perceber que o foco da minha pesquisa ndo poderia deixar de
considerar a maneira como todos esses conhecimentos me movem. Minhas
vivéncias se tornaram as principais fontes, por vezes como testemunha dos
trabalhos desenvolvidos, outras, como matéria viva que, com 0 corpo, conecta
0s pontos entre passado e presente. Como citei anteriormente, por

“treinamento do ator/atriz” é necessario reconhecer muitas possibilidades de

“técnicas do movimento cénico” resultaram no que internacionalmente se tornou conhecido
como Biomecéanica.

1% Rudolf Laban (1879-1958), nascido em Pressburg (atualmente Bratislava), considerado “pai
da dancga-teatro” foi um profundo estudioso do movimento, desenvolvendo ndo s6 um longo
sistema de organizacao corporal, como também um sistema de notacdo, capaz de registrar de
forma escrita sequéncias coreograficas desenvolvidas. A Coréutica e a Eukinética sdo alguns
dos diferentes estudos deste que é considerado um dos fundadores da Danca Moderna.

™ Eugenio Barba é autor, pesquisador e diretor de teatro italiano. Fundador e diretor do Odin
Teatret, criador do conceito da Antropologia Teatral, fundador e diretor do Theatrum Mundi
Ensemble, e criador da ISTA (International School of Theatre Anthropology).

2 Luis Otavio Burnier (1956-1995) foi o fundador do LUME, ator, mimico, que desenvolveu
apos de anos de estudo na Europa, a pesquisa da Mimesis Corpérea, e mais tarde, ja em
Campinas, a Dancga Pessoal e as técnicas de Clown no ambito do Laboratério Unicamp de
Movimento e Expressao.

13 Clévis Massa é pesquisador académico no campo da dramaturgia e da histéria do teatro, da
teatralidade, da poética e da estética teatrais. Docente orientador de Mestrado e Doutorado no
Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS. Doutor em Teoria da Literatura
pela PUCRS, com a tese Estética Teatral e Teoria da Recepcdo, com Estagio Doutoral
realizado na Université Paris 8 Vincennes-Saint Denis/Franca. Mestre pela Escola de
Comunicagbes e Artes da USP, com a dissertacdo O Paradoxo de Criacdo do Ator na
Encenacao Teatral. Editor da Revista Cena, do PPGAC da UFRGS.

14 cOVID-19 é uma doenca infeciosa causada pelo coronavirus da sindrome respiratéria aguda
grave. O SARS-CoV-2 foi identificado pela primeira vez em seres humanos em dezembro de
2019 na cidade de Wuhan, na China. O surto inicial deu origem a uma pandemia global que a
data de 1 de dezembro de 2021 tinha resultado em 262.857.019 casos confirmados e
5.216.780 mortes em todo o mundo. Por conta dela, desde marco de 2020, praticamente toda a
sociedade mundial passou a adotar medidas restritivas, que impuseram o distanciamento
social, a proibicdo de eventos publicos, o uso de equipamentos de prevencao. Quando
ingressei no programa de pdés-graduacdo, em 2019, meu anteprojeto previa a realizacdo de
experimentacdo presencial com atores/atrizes do GRUPOJOGO e, também, a possibilidade de
ministrar aulas no &mbito do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. A partir de margo de
2020, tive que readequar minha pesquisa.
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Doen%C3%A7a_infeciosa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coronav%C3%ADrus_da_s%C3%ADndrome_respirat%C3%B3ria_aguda_grave_2
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coronav%C3%ADrus_da_s%C3%ADndrome_respirat%C3%B3ria_aguda_grave_2
https://pt.wikipedia.org/wiki/Wuhan
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pandemia_de_COVID-19
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investigacdo, que por vezes se aproximam, outras, se distanciam. E a
experiéncia subjetiva de quem se pde a prova, porém, que pode encontrar o
elo que aproxima diferentes préticas e conceitos, a ponto de gerar
guestionamentos que permitam novas formas de compreensao dos fendmenos
envolvidos na arte da atuacdo. Passei a reconhecer que a minha experiéncia,
obtida a partir dos procedimentos de investigacdo corporal para a cena,
desenvolvidos na realidade do meu grupo de trabalho em dialogo com os
grandes mestres citados, € o que configurava uma metodologia prépria de
treinamento. Durante todo este trabalho, o leitor é guiado pela minha
perspectiva, construida por memdrias, ensinamentos, por olhares inquietos e
cumplices que dividem o fazer teatral. Exponho um relato constituido
principalmente das percep¢cbes de corpos em poténcia, do aprender-
encarnado™: em alguns momentos, do meu corpo, em outros, do corpo dos
atores que colaboraram neste desafio. Relato que revela uma constante busca
por espacos de pesquisa em arte; que testemunha vivéncias nas oficinas no
LUME e de seus integrantes, e que se cruza com 0s experimentos realizados
no ambito do GRUPOJOGO de Experimentacdo Cénica.

Acabei por encontrar uma maneira de tratar este material

"1 um modelo de

reconhecendo na estratégia da “desmontagem cénica
investigacdo sobre o préprio trabalho artistico, uma estratégia metodolégica
para, sendo uma organizacdo, um reconhecimento em relagdo as minhas
praticas que compreendo como “treinamento”. Meu contato com a estratégia da
desmontagem cénica se deu primeiro como espectador. Em 2017, fui a

Campinas para o curso “O Corpo Multifacetado”, nesta mesma época acontecia

®Utilizo a construcdo “aprender-encarnado” influenciado pelas leituras sobre “enagdo” de
Francisco Varela e “agenciamento”, de Gilles Deleuze, em que o aprendizado ndo se da
através de sistemas de representacdo, mas da relacdo direta e suas problematizacbes entre
individuo e meio. Trata-se da ideia de uma cognic¢édo corporificada, encarnada, que difere da
cognicdo racional. “E tributaria da agdo, sendo resultante de experiéncias que ndo se
inscrevem mentalmente, mas no corpo” (KASTRUP, 2008).

® Desmontagem Cénica é uma pratica metodolégica de desconstrucdo e andlise dos
procedimentos de criacdo que permite uma acao reflexiva do artista sobre sua obra, revelando
0s seus principios éticos e ideolégicos. E um processo de autoconhecimento em relacéo a
temas, procedimentos e modos de fazer que séo recorrentes em seu trabalho, constituindo-se
numa ferramenta importante para revelar para o artista-pesquisador seus percursos artistico-
pedagogicos. A desmontagem nasce na tradicdo artistico-pedagégica latino-americana
desenvolvida pela Escola Internacional de Teatro da América Latina e Caribe (EITALC), criada
em Havana (Cuba) em 1988.
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0 13° Feverestival,!’

um dos espetaculos da programacdo era justamente,
“SerEstando Mulheres”®, de Ana Cristina Colla’® em parceria com Fernando
Villar®. A época, percebi como misto de demonstracdo de trabalho mesclado
com poéticas autobiograficas, mas havia algo diferente, um desvelar da artista
gue estava em cena, que se apoderava daquele espaco de reivindicacédo.
Lembro que sai daquele encontro profundamente tocado e desejoso de
construir uma trilha semelhante para mim: um processo de repaginacdo da
minha trajetdria, analisada camada por camada, que pudesse ser

compartilhada com o publico.

A ideia de desmontagem cénica tem seu nascedouro nas
experimentacdes de demonstracdo de trabalho ao longo dos anos de 1990 do
grupo de teatro peruano Yuyachkani?’. As apresentacdes, principalmente

realizadas no ambito do Eitalc??, revelaram uma maneira diferente dos artistas

" O Festival Internacional de Teatro de Campinas — Feverestival € um dos maiores eventos
teatrais do interior do Estado de S&o Paulo. Criado em 2003, foi organizado inicialmente por
artistas independentes e coletivos teatrais locais, surgindo como resultado da demanda
artistica e da efervescéncia cultural do més de Fevereiro no distrito de Bardo Geraldo, na
cidade de Campinas/SP.
18 “Sem pretender aqui desenvolver um estudo mais aprofundado sobre o conceito de
desmontagem, vejo que SerEstando se liga a ele enquanto desejo de criar uma narrativa
cénica que desvele, revele, exponha, através do recorte de procedimentos que ganham novas
roupagens e adquirem autonomia poética em outro contexto, ganhando ainda a fungdo de
registrar e refletir sobre obras passadas, agora recontextualizadas. Revelando além do
como,os porqués de cada escolha, sem o0 objetivo de perpetuar modelos, j& que cada
experiéncia cénica de desmontagem vem impregnada da vivéncia de cada criador que a
originou” (COLLA, 2018, p. 106-107).
' Doutora em Artes pela Unicamp (2010), graduada em Artes Cénicas (1993) e mestre em
Artes (2003), todos pela mesma universidade. Atriz-pesquisadora do LUME Nicleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp, desde 1993. Professora e orientadora no
Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Cena - Unicamp. No LUME desenvolve pesquisas
na codificacdo, sistematizacdo e teatralizacdo de técnicas corpéreas e vocais nao-
interpretativas do ator dentro de trés linhas mestras de trabalho: o Clown e a Utilizacdo Cbmica
do Corpo, a Mimesis Corpérea e a Danca Pessoal, além do desenvolvimento de uma
metodologia de treinamento técnico-corpéreo-vocal cotidiano e a sua transmisséo.
20 Atual Chefe do Departamento de Artes Cénicas do Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia. Diretor, encenador, autor, performador, tradutor, professor associado da UnB, onde
leciona desde 1991 e onde graduou-se em Artes Plasticas em 1983. Pds-graduacdo em
Direcdo no Drama Studio London (1990-91) e Ph.D em Teatro e Performance no Queen Mary
College, University of London (1996-2000). Professor Visitante nas Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp, 2007) e University of Manchester (1994),
21 Grupo teatral independente peruano fundado em 1971 por Miguel Rubio, sendo uma
referéncia fundamental da cena de seu pais. Inspira-se em Augusto Boal (criador do Teatro do
oprimido), no teatro documento de Bertolt Brecht, fazendo nascer uma experiéncia de criacao
artistica que soube incorporar novas fontes e amadurecer um trabalho sempre articulado ao
rocesso social e politico do Peru.
? Criada em 1987, em Havana, Cuba, a Escola Internacional de Teatro da América Latina e do
Caribe constituiu-se um organismo pedagdgico de incentivo & criacédo teatral latino-americana


http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/t/teatro-do-oprimido
http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/t/teatro-do-oprimido
http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/p/peru
http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/c/cuba
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de teatro de se debrucarem sobre suas proprias obras e a apresentarem para
diferentes perfis de publico. Esta maneira ndo separa a pratica pedagogica do
acontecimento teatral em si, resultando em apresentacfes de trabalho que
reconfiguram as poéticas dos seus criadores. Desse periodo em diante, lleana
Diéguez®® passou a desenvolver reflexdes sobre o conceito de desmontagem,
e a partir dos seus estudos, disseminar o interesse sobre a metodologia pela
América latina, encontrando importantes nichos de atencdo no México a partir
de ciclos sobre o tema organizados em UAM-Cuajimalpa®*, e no Brasil, através
de diferentes iniciativas de pesquisadores, principalmente ligados aos
programas de pés-graduacdo, como Mara Leal®® (UFU), Ana Cristina Colla e
Raquel Scotti Hirson?® (Unicamp). Fora do ambiente da academia, ressalta-se
também a pesquisa de Tania Farias’’, com sua “Desmontagem: evocando

mortos — poéticas da experiéncia”.

Faco uso das palavras de Mara Leal para bem descrever onde

encontro ressonancia entre o conceito de desmontagem cénica:

Parafraseando Derrida sobre o conceito de desconstrucdo, a
desmontagem ndo é uma andlise, nem uma critica, ela ndo é um
método e ndo deve ser transformada em método, mas atua como um
mecanismo, um aparato que colabora para dar a ver os caminhos por
vezes tortuosos de cada processo de criacdo em singularidade.

Compreendo a desmontagem como uma estratégia artistico-

baseado na promocao de cursos, oficinas, estudios e encontros. Seu objetivo € promover o
intercambio entre artistas e pesquisadores de teatro em moldes diferentes dos convencionais.
23 professora pesquisadora do Departamento de Humanidades da UAM-Cuajimalpa, Cidade do
México. Membro do Sistema Nacional de Pesquisadores do México. Doutora em letras (2006)
com pos-doutorado em historia da arte (Unam), com apoio do Conacyt (2008-2009). Trabalha
questbes sobre arte, memoria, representacbes de violéncia, Iluto, teatralidade e
performatividades expandidas e sociais. E curadora independente de exposicées ligadas a
essas questbes e, em particular, as relagcdes entre arte, morte violenta e desaparecimento
forcado na América Latina.

** A UAM Cuajimalpa é o quarto dos cinco campi da Universidad Auténoma Metropolitana
SUAM) —México.

° Mara Leal é atriz-performer-pesquisadora. Docente do Curso de Teatro, do Programa de
P6s-Graduacdo em Artes Cénicas (PPGAC) da UFU e do Mestrado Profissional em Artes
(PROF-ARTES). Desenvolve pesquisa sobre Cena Contemporanea e Performance na interface
entre criacdo e praticas artistico-pedagdgicas. Em 2017 realizou a pesquisa de pés-doutorado
Performance e pedagogias: poéticas e politicas do corpo entre México e Espanha: Universidad
Autonoma Metropolitana (Cuajimalpa-México-DF) e Universidad Castilla-La Mancha (Cuenca).
%® Atriz-pesquisadora do LUME desde 1993, onde desenvolve pesquisas na codificacéo,
sistematizacio e teatralizacdo de técnicas corpéreas e vocais ndo-interpretativas do ator. E
doutora e mestre pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).

2! Atriz e encenadora, figurinista, cendgrafa, pesquisadora, professora e produtora teatral.
Atuadora da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz desde 1984. Coordena a Escola de
Teatro Popular da Terreira da Tribo e o Festival de Teatro Popular — Jogos de Aprendizagem e
faz parte do Conselho editorial da Cavalo Louco - Revista da Teatro da Tribo de Atuadores Oi
Nois Aqui Traveiz e do Selo Editorial Oi N6is Na Memoria.


http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/t/teatro
https://en.wikipedia.org/wiki/Universidad_Aut%C3%B3noma_Metropolitana
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pedagdgica tanto para o(a) artista como para o(a) espectador(a).
Para quem a desenvolve é uma acgédo autorreflexiva, e pode vir a ser
um processo de autoconhecimento em relagdo a temas,
procedimentos, modos de fazer que séo recorrentes em seu trabalho,
mas que talvez ndo fossem conscientes, colaborando para a reflexéo
sobre seu processo criativo. E também, como bem diz lleana
Diéguez, é uma “poética da experiéncia” porque ao reconstruir os
passos do percurso criativo a/o artista gera uma outra criacdo
poética. Cada espectador/a pode ver de distintas maneiras. Para as
pessoas que sdo da area artistica o olhar para os modos de fazer se
destaca, e as questdes politicas e éticas que motivaram tal trabalho
também sao evidenciadas (LEAL, 2018, p. 20).

Poderia parecer questionavel utilizar a estratégia da desmontagem
cénica como justificativa metodologica para esta construcao textual, pois em
um primeiro momento, ela parece se referir a um tipo de encenacao teatral
especifico, dedicado a desvelar e trazer ao publico o processo de criacdo de
determinada cena ou espetaculo. Poderia se dizer também que uma
desmontagem cénica sO encontraria sua completude, independente das suas
etapas de (re)construcao, a partir de uma proposta pratica. Todavia adentro na
ideia de que, como dispositivo, a acdo de desmontar pode originar diferentes
formas de criagdo e modos de fazer. Dessa forma, se poderia pensar que uma
desmontagem pode originar, como exemplo, uma producdo audiovisual, uma

performance, um podcast ou mesmo um livro. A prépria opcdo pela escrita

7z

académica é um reconhecimento que o trabalho textual, principalmente no
ambito da pesquisa em Artes Cénicas, também é fruto de criacdo — também é
producdo artistica, pois se ndo serve objetivamente a cena, € um meio de
reflexdo e de registro sobre o fazer teatral. Agarro-me mais uma vez a Ana

Cristina Colla;

Alerta: ndo excluir o que deu errado. O que saiu torto. O desvio. O
possivel fracasso. O cheiro ruim. Do aparente “erro” pode ter brotado
0 acerto. Desafio: como organizar procedimentos de maneira a
auxiliar sua visualizacao, sua analise e sua avaliagcdo, bem como sua
transmissao, mantendo o principio do frescor da experiéncia? Desejo:
recriar experiéncias e abrir experiéncias em quem |é. Falar da
experiéncia, criando uma experiéncia. A briga constante com a
“imaterialidade” do sensivel, da arte teatral, do caminho percorrido.
Elaborar uma narrativa, também ela capaz de provocar uma
experiéncia em quem a recebe. Organizar uma experiéncia singular
de maneira a ser plural. Recontar € sempre um ato de criagdo, pois
envolve a memoria e seu fluxo circular e continuo, em constante
atualizacéo. (...) Devemos namorar com a palavra, sem leviandade e
com um respeito desrespeitoso. Mergulhar na escrita, nas palavras,
como quando exploramos ac¢des na sala; As palavras tém som, cor,
ritmo, temperatura. Também comunicam no espac¢o da invisibilidade,
no espacgo “entre”, nao apenas entre a pessoa que escreve e a que
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I, mas entre 0 universo aberto pelas palavras e quem as recebe
(FERRACINI; HIRSON; COLLA, 2020, p. 254-256).

Na estratégia da desmontagem cénica, percebo em diferentes escritos
a utilizacdo do conceito de desconstrucdo de Jacques Derrida®® como
embasamento filosofico no territério das artes cénicas. Assim como na
desmontagem, a desconstru¢do de Derrida ndo € um método, tampouco uma
interpretacdo, doutrina ou acdo: ela é somente uma ‘“estratégia” de
decomposicéo para a tentativa de reorganizar o pensamento ocidental, perante
uma variedade de desigualdades e narrativas. Esta estratégia desmonta as
oposicoes classicas: teodrico/pratico, reallvirtual, literal/metaférico, filosofia/arte,
presenca/auséncia, etc. Rompe-se com pretensdes totalizantes resultantes do

estruturalismo quando observa os destrogos desta estrutura quando implodida.

Esse exercicio se refere, acima de tudo, a desvelar-se e mostrar-se,
pois sO pode se completar a partir da derrubada das soberanias da construcao
do eu. Ou como melhor explicita Borges de Meneses®:

Logo, para Derrida, uma estratégia da desconstrucdo sera afirmar
gue esta ndo se apresenta como método, que nos permita determinar
aquilo que resiste aos sistemas, porque podera haver uma
incapacidade para fechar o sistema filoséfico. Segundo a nossa
leitura critica, poderemos dizer que a “desconstrugdo” sera a “poiética
do outro”, porque “poiética” do pensamento, oferecendo-se a
hospitalidade como “dimensé&o poiética” do estrangeiro e do anfitrido.
(...) A desconstrucdo é uma soberania do Outro. Serd aquilo a que
Derrida chama a desconstrucdo do conceito de soberania
incondicional (BORGES DE MENESES, 2013, p. 198).

A leitura de Derrida ndo € algo que se possa chamar de facil. Debrugo-
me sobre o fildsofo franco-magrebino, e tento assimilar suas ideias diante meus
recortes escritos. Uma delas me chama a atencao, em especial, para defender
meu texto a partir da ideia de uma desmontagem textual: o jogo da

presenga/auséncia proposta entre o discurso e o ato, real e material, com a

8 Um dos mais importantes filésofos do século XX, Jacques Derrida (1930-2004) nasceu em
El-Biar, Argélia, antiga colbnia francesa. Jacques Derrida foi o criador da teoria da
desconstrucdo, divulgada inicialmente nos anos 60, uma metodologia que propde uma analise
particular dos textos. O pensador também é tido como um dos grandes intelectuais do pés-
estruturalismo.

?® Ramiro Délio Borges de Meneses € portugués e nasceu em 1949, licenciou-se em Filosofia
(Universidade Catdlica Portuguesa, Faculdade de Filosofia de Braga), Farmécia (Universidade
do Porto), Medicina (Universidade de Coimbra) e especializou-se em Bioética Teoldgica
(Universidade Catodlica do Porto), sendo o autor do muitos ensaios sobre temas de filosofia,
teologia e bioética. Atualmente é Professor Adjunto do Instituto Politécnico de Saude do Norte-
Gandra e Famalicdo e Professor Visitante do Instituto Superior de Ciéncias da Salde - Gandra.
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literatura e a escrita, cuja significacdo estd sempre a mercé dos contextos
envolvidos no recorte do espaco-tempo em que este € acessado. “A palavra
‘desconstrucado’, como qualquer outra, ndo extrai seu valor sendo de sua
inscricdo em uma cadeia de substituicdes possiveis, naquilo que se chama, tdo
tranquilamente, de um ‘contexto” (DERRIDA, 1997). Para Derrida, todos os
textos escritos tém contradicdes (aporias), e a desconstrucdo é um disparador
para que a atencdo se detenha nestes impasses, para trazer a luz paradoxos
gue pbem em duavida as relacdes soberanas entre linguagem, pensamento e
ética. Por isso, no corpo dessa dissertacdo, o0 leitor encontrara trechos
rasurados (Sous Rature®®) que, se j& ndo encontram plena consonancia com o
andamento da pratica reflexiva da pesquisa, expdem fissuras; cicatrizes
textuais, necessarias para a producdo de um discurso destrutor: [ou seria
hospitaleiro, no sentido que Derrida da quando escreve que “a hospitalidade
absoluta exige que eu abra a minha casa (...), e que lhe dé lugar, que o deixe
vir, que o deixe chegar, e ter lugar no lugar que lhe ofereco, sem |he pedir
reciprocidade™? (DERRIDA apud BERNARDO, 2005). Afinal, este decompor,
este desconstruir, desmontar, s6 parece efetivamente se realizar no sentido
ético, quando disponho esta escrita para que outros possam examinar e

apreciar].

Para ser bem esquemético, diria que a dificuldade de definir, e,
portanto, também de traduzir a palavra “desconstrugdo” deve-se ao
fato de que todos os predicados, todos os conceitos definidores,
todas as significagBes lexicais, e mesmo as articulagBes sintaticas
gue parecem um momento se prestar a essa definicdo e a essa
traducdo sdo também desconstruidas ou desconstruiveis,
diretamente ou néo etc. E isto vale para a palavra, a propria unidade
da palavra desconstrucdo, como de toda palavra. (...) E, portanto,
somente um discurso, ou melhor, uma escritura, que pode suprir essa
incapacidade da palavra de bastar a um “pensamento” (DERRIDA,
1998, p. 23-24).

Entéo fagco uso desse movimento, esse desconstruir, nesse momento

pela escrita: descontruo o ator Gustavo para descobrir de que maneira ele (eu)

% Sous rature, geralmente traduzido como “sob rasura”, é um dispositivo filoséfico

originalmente desenvolvido por Martin Heidegger. O procedimento envolve a acdo de riscar
uma palavra dentro de um texto, mas permitindo que ela permaneca legivel e no seu lugar
original. Usado extensivamente por Jacques Derrida, significa que uma palavra € "inadequada,
mas necessaria"; que um determinado significante ndo € totalmente adequado ao conceito que
representa, mas deve ser usado, pois ainda é necessario no seu terreno de correlagbes e na
sua presenca. Na filosofia da desconstrucéo, sous rature tem sido descrito como a expressao
tipografica que busca identificar locais dentro de textos onde termos e conceitos-chave podem
ser paradoxais ou autodestrutivos, tornando seu significado indefinivel.


https://en.wikipedia.org/wiki/Martin_Heidegger
https://en.wikipedia.org/wiki/Jacques_Derrida
https://en.wikipedia.org/wiki/Sign_(linguistics)
https://en.wikipedia.org/wiki/Deconstruction
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é fruto de um somatorio de conhecimentos, desde a sua formacdo até as
inquietacdes artisticas atuais, e que se materializam, para além da cena, em
um comportamento ético ligado ao trabalho sobre si e com 0 GRUPOJOGO.
Desconstruo o jovem Gustavo que n&o sabia “andar direito no palco”, e que
busca na técnica um meio de se legitimar como artista; descontruo um Gustavo
ansioso por descobertas que, buscando um novo espaco de trabalho e
relagbes profissionais, tenta se libertar da técnica e de sua formacao;
desconstruo o ator Gustavo, j& experimentado, que retorna a sua origem
depois do voo, reencontrando seu propdsito como artista e se desconstruindo
em processo, enquanto identidade de homem branco ocidental. Descontruo o
ator Gustavo em busca do corpo sensivel, agora reconhecendo seus mestres.
E a partir desta linha, desconstruo, implodo e ressignifico minha pesquisa de
mestrado em Artes Cénicas. Batizo o fruto deste esforgco como “movimento-
matriz’: uma narrativa em que o0 estudo do movimento e seus efeitos na
expressividade do ator, somado ao contexto eético-politico em que estédo
inseridos, se constituem como elementos processuais das minhas matrizes
criativas como ator no GRUPOJOGO.

O GRUPOJOGO de Experimentacdo Cénica é um coletivo de atores de
Porto Alegre fundado em 2007, a partir do interesse na construcdo de um
trabalho que compreendesse “a danca, o teatro e as artes plasticas como
processos de producéo e criagdo inseparaveis”. Ingressei no grupo em junho
de 2009, e participei do primeiro grande ciclo de pesquisa cénica (entre 2007 e
2012), ancorado no estudo das técnicas corporais desenvolvidas por dois
grandes nomes do teatro e da danca do século XX: Vsevolod Meyerhold e
Rudolf Laban. Motivado por estes primeiros anos de uma disciplinada rotina
gue envolvia encontros diarios para a realizacdo de exercicios corporais, entre
idas e vindas, foi no GRUPOJOGO que encontrei mais espaco para 0O
desenvolvimento de um trabalho continuado de pesquisa cénica que ansiasse
por uma construcdo de uma linguagem artistica prépria. Mas me reconhecer
como pertencente deste espac¢o foi também um longo processo que envolveu
percepcdo, sinergia e envolvimento. Foi necessario um periodo de
distanciamento entre 2012 e 2016, periodo que trabalhei com diferentes grupos

e diretores, para retornar em 2017, quando me pus em movimento as minhas
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origens teatrais, buscando compreender meus motivos para continuar
trabalhando como ator. Nesta pesquisa, estes momentos sdo revisitados
sempre através de um pensamento reflexivo (e por vezes sensivel), abordando
as tematicas que motivavam e estabeleciam nossa forma de trabalhar e se
organizar coletivamente, principalmente nos aspectos que se referem as

nossas praticas de treinamento.

Como participante ativo e, ao mesmo tempo, testemunha desta
construcdo historica, era natural que eu convocasse o atual corpo de atores do
GRUPOJOGO, profissionais que ja partilho anos de cumplicidade, para refletir
sobre 0 nosso treinamento a partir das problematicas que passaram a ser
levantadas neste processo de desconstrucdo. Essa comunhéo foi construida a
partir de uma necessidade: a pandemia da COVID-19, que paralisou a
atividade teatral coletiva e o proprio ensino presencial e que restringiu as
possibilidades de uma rotina de trabalho presencial. Era necessario criar uma
condicdo especial de isolamento em que os participantes aceitassem um
periodo de convivéncia compartilhada, auferindo os riscos sanitérios, e se
permitindo experimentar novas abordagens sobre nossas praticas de trabalho,
buscando preservar nossa propria pesquisa poética. Experimentariamos
paralelos analogos, oposi¢cbes e semelhancas entre aquilo que ja haviamos
adquirido como material pedagdégico do grupo com procedimentos que eu havia
aprendido nas oficinas que vivenciei no LUME. Foi assim que realizamos uma
imersdo pratico-poética, em uma viagem do grupo a regido dos Campos
Neutrais®, que serviu de territério e paisagem para um periodo de treinamento
disciplinado e criagcdo. O resultado gerou um pequeno memorial, a partir das
anotacdes dos atores participantes e do amplo registro audiovisual realizado.

Em minha desmontagem, acabei por identificar quatro eixos balizadores
do processo de construcdo do conceito de treinamento de ator/atriz. Denomino
estes eixos como: a) matriz técnica; b) matriz ética; c) matriz politica; e d)
matriz sensivel. A identificacdo desses eixos se deu pela maneira como 0s

elementos foram erigindo ao longo do tempo relatado nessa pesquisa: no

3 Campos Neutrais foi a denominacao dada, pelo Tratado de Santo lldefonso (1777), a uma
faixa de terra desabitada no Sul do Estado do Rio Grande do Sul cuja posse ndo seria de
nenhuma das partes em conflito entre Portugal e Espanha. Esta faixa se estendia dos
banhados do Taim ao Arroio Chui e até hoje, embora fazendo parte dos municipios de Santa
Vitéria do Palmar e Chui, continua sendo conhecida desta forma.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Tratado_de_Santo_Ildefonso_(1777)
https://pt.wikipedia.org/wiki/1777
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_Grande_do_Sul
https://pt.wikipedia.org/wiki/Banhado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Taim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arroio_Chu%C3%AD
https://pt.wikipedia.org/wiki/Santa_Vit%C3%B3ria_do_Palmar
https://pt.wikipedia.org/wiki/Santa_Vit%C3%B3ria_do_Palmar
https://pt.wikipedia.org/wiki/Chu%C3%AD
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primeiro capitulo, O inicio: a técnica como guia, retrato minha formacéo inicial
como ator e meu ingresso no GRUPOJOGO, periodo em que possuiamos uma
especial atencdo voltada para aspectos técnicos do trabalho de atuacado. Foi
nesse periodo que estreamos 0 espetaculo Play-Beckett: enquanto espero,
jogo. Sao apresentados, assim, 0s primeiros suportes tedricos do trabalho
corporal do grupo (Vsevolod Meyerhold e Rodolf Laban), elementos que fazem

surgir a matriz técnica.

No segundo capitulo, Aspectos Eticos e Politicos do Treinamento, meu
relato se volta para meu retorno ao GRUPOJOGO depois de um afastamento
de quatro anos. Além da retomada da rotina do trabalho técnico, foi um periodo
de profunda reflexdo sobre o processo de trabalho do grupo e a maneira como
as relacbes entre 0os agentes se estabeleciam a partir de uma praxis teatral
construida coletivamente. Minha experiéncia formativa no LUME passou a
servir como estimulo para abordar o treinamento e o trabalho de teatro de
grupo. Também neste periodo, esta ética de trabalho permitiu o surgimento de
um ideal politico coletivo, que passou a influenciar a producdo artistica, como
na criacdo do espetaculo As Trevas Ridiculas. Tem-se entdo revelados os

elementos que constroem os eixos da matriz ética e matriz politica.

No capitulo seguinte, Em busca de um corpo sensivel, volto minha
atencao para o treinamento de ator/atriz como mecanismo para a construcao
de um corpo pré-expressivo que intensifica a percepcao de si, servindo como
uma poténcia criativa. Relato minha experiéncia na oficina de Simioni e Brodt e
a forma como aquelas linhas de acdo me impactaram a ponto de adentrar na
minha rotina de trabalho, que identifico como matriz sensivel. Logo em seguida,
trago um primeiro memorial do segundo semestre de 2019 que revela uma
descricdo intima e pessoal da pratica do treinamento, focado nas percepcdes
do meu corpo, realizado em sala de ensaio, imediatamente apds uma sessao
de treinamento individual. Ainda era meu interesse encontrar “as qualidades de
que faz o movimento um ato cénico”. Por ultimo, apresento o encontro de trés
dias realizado pelos atores do GRUPOJOGO de Experimentacdo Cénica na
cidade do Chui, no Rio Grande do Sul. Nesta oportunidade, pude conduzir de
fato o treinamento que aprendi na oficina “Estudo sobre o Corpo Sensivel” de

Carlos Simioni, mesclado com os treinamentos ja utilizados pelo grupo ao
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longo da sua trajetéria. O encontro provocou extensos debates entre os
integrantes, além de reforcar os principios éticos e artisticos do grupo, gerando
um espago de profunda reflexdo, individual e coletiva, sobre a pratica do

treinamento.

No ultimo capitulo, sintetizo a pesquisa movimento-matriz evidenciando
seus eixos de influéncia, e os elementos que compdem cada um desses eixos,
fazendo uma sintese sobre minha experiéncia com o treinamento, sustentando-
0 como um procedimento necessario dentro das rotinas de meu trabalho, e
também do GRUPOJOGO.

Cabe salientar que em nenhum momento essa pesquisa se direciona
para a composicao cénica propriamente dita. O leitor ndo vera ao cabo desse
material escrito um memorial sobre uma montagem de um espetaculo, de uma
performance, ou mesmo, de uma desmontagem cénica (embora a ideia nao
seja descartavel). Nao se pretende propor que as metodologias testadas
sirvam como ferramenta para constru¢cdo de uma encenacéo ou de um método.
A pesquisa movimento-matriz, a partir da pratica de desmontagem sobre minha
trajetoria no GRUPOJOGO, é algo que s6 ganha sentido enquanto eu, ator-
pesquisador, coloco-me em trabalho, servindo como agente e objeto de estudo.
O que se propbe entdo € uma reflexdo sobre o processo de formacédo e
aperfeicoamento do trabalho de ator/atriz no teatro contemporaneo em que a
maior testemunha € a minha voz. Nao obstante, os registros audiovisuais da
imersdo dos Campos Neutrais acabam por se prestar como uma experiéncia
audiovisual da pesquisa. Convido, entdo, os leitores a encontrar neste trabalho
um relato sobre apaixonados pelo oficio da atuagdo, que ainda buscam
conhecer, explorar, descobrir e investigar todos os fendmenos que constituem
0 processo continuo de formacdo de um ator/atriz, a partir da perspectiva de
um teatro calcado na poética dos corpos em movimento e na poténcia dos

afetos.



2 O INICIO: A TECNICA COMO GUIA

2.1 ORGANIZAR O CORPO

“O qué? Vocé vai estrear uma peca profissional? Que absurdo, vocé
nao sabe nem andar em um palco direito!”

Quando recuo para minha origem como profissional do teatro, para o
momento em que realmente enxerguei o teatro como um propdsito de vida, a
frase acima reverbera na minha cabeca. Ouvi de uma das minhas professoras
que em 2009 ministravam o curso de Formacado de Atores do TEPA*, quando
lhe contei, orgulhoso, que havia conhecido um grupo de atores que almejava
se tornar profissional, e que havia me convidado para estar em cena. Naquele
ano, Alexandre Dill*® j4 liderava 0 GRUPOJOGO de ExperimentAcdo Cénica,
gue havia se inscrito em um edital de ocupacdo do Teatro de Camara Tulio
Piva®* para uma temporada de danca em dezembro daquele mesmo ano, com
o projeto do espetaculo Play-Beckett: enquanto espero, jogo. Igor Pretto®,
integrante do grupo a época, escalado originalmente para realizar o dueto com
Alexandre no palco, teve que optar por outro compromisso profissional, e eu,
recém-ingresso naquele coletivo, havia sido o escolhido para substituir.
Quando contei a noticia para aquela mestra, esperando pela aprovacédo e
incentivo, enxergando-me como um aluno que se mostrava promissor e
aplicado, tive meu ego atropelado em uma Unica frase. E talvez até hoje ela
ecoe pelas paredes das salas de ensaio que frequento, ou toda vez que estou

as vésperas de ingressar no palco e realizar mais uma apresentacdo, motivo

%2 TEPA - Teatro Escola de Porto Alegre, importante escola de teatro que atuou regularmente
em Porto Alegre entre 1996 e 2014, coordenado por Daniela Carmona e Zé Adédo Barbosa, e
com o seu corpo docente formado por nomes como Adriano Bassegio, Jezebel de Carli,
Larissa Sanguiné, Jeffie Lopes e Denis Gosch.

% Alexandre Dill é ator, diretor, bailarino e produtor teatral. Sua formacgédo € a partir do Grupo
Maskara, de Cruz Alta (RS). Em Porto Alegre, se formou ator pela Escola de Teatro Popular da
Terreira da Tribo. Fundou o GRUPOJOGO em 2007, do qual, até hoje, coordena e dirige
espetaculos, oficinas e, mais recentemente, producfes audiovisuais.

% O Teatro de Camara foi inaugurado em 1970 no bairro cidade baixa, em Porto Alegre,
administrado pela Prefeitura Municipal. Em 1999, passou a se chamar Teatro de Camara Tulio
Piva. Atualmente, encontra-se fechado para obras que iniciaram em 2014, e sem previsdo de
reabertura.

% |gor Pretto é ator e bailarino, licenciado em Danca pela Universidade de Cruz Alta, um dos
fundadores do GRUPOJOGO em 2007.
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para mergulhar de cabeca no universo do treinamento do ator/atriz, pensando
gue, com ele, eu poderia aprender o que precisasse para nao s6 caminhar,

mas, simplesmente, me movimentar em cena.

A partir daguele ano, e na sequéncia dos trés anos seguintes, me
coloquei a prova de diferentes métodos de trabalho de diferentes mestres:
ainda no TEPA, concluindo o curso de formacé&o; no curso de licenciatura em
Teatro da UERGS, no qual cursei por dois anos (2010 e 2011); com o
GRUPOJOGO, em sua metodologia de trabalho que envolvia uma regularidade
de trabalho e disciplina; e ainda em diferentes oficinas realizadas ao longo
daquele periodo de descobertas e de muita energia dedicada exclusivamente a
pratica teatral. Fazer teatro ja tinha se tornado uma grande saida para mim, um
jovem egresso do curso de graduacdo em Jornalismo da PUCRS, funcionario
concursado do Banco do Brasil, que havia encontrado na experiéncia do palco
a possibilidade de investir em outras formas de comunica¢do que ndo aquelas
controladas por mediadores, ou mesmo aquelas mais cotidianas, formalmente
constituidas e convencionadas. Foi na possibilidade teatral que encontrei, aos
25 anos, um campo de atuagéo que permitia surgir manifestacdes que eu néo
conhecia, escondidas sobre as indmeras camadas de convencdes sociais que
ditam o comportamento contemporaneo. Eu pisava no tablado e tudo se
transformava: o ambiente podia ganhar qualquer cor, meus colegas emanavam
alegria e afeto, e meu corpo podia se transformar no que eu quisesse. Mas
quando a possibilidade da profissionalizacdo se tornou real, a verdade nua e

crua havia sido escancarada: eu ainda ndo estava pronto para atuar.

vésperas de entregar esse manuscrito para a banca examinadora, penso o

guanto esse pensamento ainda carrega medos, angustia e inseguranca quanto
aos caminhos a serem trilhados. O que € necessario provar? E 0 que nao €
uma aposta cara na vida? Nos defrontamos o tempo todo com escolhas, n&o
ha uma Unica na vida, nem a certa, nem a errada.] Nao me interessava
“profanar” o palco, os grandes mestres e seus discipulos, todos aqueles que

mantinham um fazer teatral voltado para experimentacdo, para a pesquisa
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continuada, vislumbrando como um verdadeiro campo de estudo. Nao se
tratava de eenvencer-o-mestre-de-gue-ele-estava-errado [e que postura € essa -
de conflto - com aqueles que se dedicam a nos guiar por caminhos
desconhecidos? Creio que nunca tenha sido essa intencao, o enfrentamento, a
negativa, o incentivo pelo descrédito de uma opinido de alguém que a gente se
importa. Quando leio esse paragrafo com essas frases rasuradas, percebo
como sempre foi uma questdo de paixdo, de um “apaixonamento” despertado
pelo “fazer teatral”. A técnica me foi dada como um caminho e uma
oportunidade de se servir dessa paixdo, de vivencia-la, de ndo vé-la como um
encantamento distante, mas como algo que poderia pertencer a mim. Mas o
gue define, ao mesmo tempo, esse distanciamento entre mestre e aluno, entre
professor e estudante, o descrédito e desencorajamento daquele que guia, e a
angustia e o trauma do que deseja uma aprovacdo?], mas de que eu podia sim
aprender a andar em um palco, e se fosse necessario, estudaria
incessantemente cada técnica que me fosse apresentada para que eu pudesse
alcancar esse movimento diferente, amplo, vital, que faz um bom ator/atriz.
Assim, fui visitando gradativamente diversos principios considerados bases

comum da arte da atuacdo, em diferentes culturas e tradi¢des.

Um dos conceitos que me foram apresentados foi de pré-
expressividade. A ideia de corpo pré-expressivo engloba uma série de
conhecimentos que foram organizados a partir das pesquisas de Eugénio
Barba, que vieram a constituir o objeto da Antropologia Teatral®®. Estas
técnicas permitem que atores/atrizes consigam intensificar sua capacidade de
poténcia afetiva, estabelecendo uma conexdo extracotidiana entre cena e
plateia. Ela se da a partir de uma pesquisa disciplinada sobre as formas de
manifestacdo do corpo, e permite a comunicacdo em niveis de percepcao que
foge do que pode ser facilmente explicado. Dessa forma, a pré-expressividade
nao é uma coisa s6, mas um apanhado de conceitos sobre o comportamento

do corpo quando posto em acédo, a partir dos estudos da atuagcdo do ator.

%A Antropologia Teatral € uma area do Teatro que estuda “o comportamento cénico pré-
expressivo que se encontra na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradi¢cdes
pessoais e coletivas” (BARBA, 1994, p. 23). Ou, ainda, “o estudo do comportamento do ser
humano que utiliza sua presenca fisica e mental em uma situacdo de representacéo
organizada segundo principios que sdo diferentes daqueles da vida cotidiana” (BARBA;
SAVARESE, 2012, p.13).
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Barba define bem sua ideia, fundamental a qualquer técnica de atuacdo, em A
Canoa de Papel, de 1994:

A base pré-expressiva constitui o nivel de organizacao elementar do
teatro. Os diferentes niveis de organizac¢do do espeticulo sdo, para o
espectador, incindiveis e indistinguiveis. Podem ser separados
somente por abstracdo em uma situagdo de pesquisa analitica, ou
por via técnica, no trabalho da composi¢do do ator. A capacidade de
concentrar-se no nivel pré-expressivo possibilita uma ampliacdo do
saber, com consequéncia sobre o plano pratico ou sobre o plano
critico e histdrico.” (BARBA, 1994, p. 23).

Haveria muitas maneiras de trilhar caminhos para alcancar esse estado
corporal, e aquele que eu acreditava que poderia ser a mais eficiente era a do
treinamento. A ideia de treinamento do ator/atriz como uma éarea de
conhecimento reconhecida nunca foi propriamente uma novidade: desde as
antigas tradic6es orientais, que utilizavam da teatralidade como um elemento
constituidor das estruturas sociais, até os olhares ocidentais para a pratica
teatral como um produto artistico, podemos pensar em diversas iniciativas
legitimadas que desenvolveram métodos de treinamento para O processo
formativo do ator/atriz. No Brasil, teria chegado tardiamente, na segunda

metade da década de 80, segundo o testemunho de Carlos Simioni:

Mas na época que eles vieram para o Brasil, no Rio de Janeiro,
principalmente, foram muito bem aceitos pelos jovens atores, o
“treinamento de ator”. De vocé treinar teu corpo, treinar tua voz,
porque até entdo, naquela época, salvo algumas excec¢des — porque
eu ndo posso dizer que conhecia tudo né?— , ndo existia um
treinamento para o ator! Existia danca, existia esgrima, existia a
capoeira, mas especificamente para o ator, ndo existia. Entdo, foi
realmente uma grande novidade que atraiu muitos jovens, muitos! Eu
lembro que muitos jovens do Rio de Janeiro foram para Italia com o
Potlach e com o Tascabile, muitos jovens. Até hoje tem alguns que
estdo 14! Encontrei, esses dias, na Italia, um brasileiro que estava la4
desde 1987! (SIMIONI apud TEIXEIRA; SACHS, 2017, p. 128).

Falar de treinamento do ator/atriz e da arte de representacdo no Teatro
parece ser um trabalho semelhante ao de um arquedlogo, em tempos em que
as poéticas dos encontros sdo cada vez mais escassas e cada vez mais
conectadas a uma ideia de virtualidade. Comparar a arte de atuar com a
arqueologia € se concentrar na acdo de procurar 0 que esta soterrado,
desenterrar a partir da acao de escavar, até encontrar objetos que simbolizam
historias de civilizagbes inteiras; como diria Barba (1994), “o teatro revela-se
um residuo arqueoldégico quando tomado por si mesmo”. No caso do

treinamento do ator/atriz, o escavar € no proprio corpo, a partir de um ato
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disciplinado e obstinado, na busca de algo que ndo se sabe se sera

encontrado.

Treinar com meus diferentes mestres sempre foi, para mim, como
acender o corpo; como disponibilizar a prépria corporeidade como fonte
absoluta da criacdo. Era a partir das conquistas obtidas de uma rotina
disciplinada dos procedimentos de determinado treinamento que eu conseguia
acreditar que poderia recriar 0 vivo e o real. Sentia meu corpo ativo, disponivel
para experimentar diferentes gestos, acdes fisicas, movimentos internos,
externos, expansao e dilatacdo de micromusculaturas, criando a experiéncia de
ocupar outros espacos, sentindo meu corpo ampliar a matéria e experimentar

niveis de sensibilidade que desconhecia.

2.2 TREINAMENTO COMO TRAMPOLIM

Em 2009, a partir do més de marco, passei a conviver quase que
diariamente com a prética disciplinada de diferentes abordagens pedagdgicas
sobre 0 ensino da arte da atuacdo. No TEPA, nos reuniamos de segunda a
qguinta, no turno da noite. A partir do més de junho, com o GRUPOJOGO,
realizdvamos encontros de quatro a cinco vezes por semana. Nao tinhamos um
local que podiamos chamar de sede em nosso inicio: por isso, ensaiavamos
onde era possivel. Mas havia um senso de disciplina e comprometimento
guando nos encontravamos, seja ho TEPA, ou nho GRUPOJOGO, que eu nao
sentia em outras relacdes profissionais que ja havia passado. Hoje, passados
guase treze anos daquele inicio, ndo nos encontramos, no GRUPOJOGO, da
mesma maneira e com a mesma rotina. Mas aquele processo de pratica
continuada, que experimentei intensamente, primeiro na escola teatral, e
depois, na construcdo das bases éticas que suportaram a existéncia de um

coletivo teatral, foi fundamental para minha formacéao.

Nesta rotina, as vezes com encontros em dois turnos do mesmo dia, o
trabalho exigia muito fisicamente. Lembro-me muito bem do que eu buscava:
eu queria executar, da melhor maneira possivel, aqueles movimentos técnicos,

inspirado em lutas, dancas e saudacfes. O treinamento, para mim, era algo
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exaustivo, quase que como uma prisdo - mas que eu buscava entrar a todo
custo. Penso que o ator/atriz que se aprisiona na simples execucéao técnica de
exercicios corporais se torna um acrobata, um ginasta, um atleta, mas nao um
artista. Ha algo que separa do simples exercitar-se fisicamente para o
treinamento do ator/atriz: a pratica de um olhar artistico voltada para a atuacgéao.
Naqueles primeiros anos, muitas vezes me questionei se aquele treinamento
nao havia se tornado uma prisdo para mim. Por vezes, eu sentia que eu me
movia em determinado exercicio fisico sem me envolver afetivamente com ele,
mas apenas o0 entendendo como uma busca de um condicionamento e
aperfeicoamento técnico. E dificil, por vezes, para um jovem ator que se
envereda por essa opcdo de fazer teatral, compreender o porqué de se
executar determinado exercicio, ou mesmo conseguir aplicar uma abordagem
artistica®’, que na verdade, deveria ser o objetivo de todo o processo, em cada
um dos seus procedimentos, para que este possa estabelecer seu caminho na
arte. Guilherme Conrad®, um dos atores que integra atualmente o
GRUPOJOGO, atesta de forma coerente esta diferenca entre o treinamento do
ator e de um atleta da ginastica olimpica em sua dissertacdo de mestrado pelo
PPGAC-UFRGS, orientada pela Prof. Dr2.Inés Alcaraz Marocco>®:

Eram estes os momentos que Inés repetia que o treinamento “n&o era
ginastica”. Porém, eu me confundia por algo parecer ndo se encaixar:
afinal, estavamos praticando acrobacias! Foi entdo que percebi que

3" “Uma forma de investigac&o intelectual e sensorial que estabelece cédigos para um modo
especifico de linguagem. O olhar contemporaneo ndo se esgota nos valores outrora
consagrados como o virtuosismo técnico, a autoexpressdo, a beleza, a originalidade ou o
prazer. Nessa busca constante pela ampliacdo de seu campo de sentidos, o artista exercita um
aprofundamento teérico singular na percepgéao e registro do mundo a sua volta” (ORTHOF,
2002, p. 79).

% Ator, bailarino, pesquisador, professor de Artes Cénicas e integrante do GRUPOJOGO.
Bacharel em Teatro, com énfase em Interpretacao Teatral, pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. Mestre em Artes Cénicas pelo Programa de Pés-Graduacédo em Artes Cénicas,
com a dissertacdao “O acrobata da imaginacdo: o estado psicofisico imanente as técnicas
teatrais no trabalho do ator”. Doutorando em Artes Cénicas pelo mesmo programa, onde atua
no grupo de pesquisa "Préticas artisticas e Elementos culturais”, na linha "Antropologia Teatral
e Etnocenologia”.

% Possui graduacdo em Direcado Teatral e Licenciatura em Arte Dramatica pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (1975), mestrado em Dipléme Detudes Aprofondies - Université
Paris 8 Vincennes-Saint-Denis (1985) e doutorado em Doctorat En Esthétique Sciences Et
Technologie Des Arts, Université Paris 8 Vincennes-Saint-Denis (1997). Durante o periodo de
1983-1985 fez o curso de Mime ,Théatre et Mouvement na escola Internacional Jacques
Lecog. Atualmente é prof Titular do Departamento de Arte Dramatica do Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, e também faz parte do Programa de Pés
Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em
Direcdo Teatral, atuando principalmente nos seguintes temas: Arte do Ator, Dire¢do Teatral,
Sistema de Treinamento, Formagao Académica, Cultura Gaucha e Etnocenologia.
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nado poderia realiza-las da mesma forma como fazia na Ginastica. Me
elucidei em relacdo ao lugar que eu estava: apesar de ambos
processos utilizarem da atividade acrobética, diferiam-se, a primeira
vista, em seus objetivos formativos. A partir do contato com
acrobacias presentes tanto na equipe de Ginastica, como no sistema
de treinamento com a pesquisa de Iniciagdo Cientifica no
Departamento de Arte Dramatica, me indaguei quais eram o0s
principios semelhantes e diferentes do treinamento e uso desta
técnica corporal. Se para o trabalho cénico a Acrobacia “ndo é
ginastica”, qual é o papel dela para o treinamento do ator? Era
preciso entdo modificar a abordagem e perspectiva de como a
realizava, em um processo de desfamiliarizacdo. Tendo o fisico
inteiramente preparado e conhecido, a redescoberta do movimento
deveria ser, portanto, por uma via psicofisica. (CONRAD, 2019, p. 24-
25).

Se naquele tempo eu podia ndo entender muito bem tudo aquilo que
fazia, mas, mesmo assim, o fazia motivado pelo meu prazer e pelo meu
compromisso profissional que havia assumido, hoje, como pesquisador, tento
encontrar sentido revisitando as tradi¢cdes dos teatros que serviram de exemplo
para 0 meu amadurecimento como artista. Mas como falar delas? Afinal de
contas, ndo sou um historiador, ou mesmo possa me considerar um
pesquisador académico sobre estas tradicdes. Meu lugar de pesquisa em arte
sempre foi no palco. Entdo preciso falar também como meu corpo os entende,
sem pretensdes de buscar definicbes ou novos olhares sobre o legado dos
mestres que busquei pesquisar.

Na minha ansia de estudar estas diferentes tradicdes, deparei-me com
as iniciativas de Jerzy Grotowski e Eugénio Barba que, durante a década de
1960, criaram rotinas de trabalho com praticas acrobéticas, aerdbicas e fisicas
dentro de seus respectivos grupos. Repetidas diariamente, buscavam um corpo
gue reunisse as qualidades que viam como necessarias para a arte da atuacao
teatral. Mas aos poucos, foi surgindo uma mudanca na perspectiva sobre esse
treinamento, passando-se a entender que ndo poderia haver caminhos Unicos
e rigidos para o alC cance desse estado pré-expressivo que servisse de modo
universal. O treinamento do ator/atriz, portanto, ndo pode ser executado como
um instrumento massificador, como um manual de instrucbes em que todos
possam executar e alcancar resultados energéticos idénticos. Em 1972,

Eugenio Barba escrevera:

No inicio, o treinamento foi acompanhado por uma série de exercicios
provenientes da pantomima, do balé, da ginastica, do esporte, da
ritmica, da yoga, da plastica — exercicios que conheciamos ou que
tinhamos reconstruido. O treinamento era coletivo, todos faziam os
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mesmos exercicios ao mesmo tempo e do mesmo modo. Com o
passar do tempo, nos demos conta de que o ritmo é diferente de
individuo para individuo. Alguns tém um ritmo vital mais veloz, e
outros, mais lento. Comegamos a falar sobre ritmo orgénico no
sentido de variagao, pulsacdo, assim como é 0 nosso coragao, assim
como um cardiograma nos mostra. Desde entdo o treinamento se
baseou neste ritmo, foi se personalizando, tornando-se individual
(BARBA, 2010, p. 76-77).

lben Nagel Rasmussen® confirma essa transformacéo da ideia de
treinamento, quando explica, em entrevista ao préprio Eugénio Barba, a
diferenca entre o grupo que fundou, Vindenes Bro, e o trabalho que era

realizado no Odin Teatret:

EUGENIO: Se vocé tivesse que indicar as maiores diferengas entre o
seu aprendizado no Odin Teatret e o seu trabalho com a “Ponte dos
Ventos”, quais seriam?

IBEN: Que eles tém que inventar... Eu dou as indicacdes, mas eles é
gue tém que inventar. Nao ensino exercicios precisos, como fiz no
inicio aqui no Odin, nem mesmo os exercicios que fui eu que inventei.
Agora é diferente: eu dou uma tarefa. (...) Isso significa que a légica é
deles, que acabam se acostumando a inventar uma légica pessoal,
gue é deles, e ndo minha. Até mesmo porque, depois, eles ndo vao
trabalhar comigo, mas trabalhardo sozinhos, em outros contextos. E
por isso que, pra eles, € importante inventar uma espécie de poesia
corporal, uma poesia que podem repetir. E em cima dela, eu
certamente posso acrescentar outros elementos de informacdo. Mas
a base deve ser deles. Depois eles também podem pegar elementos
ou exercicios, tanto de mim quanto dos outros alunos...
(RASMUSSEN, 2016, p. 285).

Essa ideia de composicdo de um trabalho proprio de treinamento
liberta da ideia original do training** de Grotowski e de Barba, que viam, no
inicio, a qualidade do treinamento dependente “da atmosfera de trabalho, das
relag6es entre os individuos, da intensidade das situagfes, das modalidades da
vida de grupo” (BARBA; SAVARESE, 2014, p.293). Ludwik Flaszen* também
testemunha essa guinada do olhar para o trabalho pessoal no Teatro

Laboratério de Grotowski, ao comentar sobre espontaneidade e disciplina:

“ Iben Nagel Rasmussen é atriz dinamarquesa, integrante do Odin Teatret desde 1966, e
fundadora do Vindenes Bro ou “A Ponte dos Ventos”, grupo formado por atores de diversos
paises (entre eles, o Brasil). Algumas das linhas de ac¢do desenvolvidas, tanto no seu
treinamento pessoal, quanto como diretora do Vindenes Bro, se tornaram internacionalmente
conhecidas, como, por exemplo, a “Danca dos Ventos”.

* Training, expressdo em inglés, sempre foi a utilizada tanto por Grotowski quanto por Barba
para tentar embarcar, em uma sé palavra, conceitos especificos que se reportassem a pratica
de aperfeicoamento do oficio do ator/atriz, se diferenciando do treino esportivo ou de mao-de-
obra corporativa, por exemplo.

*2 Ludwik Flaszen (1930-2020), polonés, foi co-fundador e coprodutor do Teatro Laboratério de
Grotowski durante todo o periodo de sua existéncia e diretor deste teatro durante os seus
ultimos cinco anos, até 1984. Foi também critico, escritor e autor de extenso material sobre a
doutrina criativa do Teatro Laboratério.
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O que significa “disciplina e espontaneidade” no teatro ou, para ser
preciso, em atuacdo? O ator usa certa partitura de acdes, uma
composi¢cdo, uma estrutura, qualquer coisa fixa e que pode ser
recriada a todo momento em acdo. Isso é “disciplina”. Mas ha
também algo nao fixado impossivel de ser repetido, algo livre — o
processo. E a isso que chamamos de “espontaneidade”. Na pratica,
ambos os elementos estdo presentes — de um modo muito concreto,
tangivel — nas agbes do ator, em sua busca e em seu treinamento
(FLASZEN, 2015, p.225).

Este processo de personalizacdo do treinamento colabora com outra
ideia, levantada por Ferdinando Taviani*’, em que se explicita a construcéo de
uma relacdo de independéncia do ator com os demais elementos que
constituem a encenacédo, sejam eles os proprios recursos cénicos, ou com 0s

agentes que participam de um processo de criacao:

O treinamento do ator normalmente é visto de forma redutiva: como o
signo do profissionalismo do ator (ele treina todo dia como um ginasta
ou um pianista) ou como o signo do seu compromisso ético (todo dia
ele faz seus exercicios). Ndo se valoriza muito o fato de que o
treinamento é — ou pode ser — um elemento de independéncia do
ator: independéncia em relacéo ao diretor; independéncia em relagéo
a continuidade do seu trabalho pessoal fora dos compromissos nas
novas producdes; independéncia em relagdo aos espectadores.
Quando o treinamento é feito continuamente, fica mais facil para os
atores — ou aspirantes a atores — a ingressar na profissdo teatral. E
mais: o treinamento os integra em uma tradicdo, seja ela ampla ou
limitada a histéria de um pequeno grupo. Apds um certo periodo,
essa funcdo do treinamento deixa de existir. Mas alguns atores n&o
deixam de pratica-lo, ou transforma-lo sem parar, de se aventurar por
caminhos sempre novos e que ndo tem nada a ver com o
aperfeicoamento continuo de um virtuosismo. Nesse caso, qual é a
funcdo do treinamento? Agora ndo serve mais para que um ator
ingresse em uma profissdo. Pelo contrario, permite que o ator ndo
figue completamente integrado, define uma area do trabalho que néo
se limita as exigéncias dos espetaculos e dos espectadores (TAVIANI
apud BARBA; SAVARESE, 2012, p. 309).

Lendo estes escritos e recordando, em seguida, daqueles dias de
praticas intensas entre 2009 e 2010, ndo creio que tinhamos realmente este
entendimento dentro do GRUPOJOGO. Eu, em particular, precisava aprender a
“andar direito no palco”. Nossos movimentos e esforcos eram no sentido de
criamos um corpo coletivo organizado, que se identificava através de um
formalismo artistico que nos satisfazia naquela época. Desde o inicio, produzir
espetaculos a partir dos nossos interesses artisticos era um dos Nnossos

objetivos: sempre a partir da nossa pretensao inicial, queriamos fundir as

* Ferdinando Taviani (1942-2020), italiano, foi ator e pesquisador de teatro, um dos
fundadores do ISTA (International School of Theatre Anthropology), consultor literario do Odin
Teatret.
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linguagens do teatro, das dancas e das artes plasticas. Treinavamos e
ensaiavamos por que queriamos estar em cena com uma estética propria,

construida coletivamente, sustentada no trabalho corporal.

Richard Schechner®® em uma conferéncia realizada em 1981 na
Universidade de Toronto, que mais tarde serviu para um dos seus ensaios
sobre 0s encontros entre o pensamento antropolégico e teatral, apresentou um
esquema funcional sobre o treinamento do ator para tentar identificar o sentido
da manutencdo de um processo de repeticdo de exercicios fisicos, visando
buscar a pré-expressividade. A reproducao textual desta conferéncia integra o
livro “A Arte Secreta do Ator — Um Dicionario de Antropologia Teatral”,
organizado por Barba e Nicola Savarese®. Schechner resume em cinco as
funcdes do treinamento do ator, quer existindo separadamente, quer se
sobrepondo: 1. Interpretagcdo de um texto dramatico; 2. Transmissdo de um
performance text; 3. Transmissédo de segredos; 4. Autoexpressao; 5. Formacao

de um grupo de trabalho e criacao artistica.

Nunca pensei em fazer parte de uma tradicdo, ou me tornar um
transmissor de segredos, como um guru ou algo do tipo. Mas 0 que seria essa
autoexpressdo que Schechner fala? Seria minha busca em aprender a
caminhar sobre o palco? Seria aprender padrbes de movimento e executa-los
com perfeicdo técnica, em busca de uma perfeicdo da forma? Por que afinal eu
estava ali, se a construcdo de um ideal de relacdo politica ancorada na vivéncia
de um grupo teatral ndo me era consciente? Schechner fala dessa busca pela

expressividade pessoal conforme segue:

E uma consequéncia do individualismo. Esse tipo de treinamento é
especializado em exteriorizar o que se tem dentro — ou seja, tem mais
a ver com a psicologia do comportamento. Esse tipo de treinamento
manifestou-se no trabalho de Grotowski, de Stanislavski e do Actor’s
Studio. A expressdo pessoal estd intimamente entrelagada com a
interpretacdo dos textos dramaticos. (...) O ator-dancarino atravessa o
papel. Esse tipo de ator-dancarino ndo acrescenta nada ao papel
fixado e nem o varia, mas, ao atravessa-lo, mostra a si mesmo no

* Richard Schechner é norte-americano e diretor, professor de Estudos da Performance na
Universidade de Nova lorque, editor da The Drama Review, fundador do The Performance
Group.

* Professor e escritor italiano, membro do staff cientifico da ISTA (International School of
Theatre Anthropology), fundada em 1979 por Eugenio Barba. Foi professor de Artes Cénicas
das Universidades de Lecce, Bologna, Roma (La Sapienza e Roma lll), Kyoto, Montreal e Paris
llI-Sourbonne Nouvelle. Suas pesquisas e publicacdes tratam principalmente das complexas
dindmicas que nascem dos encontros entre os teatros ocidentais e orientais.
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papel. O ator-dancarino exige mais da realidade do que o préprio
papel. (SCHECHNER apud BARBA; SAVARESE, 2012, p. 292).

Uma coisa era clara: treinavamos diariamente, estabeleciamos este
compromisso, e isso nos fez formar e estruturar um grupo de teatro (a quinta e
dltima funcdo nesta lista de Shechner). Eramos um apanhado de
individualidades que decidiu trabalhar coletivamente, pois era desta forma que
acreditAvamos ser possivel e valido fazer teatro. Para nds, o treinamento se
tornou uma ferramenta pessoal de descobertas e de reorganizacdo de um
corpo colonizado, constituido de interferéncias sociais que ditam padrfes de

comportamento, e que se liberta a partir da busca pela pré-expressividade.

No fundo, nosso exemplo invisivel poderia ser uma das formas como

Barba enxergava o Odin Teatret:

No inicio queriamos que o ator fizesse milagres, que fosse consciente
do préprio corpo, do proprio instrumento. Uma maneira
completamente errada de pensar, porque guanto mais conscientes
nés somos de nosso préprio corpo, mais bloqueados ficamos. A
liberdade consiste em esquecer da prépria pessoa, em ir além de nos
mesmos, para alcangar o outro, com seguranca, sem ter medo. Para
nés do Odin o teatro é a presenca reciproca, € a relacdo que
estabelecemos entre nés. Nem teorias, nem métodos. Uma relagao
interna e uma relacdo com o0s outros, que muda dependendo das
realidades, das condic¢des, das pessoas que encontramos. Tudo isso
€ extremamente subjetivo, alguns dizem. Assim o teatro perde toda a
sua objetividade e se torna um grupo de pessoas que se reinem: por
qué? Para realizar um programa comum? Seria bom pensar nisso.
Entretanto minha experiéncia fez com que eu ndo acreditasse nos
grupos teatrais que agem segundo uma doutrina que seus membros
tém em comum. Acredito nos grupos feitos de grandes individualistas,
gue séo levados por uma profunda necessidade pessoal, e que
querendo aplacar essa necessidade pessoal, acabam por supera-la,
vao além dela, encontram as necessidades dos demais. Romper o
proprio cerco no teatro. Em seguida, romper o cerco do teatro
(BARBA, 2010, p. 143-144).

A opc¢do de pesquisar o treinamento em si é, sobretudo, optar por um
olhar voltado aos mecanismos que o0s atores se utilizam para tornar seus
corpos zona de intercambio de emocdes, sentimentos, signos, conhecimento,
sempre a servico de afetar o publico; € buscar identificar quais praticas séo
utilizadas e em que contexto elas surgem, constituindo um modo de fazer
artistico préprio. Renato Ferracini, em artigo publicado na Revista Urdimento
em setembro de 2009, utilizando o conceito de conatus de Espinosa®, trata o

“6 Baruch de Espinosa (1632-1677), holandés, um dos grandes filésofos racionalistas do século
XVII, que de certa forma, se opunha a uma separacdo do corpo e da mente, compreendendo
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treinamento do ator/atriz como uma experiéncia da existéncia do corpo a partir

de capacidade de afetar e ser afetado:

Buscar esse conatus ético de Espinosa na vida e na poténcia
cotidiana do corpo pode ser traduzido poeticamente com o que
chamamos de treinamento ou ainda, o que prefiro chamar no
momento, de preparacdo: preparacdo do atuador enquanto busca
desse ponto de convergéncia dinamica: deixar-se afetar e agir.
Treinamento ou preparacdo como conatus poético do atuador. (...)
Treinar e preparar 0 corpo pré-expressivamente € o mesmo que
realizar uma pos-expressao cotidiana, pés no sentido de novas
possibilidades, pés-possibilidades. Buscar poténcias de
possibilidades; levar o corpo em uma jornada de possiveis: isso é
pré-expressividade e ndo ha nada mais expressivo que a pré-
expressividade. Para se lancar nesse territério pré-pés-expressivo
(portanto entre) o corpo necessita de um territério cujo tempo e
espaco possam ser dobrados, reconfigurados e cuja poténcia de acdo
possa ser alegre no sentido espinosano de aumento de poténcia. E
dessa necessidade que vem a palavra treinamento. Mas cada ator,
cada grupo, cada corpo-subjétil constroi o seu proprio treinar e treinar
esse corpo-subjétil ndo é tdo somente um trabalho necessariamente
realizado em sala por um periodo determinado de tempo. O treinar é
uma busca de estado de tempos de afetar-se; e ndo exercicios
executados em um espaco-tempo exato em um agir mecanico. No
estado do treinar, pouco importa a execugdo precisa e exata do
exercicio ou sua evolugdo enquanto complexidade. Importa, sim, o
uso de trabalhos e exercicios para se atingir um limite, uma borda,
criar uma fissura em sua geéstica conhecida e cotidiana ou mesmo em
seus clichés expressivos artisticos singulares no caso de um ator com
experiéncia. (FERRACINI, 2009, p. 128).

2.3 A ORGANIZACAO CORPORAL NO GRUPOJOGO

Faco um esforco de memdéria para lembrar meu primeiro ensaio como
ator de um grupo de teatro. Faltavam quatro meses para a estreia quando
comecamos 0s ensaios. Apos cerca de 30 minutos de trabalho, trabalhamos ja
a primeira coreografia, que comporia a cena de inicio do espetaculo: uma
caminhada de cerca de 5 minutos de duracéo, de forma extremamente lenta e

com esforco condensado. Alexandre, carregando uma mala, sendo contido

gue Deus e a natureza séo uma coisa s6. Neste sentido, d4 um importante passo para uma
tendéncia filoso6fica naturalista que privilegia o corpo como uma zona de desejo e de poténcia,
algo natural do homem. “[O Conatus] por um lado, € a esséncia do ser na medida em que o ser
€ produtivo; € o motor que anima o ser como 0 mundo. Nesse sentido, conatus € a
continuacdo, em Espinosa, do legado do naturalismo da renascenga: o ser é espontaneidade,
pura atividade. Por outro lado, entretanto, o conatus é também a instancia do principio
ontoldgico de poder, dado que o conatus é uma sensibilidade; € movido ndo apenas pelas
acdes, mas também pelas paixdes da mente e do corpo. E essa rica sintese da
espontaneidade e da afetividade que marca a continuidade entre o principio ontolégico de

poder e o conatus” (HARDT apud FERRACINI, 2009, p. 127).
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pela cintura por mim, com o corpo inclinado para frente em 90 graus,
segurando-o na altura da lombar. Logo em seguida, giros sobre o préprio eixo,
as vezes parado no mesmo lugar, outras se deslocando pela zona de trabalho.
Olhos para o alto. Movimentos de contragdo e ampliagdo do movimento a partir
inclinacdo do tronco superior: trajetéria em linha reta, girando o corpo, abrindo
e fechando sua parte frontal. Em todos os exercicios, mesmo estes sendo
simples e de facil compreenséao, tive grande dificuldade de execuc¢do: nao
realizava os movimentos na amplitude necessaria, errava as dire¢cdes, nao
conseguia finalizava-os sem precisar corrigir a postura corporal e o equilibrio.
Meu corpo pendia para os lados, e eu sempre precisava dar um passo a mais
para nao cair. Muitas vezes, entendia o exercicio como um simples
alongamento ou exercicio aerdbico, sem compreender o que se propunha
realmente com ele. Aefinal-do—ensaie,—ouvi-defgor—teremos—muitotrabatho
pelafrente”. [Frases que sobram, que tentam destacar o que € ébvio e comum,
ha SEMPRE muito trabalho pela frente].

O GRUPOJOGO de ExperimentAcdo Cénica nasceu em 2007 na
reunido de alguns artistas da turma da Escola de Teatro Popular da Terreira da
Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz®’ daquele mesmo ano. Durante a
producado de experiéncias cénicas sobre o género tragédia, sob a orientacdo de
Paulina T. Nélibus*®, o entdo aluno Alexandre Dill, desejoso em dar
continuidade a pesquisa, liderou a formacao do coletivo, a época, integrado por
Igor Pretto, Marcia Mello e Jorge Gil. Em 2009, um grupo de alunos do TEPA
(do qual me incluia) se integrou ao GRUPOJOGO, que ja tinha estreado no

»49

circuito amador com espetaculo “Fenicias”™ em 2008. Assim, éramos dez

*" A Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz € um grupo de teatro de Porto Alegre fundado em
1978 por Paulo Flores e Julio Zanotta, buscando subverter o teatro realizado no Rio Grande do
Sul, trazendo um forte cunho politico (inclusive criticando o “o teatro de esquerda” feito a
época). Tornou-se referéncia mundial na produgdo de espetaculos de rua, na formacéo de
atores e encenadores, e contribuindo culturalmente com um teatro de resisténcia.

8 paulina T. Nolibus é professora, doutora em Histéria pela UFRGS, professora adjunta da
Universidade Luterana do Brasil. Sua area de estudo é Historia Antiga e Medieval, Histdria da
Arte, dos Sistemas Simbdlicos, Mitologias e Teatro.

* Fenicias, tragédia escrita por Euripides por volta de 411 a.C., foi a primeira montagem do
GRUPOJOGO, sendo realizada no circuito amador do teatro gaucho entre os anos de 2008 e
2009. Em junho de 2010, teve sua estreia profissional, com direcdo de Alexandre Dill, na Casa
de Cultura Mario Quintana.
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artistas jovens®, cheios de energia, vindos de escolas que davam énfase ao
trabalho fundamentado em préticas fisicas, ancoradas nas tradicbes da
antropologia teatral, e que encontravam na pratica do treinamento tanto um
estilo de atuacdo, quanto uma linguagem artistica que se apresentava em cena

através da composicao desses exercicios.

Neste sentido, o treinamento do ator/atriz foi o grande fator motivador
do trabalho do GRUPOJOGO em sua primeira fase: foi através dele que se
compds uma metodologia propria de trabalho, voltada para a preparacao
corporal, para o estudo da técnica, e do uso dela para o aperfeicoamento do
trabalho de representacédo e interpretacdo. Mas acima de tudo, sempre foi um
mecanismo de intensa vivéncia e de autoconhecimento, que nasce do contato
direto e diario com o outro que compartilha o0 mesmo espaco de trabalho, se
tornando espectador e cumplice. Esse ritmo de trabalho se instaurou durante a
producdo do espetaculo Play-Beckett: enquanto espero jogo>, mas perdurou
nos anos seguintes. Os encontros serviam como exercicio coletivo, de
treinamento das técnicas trabalhadas, mas também como uma ética de
trabalho, que fortalecia os lagos de comunhao criativa e trabalho em conjunto,

estabelecendo os acordos tacitos e as sistematicas de responsabilidades.

A ideia central do treinamento do ator no GRUPOJOGO era a
organizagdo do movimento corporal voltado para a cena. Os principais
ensinamentos partiram de duas grandes referéncias do estudo do movimento

do corpo do inicio do século XX: Vsevolod Meyerhold e Rudolf Laban.

2.3.1 A Precisdo em Meyerhold

Meyerhold integrava boa parte da formacdo e interesse artistico de

Alexandre Dill, que havia realizado experimentos sob a orientacdo de Maria

0 A formacdo do GRUPOJOGO em 2009: Alexandre Dill, Igor Pretto, Marcia Mello, Bruno
Salvaterra, José Henrique Ligabue, Thaina Gallo, Vicente Vargas, Caroline Lazzarotto, Karine
Lemos e este autor.

°1 “Play-Beckett: Enquanto espero, jogo.” foi a primeira peca profissional do GRUPOJOGO,
estreada em dezembro de 2009 no Teatro de Camara Tulio Piva, em Porto Alegre-RS. O
espetéculo ficou em cartaz de 2009 a 2012, com diferentes temporadas e participacdes em
festivais.
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Thais Lima Santos®?, ainda no periodo na Escola da Terreira da Tribo. Desta
forma, Alexandre dominava uma seérie de exercicios e conceitos da
biomecéanica que transmitia para os integrantes do GRUPOJOGO, e que
serviam de material para a construcdo das coreografias de Play-Beckett. O
especial interesse de Dill sobre a obra de Meyerhold se transformou em um

dos pilares técnicos no trabalho de treinamento até os dias atuais.

Tinhamos a percepcdo de que a reproducdo dos exercicios da
biomecéanica que aprendiamos, participavam de uma ideia de mudanca no
comportamento do ator em cena. Quando colocAvamos em prética 0s
exercicios que aprendemos com Gennadi Bogdanov®, por exemplo, nos
interessava a plasticidade daguele movimento, capaz de gerar uma fissura no
espaco e tempo teatral, através da explora¢do da voz e do gesto. Parecia-nos
haver uma ideia de fragmentacdo do movimento gerando diferentes niveis de
comportamento cénico. Estdvamos dialogando com as nocdes de grotesco e,
finalmente, de biomecanica. Ambas se concentram no estudo de
comportamentos do corpo a partir dos movimentos ampliados, desenhado em
oposicoes, realizado a partir da danca de contrastes. Enquanto o grotesco faz
uma cisdo dos contrarios para despertar o espectador, a biomecanica tinha
como objetivo dar a sensacdo do movimento consciente, de como se
movimentar no espago cénico: “uma ferramenta de formacgéo que visa conferir
ritmo e flexibilidade nos gestos e nos movimentos do corpo e proporcionar ao
ator o dominio do espago cénico” (ABENSOUR, 2011, p. 394). Barba

complementa:

Para Meyerhold, danca, grotesco e biomecénica ndo eram trés
diferentes estados na sua evolucdo artistica, mas trés modos
diversamente estimulantes para indicar, em épocas diferentes, o
trabalho analitico sobre znak otkasa (signo da recusa), sobre ritmo e
sobre tempo, sobre raccourci, sobre predigra (ou pré-representagdo),
sobre os principios de precisdo e distorcdo no desenho dos
movimentos (BARBA, 1994, p. 217).

°2 Maria Thais Lima Santos é fundadora da Cia Teatro Balagan. Professora do Departamento
de Artes Cénicas (area de Atuacédo e Diregdo) e do Programa de Pos-graduacdo em Artes
Cénicas da ECA/USP. Foi diretora (2007/10) do TUSP — Teatro da Universidade de S&o Paulo.
® Gennadi Nikolaevic Bogdanov, ator, professor e encenador russo, um dos principais
disseminadores da Bioecénica Teatral de Vsevolod Meyerhold na contemporaneidade, co-
fundador do Centro Internacional de Biomecéanica de Meyerhold de Perugia (ltalia). Em 2011,
Alexandre Dill, Igor Preto e eu, integrantes do GRUPOJOGO, participamos da oficina de
Gennadi Bogdanov, organizada pelo VI edicdo do Palco Giratorio SESC/RS, refor¢cando as
linhas de agdo e atualizando os exercicios praticos.
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No trabalho do treinamento do ator/atriz desenvolvido no
GRUPOJOGO foram incorporadas diversas linhas de acédo que, ao longo dos
ultimos dez anos, sofreram adaptacbes, mas que mantiveram, em sua
esséncia, alguns principios desenvolvidos pelo trabalho de Meyerhold. Entre

eles, poderiamos citar:

a) O conceito de otkaz, ou da recusa do movimento - uma negacao
imediatamente anterior ao da acdo principal a ser executada em
seguida. Também compreendido como linha de opostos, o ator que
direcionar seu movimento a uma dire¢cdo oposta a da realizacdo do
movimento o fara com maior precisdo. “Cada fase das agdes devem
comecar pelo seu oposto: para dar um tapa na cara de alguém, o braco
se move primeiro para tras, depois para a frente” (BARBA, 2012). O
encadeamento dessas recusas gera um ritmo préprio da encenacgéo,
sustentado em microrupturas do sentido orgéanico cotidiano. Uma
maneira inicial que nos experimentamos encontrar estes conceitos era
realizando o exercicio de congelamento do movimento em sua
amplitude e intensidade méaxima. Quando o ator entdo se mantinha
como uma estadtua, passavamos a estudar 0sS movimentos
imediatamente anterior e posterior. Desta analise, se procurava entao
estudar os esfor¢cos necessarios que conectassem estes movimentos
em uma sequéncia,

b) O estudo dos ritmos corporais, a partir do uso de pausas e de
exercicios de decupagem sobre a sequéncia de ac0es fisicas, em que
se analisa o movimento em trés fases distintas: a preparacdo, a
realizacdo e a reacdo. Nos exercicios os deslocamentos passam entéo
a ser dividido em fases: olhar/deslocar; olhar/apontar/deslocar;
olhar/apontar/desenhar um impulso contrario ao
deslocamento/deslocar. Todas as partituras que surgissem nas
eventuais improvisagbes eram, em um momento posterior, estudadas
sobre esse viés;

c) Dilatacdo do tempo, com o uso do predigra, espécie de jogo
meyerholdiano que consiste na suspensédo de uma acgao iminente. Essa

dilatagdo se dava através de um controle gradual das musculaturas
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guando os movimentos eram executados, modulando em niveis de
intensidade, de maneira que o simples erguer de um brago pudesse ser
executado com diferentes velocidades e qualidades de tenséo

muscular.

Estes principios eram trabalhados a partir de exercicios basicos, como
a realizacdo de linhas de deslocamento de um ponto a outro do espaco de
trabalho, inserindo, gradativamente, mudancas na forma de caminhar,
utilizando partes laterais dos pés, forcando niveis de altura, movimentos dos
guadris exagerados, simulacfes de corridas sem sair do lugar, etc. Também
usavamos elementos, como bastdes, bolinhas de ténis, tecidos e cordas. Com
eles, treinavamos técnicas acrobaticas, malabarismo, giros sobre o préprio
eixo, saltos, em que se buscava agilidade, precisdo, quebra de ritmo do
movimento e tridimensionalidade. Estudavamos o peso do nosso corpo em
deslocamento, e como as diferentes situacdes que colocavamos em pratica
impactavam a percepcdo desse peso. Por Ultimo, nos aventurdvamos a
reproduzir os exercicios mais famosos atribuidos a Meyerhold, como “atirar a
pedra”, “atirando o arco” e “golpe com adaga”. Obviamente, nenhum de nés era
perito na execucgdo deles, mas ensindvamos uns aos outros nossa maneira de
fazer, com Alexandre guiando nossas acfes, uma vez que era O mais

experimentado nos estudos de Meyerhold.

Figura 1. GRUPOJOGO em treinamento a partir de exercicio do "Atirar a Pedra" de
Meyerhold. Foto: Acervo GRUPOJOGO (2020).
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2.3.2 A Harmonia em Laban

A segunda grande influéncia nesta fase de elaboracdo de uma praxis
corporal voltada para a preparacdo dos atores/atrizes do GRUPOJOGO de
maneira organizada e disciplinada foi a de Rudolf Laban, responsavel pelo
desenvolvimento de um trabalho que se baseia na prética e na experiéncia do
corpo em movimento, no qual chamou de Arte do Movimento. Os ensinamentos
de Laban chegaram até o coletivo principalmente por intermédio de Igor Pretto,
gue ja havia assimilado praticas herdadas principalmente a partir de oficinas

4
|5

realizadas com Eva Schul®, uma das representantes da escola de Laban no

Brasil.

O conceito de harmonia rege todo o trabalho de Laban ao longo da
primeira metade do século XX. Influenciado filosoficamente pelo movimento
mistico-espiritual gnéstico Rosa-cruz, e impressionado desde muito cedo pelo
universo das dancas marciais e pela vanguarda da danca moderna, em que
teve contato a partir de Isabela Duncan®® e Loie Fuller®®, Laban se engajou em
diversos estudos, distribuindo um farto material sobre o universo da Danca
Moderna que até hoje é utilizado no terreno de diferentes artes, além de se
integrar também a conhecimentos da Educacdo e da Reabilitacdo (danca-
terapia). A producdo do pesquisador austro-hingaro é extremamente ampla,
desenvolvendo conceitos como Tanztheater, conhecido como “Danga-teatro
alemd”; de Coreologia, ou o estudo do movimento expressivo humano,
desenvolvendo uma gramatica da linguagem do corpo (0 que mais tarde
desagua na Coréutica); a Eucinética, que analisa 0os aspectos qualitativos do
movimento, entre eles tempo, espaco, peso e fluéncia. Laban foi um dos
fundadores da disciplina de Andlise do Movimento, desenvolvendo o seu

by

famoso sistema de notacdo (o0 equivalente a partitura para os muasicos), o

> Eva Schul, bailarina, corebgrafa, diretora do Anima Cia de Danca, representante das
linhagens de expoentes da danca moderna, como Martha Graham e Irmgard Bartenieff.

*® Angela Isadora Duncan (1877-1927) foi coredgrafa e bailarina norte-americana, considerada
a precursora da danca moderna.

*® Marie Louise Fuller (1862-1928) foi atriz e dancarina norte-americana, pioneira das técnicas
tanto da danga moderna.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1877
https://pt.wikipedia.org/wiki/1927
https://pt.wikipedia.org/wiki/Core%C3%B3grafa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bailarina
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a_moderna
https://pt.wikipedia.org/wiki/1928
https://pt.wikipedia.org/wiki/Atriz
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/EUA
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a_moderna
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Labnotation. Seu legado configura uma verdadeira ciéncia da danca, ou ainda

mais, uma maneira de pensa-la como filosofia de vida:

Ele procurou desenvolver uma filosofia da danca, mas percebeu que
antes seria necessario o reconhecimento desta como uma linguagem
artistica tangivel e que pudesse ser desenvolvida em contextos
distintos: cultural, educacional, industrial, psicolégico e, acima de
tudo, como arte em cena. Para tanto, Laban passou a trabalhar em
diferentes aspectos do movimento expressivo do ser humano:
gualidades do movimento (tempo, peso, espaco e fluéncia), ocupacéo
e uso do espaco ao redor do corpo (harmonia espacial), contetdo
expressivo do movimento e o0 registro/escrita do movimento
(SCIALON, 2017, p. 36).

A Coréutica é o estudo pratico das varias formas de um movimento
harmonizado. Laban visualizou os tracados possiveis pelo movimento total do
corpo a partir de figuras geométricas (formas coréuticas®’). Esta vis&o
arquitetada do campo de ampliacdo do bailarino-intérprete a partir do
movimento corporal lida com a génese (criacdo e composicdo) de todos os
tipos de movimento humano. Tendo o centro do corpo como primeiro ponto a
ser localizado, criou uma estrutura formada por 27 dire¢Ges inspiradas no
desenho dos cinco solidos de Platdo. Para trabalhar a relacdo dessas direcdes,
Laban criou escalas de movimento inspiradas nos movimentos naturais
presentes em toda a acdo e reacdo humana. Estas escalas inspiram inGmeros
exercicios técnicos que criam desenhos de energia, linhas virtuais que
representam rastros do bailarino. Mais tarde, sua pesquisa evolui para o
desenvolvimento da Eucinética, que se dedica a estudar as expressdes e as
qualidades do movimento humano. E nela que Laban vai desenvolver o
conceito de Effort, que seria uma atitude interna em relacdo aos quatro fatores
do movimento: o tempo, 0 espaco, 0 peso e a fluéncia — que se integram em

uma teia complexa de complementaridade.

Lendo a extensa bibliografia disponivel sobre o legado de Rudolf
Laban, inclusive a partir das praticas de seus discipulos, relaciono dois dos
procedimentos técnicos e conceituais que foram adotados nas linhas de acédo
do treinamento do ator no GRUPOJOGO, ainda com o propésito de buscar

uma capacidade de dominio técnico sobre o movimento corporal do ator-

> “LLaban se refere as formas Coréuticas como os chamados “sélidos platénicos”. Esses solidos

sdo formas geométricas usadas como referéncia matematica e mistica desde a época de
Pitagoras, no século V a.C. Sado eles o tetraedro, o octaedro, o cubo, o icosaedro e o
dodecaedro (SCIALOM, 2017, p. 40).
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bailarino. Esses procedimentos eram utilizados dentro da rotina de trabalho, no
momento em que lgor Pretto comandava as praticas, propondo exercicios e

ensinando os conceitos, conforme seguem:

a) Cinesfera, ou espaco pessoal: é a esfera de movimento existente
ao redor do corpo, cuja circunferéncia pode ser alcancada com as
extremidades estendidas normalmente, sem mudanca do local de
apoio. O centro da cinesfera coincide com o centro do corpo, logo
abaixo do umbigo. O ator/bailarino transporta sua cinesfera em
qualguer deslocamento que o faca. Os exercicios trabalham
principalmente a possibilidade de alongamento e contracdo de
diferentes musculaturas corporais, que podem inclusive gerar
deformacOes desta cinesfera, a medida que o movimento ganha peso,
tempo e fluéncia. Para descobrir corporalmente estas imagens, lgor
Pretto trabalhava conosco principalmente no solo, coordenando
movimentos circulares, quadrados, estacados e suaves, dos membros
superiores e inferiores, ritmados em oito tempos. Estes movimentos
deviam descobrir toda a sua amplitude e circunferéncia, chegando ao
limite da resisténcia da musculatura, e de seus alongamentos e
torcoes;

b) Escalas Espaciais: uma escala de movimento labaniana é a
pratica de uma sequéncia de movimentos que busca conectar um
conjunto de pontos distribuidos no espaco, respeitando a harmonia
desta dinamica. Um dos principios fundamentais do uso das escalas
espaciais nos exercicios propostos € a da oposicdo harmbnica, “no
qual o corpo inteiro € engajado no alcance de cada um dos pontos no
espaco, contrabalanceando o movimento de alcance do ponto na
mesma direcdo em sentido oposto” (SCIALOM, 2016). Desta forma, se
realizam dinamicas de movimentacdo escalonadas em pontos
localizados ao alcance da cinesfera dos atores-pesquisadores,
distribuido em planos verticais, diagonais, horizontais e laterais. A
experiéncia das escalas provoca a instabilidade em alguns percursos,
mas sempre ha o retorno ao equilibrio a partir do principio da harmonia,

visando integrar o corpo e a mente por intermédio do movimento. Igor



45

era conhecedor de alguns movimentos das escalas primarias e
diagonais, e nesse sentido, nos ensinava sequéncias de movimento
que buscavam o estudo do equilibrio corporal e da distribuicdo de

peso.

2.4 PLAY-BECKETT: ENQUANTO ESPERO, JOGO

O espetaculo Play-Beckett: enquanto espero, jogo foi a primeira
montagem profissional do GRUPOJOGO de Experimentacdo Cénica. Foi
concebido a partir de fragmentos de obras do dramaturgo inglés Samuel
Beckett®®, e se inspirava nos classicos personagens Vladimir e Estragon de
Esperando Godot para a construgdo dos “clochards X e Y”, que

apresentavamos em nossa sinopse ‘como variaveis expressdes inacabadas,

Figura 2: Os Atores Alexandre Dill e Gustavo Susin em um dos ensaios do
espetaculo "Pay-Beckett: enquanto espero, jogo". Foto: Acervo
GRUPOJOGO.

8 Samuel Beckett nasceu a 13 de abril de 1906, em Dublin. Considerado um dos escritores
mais importantes do século XX, se destacou pela obra dramatica, precursora do chamado
teatro do absurdo. Sua obra é vasta; além do teatro, cultivou a escrita de romances, novelas,
contos e ensaios e poesia. Em 1969 foi galardoado com o Prémio Nobel de Literatura. Morreu
em 22 de dezembro de 1989, em Paris.
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personagens patéticas e oniricas, como a representacdo do homem
eternamente a espera de algo ou alguém que satisfaca as suas aspiracoes, em

meio ao absurdo da existéncia”.

Nossa proposta foi construir uma dramaturgia dancada a partir da obra
selecionada de Beckett, e a base coreografica partia do encontro dos
exercicios inspirados nos modelos de Meyerhold e Laban que praticavamos em
nossa rotina de treinamento. Neste sentido, todos o0s elementos que
trabalhAvamos quase que diariamente apareceriam na construcdo da
movimentacdo dos personagens que compunha a encenacao: exercicios
biomecéanicos de trajetdria, fragmentos dos exercicios do arqueiro de
Meyerhold, as escalas espaciais de Laban, etc. Da primeira a dltima cena,
principios como equilibrio, oposi¢éo, distribuicdo do peso do corpo, dilatacao
do tempo e do corpo no espago estavam postos em partituras que soavam
simples e, a0 mesmo tempo, grotescas, nas figuras clownescas construidas
por Alexandre Dill e eu. Nos perguntavamos: “se o elemento fundamental do
teatro/danca € a acdo, o que acontece se 0s intérpretes sdo exemplos da
ineficacia da acdo, da acdo contraria, ndo como um mal maior, mas como

estratégia de sobrevivéncia?”

Creio que, em tudo, Play-Beckett foi o espetaculo mais importante na
minha vida: com minha cabeca de jovem ator, praticar todos aqueles exercicios
continuadamente sO poderia ter sentido se fosse para pd-los em préatica em
cena, provando, talvez para mim mesmo, que eu poderia ser um ator-bailarino,
mesmo nao tendo uma formacdo classica. No Play (como gosto
carinhosamente de chama-lo), assumi uma identidade estética construida
coletivamente com os demais integrantes do meu grupo. Ao mesmo tempo, foi
importante também para o GRUPOJOGO, que sempre compreendeu como seu
objetivo 0 estudo da cena e a construcdo de espetaculos. A experiéncia da
rotina disciplinada e o resultado celebrado serviriam de modelo para todas as
demais montagens do grupo que vieram a seguir, além de constituir a primeira
base pedagdgica para 0 nosso futuro nucleo de ensino. Foi também através de
Play-Beckett que conseguimos a visibilidade necessaria para comecar a alcar

VOOS maiores em nossos projetos.



47

Assim, lendo o0 que escrevo, transparece uma ideia de que toda essa
caminhada foi simples e sem questionamentos, dores ou conflitos. Havia dias
gue ensaiavamos com a presenca de todos os integrantes do grupo, outros que
estavam apenas Alexandre e eu. Essa necessidade de rotina diaria contrastada
com a ideia do ensaio solitario e do isolamento fornecia uma melancolia que
gradativamente foi sendo expressada por nossos corpos dancantes. Meu corpo

nunca foi o de um bailarino profissional, e minhas articulagdes e musculos

doiam como nunca em toda minha vida. Ae-mesme-tempo,-doia-em-mim-minha

7

corpo—hao—conseguia—exeecutar. [Hoje, ndo dbéi mais. Interrogo-me por qual
motivo a técnica se torna tdo opressora, e se era necessario que ela tivesse
como companheira, muitas vezes, a dor. Essa dor escancara uma insuficiéncia
da técnica como elemento principal de pensamento artistico. Se ela ndo é
acompanhada por um processo reflexivo, que a defronte com a subjetividade
de cada artista, de forma que se o sentido seja produzido desse encontro,
entdo ela pode destruir justamente a paixao]. Penso agora que todos aqueles
sentimentos que Samuel Beckett expressava em muitas de suas obras, eu
sentia no peso da rotina diaria de ensaios, na pressao interna pelo acerto, nos
erros que se repetiam, na eterna expectativa pelo dia da estreia e o
reconhecimento do trabalho; emog¢des que se defrontavam com a realidade de
um grupo sem recursos financeiros, que ensaiava em locais, as vezes,
empestado de pulgas e carrapatos. Mas, a0 mesmo tempo, a existéncia de
uma equipe técnica por tras daquele esforco, suportando todas as
necessidades de producédo, nos dava um senso de pertencimento e propésito.
Play-Beckett fez nascer efetivamente um grupo de teatro profissional, em que,
independente de quem estaria em cena, trabalhava-se coletivamente, em prol
de um objetivo maior: o desejo da constru¢cdo de uma linguagem artistica

prépria.

Play-Beckett: enquanto espero, jogo estreou em 04 de dezembro de
2009 no Teatro de Camara Tulio Piva, em Porto Alegre (RS), e teve sua Ultima
apresentacao em 24 de maio de 2012, no Festival Palco Giratorio na edicao de
Recife (PE). Esse foi também o dia que eu me desliguei do GRUPOJOGO (até

meu retorno, em 2016), depois de uma discussdo relacionada aos
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procedimentos de pds-producdo. Foi o estopim para o rompimento de minha
relacdo com o grupo que ja vinha conturbada. Eu tinha apenas trés de anos de
vida teatral, e sonhava com o mundo. Passei a ser reconhecido no meio
artistico e a receber convites para trabalhar com outros grupos e projetos. Ao
mesmo tempo, eu ndo conseguia encontrar uma justificativa formal para
permanecer em uma pratica de trabalho que me parecia cada vez mais
embrutecer meu comportamento em cena: sempre com excesso de energia, de
movimento, me preocupando mais com a execucao de exercicios do que, de
fato, me perceber em cena. Quando trazia esse assunto para discussdo no

grupo, tentando, inclusive, sugerir a investigacdo de novas linguagens, nao

-‘-u-.“

- s

Figura 3: Play-Beckett: enquanto espero jogo. Foto: Rafael Avancini
(2010).

conseguia justificar adequadamente, acabando por perder a razdo em meus
guestionamentos. Per—vezes,—sentia—a—necessidade—de—me—afirmar

mim. [Demorei a aprender que as obras coletivas ndo nos pertencem de fato: é

como se tivessem vida-propria. Elas nascem da concepcdo de um grupo de
pessoas, € nenhuma dessas pessoas a domina e pode se dizer dona daquilo
gue foi criado. E enquanto essa coisa criada tiver forga suficiente para
despertar 0 &nimo de todos aqueles que a conceberam, ela ainda existe]. SO

mais tarde fui compreender que 0 que eu precisava era de tempo e de vivéncia,
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e que talvez, naquele momento, eu ainda ndo era suficiente maduro para dar
conta da linguagem do teatro e do grupo que eu ajudei a criar. O certo foi que
eu decidi me afastar. Nao posso dizer que n&do foi um processo doloroso:
durante muito tempo fiquei sem falar com os integrantes, e tampouco assisti
aos espetaculos que foram feitos na minha auséncia. Passei a trabalhar como
ator independente, entre 2012 e 2016, periodo que novas relacdes
profissionais e pedagdgicas foram criadas, e que eu atendi meu desejo de

conhecer outras praticas de trabalho.



3. ASPECTOS ETICOS E POLITICOS DO TREINAMENTO

3.1 OS CAMINHOS QUE LEVAM AO LUME

Entre 2012 e 2016, periodo que fiquei afastado do GRUPOJOGO,
trabalhei com diferentes artistas e grupos de Porto Alegre. Conheci outras
formas de organizacao voltadas para a producéo teatral, que n&o privilegiavam
a construcao de um grupo de trabalho que realizasse a manutencdo de uma
pratica de treinamento. Em outubro de 2016 realizei meu ultimo trabalho como
ator convidado de um grupo diferente do que o GRUPOJOGO. Eu estava
conformado em talvez ndo retornar a fazer teatro. minhas experiéncias
coletivas haviam se tornado quase que funcionais, como um agente de um
processo mercadolégico. Nao que eu ndo tenha tido experiéncias positivas
trabalhando com outras companhias: foi dessa forma que tive oportunidade de
atravessar diferentes fazeres teatrais, e me libertar das amarras artisticas que
eu havia estabelecido anteriormente com meu grupo. Mas ao mesmo tempo,
fazer teatro parecia estar perdendo o sentido, uma vez que eu era chamado a
trabalhar com os grupos em uma relacdo quase que igual ao de um prestador
de servicos ndo ligado a arte. Algo me faltava, algo que eu ja sabia que sé
poderia encontrar na congregacao de um grupo de pesquisa. Eu sentia falta da
rotina de encontros, da disciplina coletiva, dos debates sobre projetos futuros e

acordos de trabalho. E nisso se incluia o treinamento:

Héa pessoas em nossa sociedade que sentem a necessidade de criar
imediatamente as células de um novo corpo social. Essas diferentes
células surgem, lutam para sobreviver, desaparecem anonimamente.
O grupo de teatro pode ser uma dessas células. Entdo nés nos
unimos e o teatro se torna a mascara por tras da qual se esconde a
face nua dos nossos sonhos e das nossas visdes. Ainda o chamamos
de teatro. Ele é considerado teatro. Por que chama-lo de outra
maneira? Uma palavra vale a outra (BARBA, 2010, p. 142).

Foi entdo que, logo naquele més, tive um encontro com Alexandre Dill,
em que me foi proposto o retorno ao GRUPOJOGO para participar do novo

espetaculo que este estava produzindo, no ambito do projeto Transit>®,

* Projeto Transit é uma iniciativa do Goethe-Institut de Porto Alegre, que desde 2017,

anualmente, disponibiliza a dois diretores/encenadores gaulchos patrocinio para a montagem
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iniciativa patrocinada pela sede do Goethe-Institut®® de Porto Alegre. Tratava-
se da montagem do texto As Trevas Risiveis®, de Wolfram Lotz®?, que

resultaria na montagem As Trevas Ridiculas, estreada em maio de 2017.

Havia sido como uma nova injecdo de animo: retornar ao meu antigo
grupo de trabalho, onde eu havia aprendido a fazer teatro, e indo ao encontro
de velhos e novos parceiros de trabalho. Em particular, o desafio de participar
da encenacdo de As Trevas Ridiculas era especial: as personagens que eu
interpretaria eram de dois piratas somalis, negros, que, no contexto daquela
histéria, se tratavam de homens criados em uma sociedade regida pela miséria
e pela violéncia produzidas pelo espectro de um sistema exploratorio pos-
colonialista. Justamente eu, um homem branco, descendente de europeus, de
classe média alta. Ou seja: uma realidade completamente desconhecida para

mim.

Nessa nova missdo teatral, entendi que precisava reencontrar 0S
principios que sustentavam o trabalho teatral produzido em um grupo. Ao
mesmo tempo, sentia a necessidade de renovar meu repertério técnico e
artistico. Parecia evidente que eu precisaria buscar a construcdo desse
personagem através das poténcias do meu préprio corpo, talvez poténcias
desconhecidas ou adormecidas. N&o seria apenas na interpretacdo textual que
eu daria conta de uma personagem que se distanciava totalmente das minhas

vivéncias.

Casualmente, as inscricdes dos cursos intensivos de verdo do LUME
estavam abertas exatamente naquele periodo. Entendi que aquela era uma
oportunidade para ir ao encontro de perspectivas teatrais construidas a partir
de uma ética de trabalho coletiva. Mas embora eu tivesse ouvido diversos
relatos sobre as oficinas do LUME, eu pouco conhecia de fato a trajetoria

daquele grupo. Nunca havia visto uma peca deles; tampouco lido algum

de um mesmo texto alemdo contemporaneo. O GRUPOJOGO de Experimentacdo Cénica foi
selecionado em 2017 (As Trevas Ridiculas) e 2018 (que originou a montagem “Tremor”).

% O Goethe-Institut € um instituto cultural da Republica Federal da Alemanha, com atuacao
mundial. Promove o estudo da lingua alemd ao redor do mundo e incentiva o intercambio
cultural internacional.

®L “Die Liicherliche Finsternis” no original alemao.

%2 Wolfram Lotz, nascido em Hamburgo em 1981, é escritor e dramaturgo, pesquisador de
literatura, bem como estudos de arte e midia. Foi cofundador e editor da revista literaria Minima
e é editor da revista Edit. Escreve pecas de teatro e radio, poesia e prosa.
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material com mais afinco. Minha experiéncia com a produc¢éo do grupo sediado
na Unicamp era ter lido o livro de Ana Cristina Colla, Da minha janela vejo:
relato de uma trajetoria pessoal de pesquisa no Lume. Também havia feito a
oficina O Palhaco e o Sentido Comico do Corpo em 2011, ministrada por
Ricardo Puccetti no municipio de Cachoeirinha (RS). Foi com um senso de
aventura e de descoberta que parti para o distrito de Bardo Geraldo, em

Campinas-SP.

de-transformacao-do-ator- [De que forma essa escrita poderia ser mais lacida?

“Para um ator/atriz que tem interesse pelo aperfeicoamento de seu trabalho

pessoal, o LUME é um importante nucleo de ensino a ser conhecido e visitado,
seja através de seus espetaculos, de suas oficinas, ou de toda a producgéo
tedrica/académica/pratica que desenvolve, sendo respeitado nos mais

diferentes segmentos das Artes Cénicas”.]

Acredito que parte do encantamento que existe pelo LUME se da pela
organizagdo com que € mantida sua sede, na vila Santa Isabel em Baréo
Geraldo, em uma casa alugada pela Unicamp. Afastado da agitacdo dos
bairros movimentados de Campinas, Bardo Geraldo é um distrito com ares de
cidade de interior, com poucos prédios, ruas sinuosas e muitas arvores. A sede
fica em um terreno com um amplo jardim: na entrada principal, flores aos dois
lados do caminho que leva a entrada da casa de alvenaria. Uma pequena
escadaria leva a area externa, onde varias redes se mantém estendidas (e
onde os atores costumam descansar dos intensos trabalhos); ao entrar pela
porta principal, o que seria a sala da antiga residéncia é ja uma ampla
biblioteca e sala de convivéncia. Todos os comodos da casa estéo a servigo do
teatro: os escritorios também sdo bibliotecas e camarins; a cozinha também é
guarda de figurinos. Ao lado da casa, no mesmo terreno, uma pequena sala de

trabalho, também de construcédo de alvenaria simples, irregular, com chao de


https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBR880BR880&sxsrf=AOaemvKNJ_nBQGCNGn8TYFjgAbB7jjuqRw:1636945830077&q=Da+minha+janela+vejo--:+relato+de+uma+trajet%C3%B3ria+pessoal+de+pesquisa+no+Lume+Ana+Cristina+Colla&stick=H4sIAAAAAAAAAONgVuLRT9c3NDQuTMsoNzZ4xGjOLfDyxz1hKb1Ja05eY9Tg4grOyC93zSvJLKkUkuJig7IEpPi4UDTyLGJNcElUyM3My0hUyErMS81JVChLzcrX1bVSKAJySvIVUlIVSnMTFUqKErNSSw5vLspMVChILS7OT8wBSQGZhaWZxYkKefkKPqW5qQqOeYkKzkWZxSWZIEZ-Tk4iAE7qJnatAAAA
https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBR880BR880&sxsrf=AOaemvKNJ_nBQGCNGn8TYFjgAbB7jjuqRw:1636945830077&q=Da+minha+janela+vejo--:+relato+de+uma+trajet%C3%B3ria+pessoal+de+pesquisa+no+Lume+Ana+Cristina+Colla&stick=H4sIAAAAAAAAAONgVuLRT9c3NDQuTMsoNzZ4xGjOLfDyxz1hKb1Ja05eY9Tg4grOyC93zSvJLKkUkuJig7IEpPi4UDTyLGJNcElUyM3My0hUyErMS81JVChLzcrX1bVSKAJySvIVUlIVSnMTFUqKErNSSw5vLspMVChILS7OT8wBSQGZhaWZxYkKefkKPqW5qQqOeYkKzkWZxSWZIEZ-Tk4iAE7qJnatAAAA
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madeira. E 14 onde as oficinas acontecem. Atores do mundo todo buscam a
oportunidade de compartilhar conhecimentos durante os cursos de verédo. Por
isso, parece-me importante dedicar atencdo ao que fez do LUME uma
referéncia tdo significativa no cenario das pesquisas em artes cénicas na

América Latina.

Em 1985, Luis Otavio Burnier, nessa altura, ja professor da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), e com uma trajetéria de mais
de oito anos como discipulo de Etienne Decroux®®, fundou o Laboratério
Unicamp de Movimento e Expressdo, em parceria com a musicista Denise
Garcia® e com Carlos Simioni (a quem havia conhecido em uma de suas
oficinas). Trés anos depois, se somou ao grupo o ator Ricardo Puccetti®®. Em
um periodo de cerca de oito anos, Burnier, Simioni e Puccetti desenvolveram
uma longa caminhada de descobertas acerca de técnicas de aperfeicoamento
do ator a partir de uma perspectiva da experiéncia corporal. Esta trajetéria foi
amplamente documentada na tese de doutorado de Burnier na Faculdade de
Comunicacdo e Semidtica da PUC-SP, e que mais tarde veio a ser publicada
como o livro “A Arte de Ator: da técnica a representagao”. O material se tornou
um tratado contemporaneo que reudne os contetdos outrora desenvolvidos pela
Antropologia Teatral, adicionado os resultados praticos do periodo de pesquisa

em Campinas.

Para Burnier e para o LUME, o ponto de inicio da criacao teatral esta

na acao. Raquel Scotti Hirson, uma das atrizes do grupo, nos relata:

A criacdo do ator comeca, efetivamente, ao meu ver, na acdo. Ainda
qgue haja um estudo preliminar de textos, sejam eles a propria
dramaturgia do espetaculo ou textos envolvendo a temética de
pesquisa em proposi¢do; ou ainda, que haja coleta de material de

% “Etienne Decroux (1898-1991) talvez tenha sido o Unico mestre europeu que tenha

codificado uma técnica em um sistema coeso de regras equiparaveis as de uma tradicao
oriental” (BARBA, 1991). Edificou e estruturou gramaticalmente uma técnica corpérea de
representacao que veio a ser chamada de Mimica Corporal Dramatica, denominacao dada pelo
francés a série de codificagbes que surgiram a partir das técnicas corporais que desenvolveu
em sua pesquisa.

Denise Garcia é compositora e professora, bacharel em musica pela Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo.
% Ator, palhaco, pesquisador, orientador de atores e diretor. Entrou para o LUME Teatro em
1988, ajudando a constituir o grupo enquanto nucleo de pesquisa ao lado de Luis Otavio
Burnier e Carlos Simioni. E coordenador Artistico do LUME Teatro e membro do Conselho
Cientifico e do Conselho Editorial da Revista do LUME. Referéncia internacional na arte do
palhaco, responde pela sistematizacdo da pesquisa do LUME Teatro na utilizagdo comica do
corpo, desenvolvendo uma metodologia propria de trabalho.
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observacédo, pesquisa de objetos, aderecos, etc, que podem, por que
ndo, vir antes do corpo fisico em acdo, o ator somente deve
considerar que possui algo de concreto quando executa e codifica
uma acdo fisica. (HIRSON, 2006, p. 41-42).

A acéo fisica é uma acéao real e eficaz, dirigida para a realizacéo de um
objetivo, que no momento de sua efetivacdo, € capaz de despertar um
comportamento  psicofisico, acionado a partr de uma memoria
corporal/muscular. Burnier, na sua pesquisa, desmembra a acdo fisica,
buscando os elementos fundamentais que a constituem, dentro da perspectiva
do estudo do “método das acles fisicas”. Para ele, as acgbes fisicas sao
fundamentais ndo s6 por se constituirem na base concreta sobre a qual o ator
podera edificar sua arte, mas, também, por serem o0 meio pelo qual ele entra
em contato com suas energias potenciais. Como as moléculas que formam a
estrutura celular, encontra as unidades minimas que compdem a acao, que, em

combinacdo, formatam as qualidades da ac&o®.

A acdo fisica concretizada no espaco, com todos os sentidos
subjetivos do ator aflorado, mas podendo ser senséria e
muscularmente compreendida e repetida (meméria muscular), tera
sentido teatral a partir do momento em que o ator encontrar a
intersecdo entre esta e os sentidos do que ele esté criando, que pode
ser um personagem, uma forma especifica, uma histéria, uma
imagem, etc. Tanto essas formas que ele cria (ou recria) quanto a
intersecdo dessas com o subjetivo do ator estdo em um plano virtual
gue precisa ser atualizado. Essa atualizacdo ou concretizacdo, neste
caso, se d& na acéo fisica (HIRSON, 2006, p. 31).

Estas questdes técnicas e conceituais sobre a acdo fisica
fundamentaram a elaboracdo pratica que se deu a seguir. Burnier ndo podia
(ou ndo queria) ensinar no Brasil apenas uma tradicdo de ensinamentos.
Talvez entendesse que ele mesmo nao pertencia a essas tradicdes, europeias,
indianas, chinesas... Era necessario elaborar uma descoberta pessoal como
pesquisador. E essa descoberta pessoal também seria foco do seu estudo, a
partir de uma pergunta bastante especifica: “sera que a maneira particular de
um individuo agir, de se colocar, de se mover no espaco e no tempo, ou seja,

de ser corporeamente e de corporificar suas energias potenciais, nao poderia

® “Desta forma, a célula da arte de ator, a acdo fisica, € composta dos seguintes elementos: a

intencéo (...), o élan (com seus dois momentos, é-1d), o impulso (e o coracdo, o pulso da a¢éo,
0 contraimpulso, o espasmo), o movimento (tempo, espaco, forca, fluéncia) e o ritmo (os
dinaritmos e as causalidades motoras). Cada um desses pequenos elementos é analogo as
moléculas dessa célula, constitui um nucleotideo da genética molecular das acgées fisicas”.
(BURNIER, 2001, p. 47).
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conter um germe de uma técnica particular de uso do corpo?” (BURNIER,
2009, p. 61). Foi a partir do treinamento do ator/atriz que estas questdes
passaram a ser investigadas. Nesta fase o LUME desenvolveu uma série de
exercicios que visavam trabalhar dois aspectos: o energético e o técnico. O
treinamento energético, assim, busca uma limpeza de energias cotidianas, um
desbloqueio por vias do esforco e do movimento corporal, dinamizando e
permitindo o fluir de energias profundas que se encontram em poténcias de
afeto. O treinamento técnico, por sua vez, tinha por fim o aprendizado das
linhas e dos desenhos das agBes no espacgo, ligados a técnica da

representacao.

Em outros termos, a fungdo do treinamento do ator é trabalhar os
componentes de sua arte, cuja menor particula viva, como vimos, € a
acao fisica. Ele trabalha seus elementos constitutivos, a busca da
organicidade interior na articulagdo coerente destes elementos, assim
como maneiras de dinamizar suas energias potenciais, a busca da
precisdo na articulacdo de cada elemento componente da acéo e da
articulacdo do conjunto deles, de maneira que entre em contato com
seus espectadores. (BURNIER, 2009, p. 64).

Desta ideia, surge o Treinamento Pessoal, que mais tarde, veio a se
configurar na Danca Pessoal. Burnier, guiando Simioni e Puccetti, conduziu os
atores a um mergulho em seus universos pessoais desconhecidos revelados a
partir das energias potenciais despertadas por um intenso treinamento
energético (aerdbico e de intensidade fisica) e técnico (desenhado, preciso).
Tais elementos, trabalhados no ambito da rotina e da disciplina, passaram a ter
desdobramentos pessoais, padrbes de expressividades que comporiam
também o repertério de passagem da pesquisa. A Danca Pessoal € um estudo
aprimorado entre as qualidades energéticas e técnicas com as codificacbes
pessoais de cada ator-pesquisador, reelaborando-as com novas camadas de
gualidades dos componentes das acdes fisicas e do movimento. O sentido
mecanico do exercicio é substituido por uma dimenséao fluidica, harmbnica e
organica, proprio da representatividade da arte da danga. Simioni, em artigo
pela revista do LUME em 1998, resume de uma forma interessante a
importancia da Danca Pessoal para além da codificagcdo técnica de um
mecanica corporal individual para uma perspectiva que seguiria sendo objeto

de sua busca:

Através da Danca Pessoal, temos o ator e suas emocdes dilatadas
corporalmente. Esse ator extrapolou seus proprios limites, mergulhou
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em si mesmo e colocou para fora, através do corpo muscular, todo
seu arcaboucgo. Suas emocgdes foram exploradas ao maximo e
dominadas. Agora ele, o ator, deve saber controla-las. O ator deve
ser 0 “Senhor das Emogdes”. Depois desse mergulho ele traz a tona,
corporificando, essas emogdes, ndo realistcamente, mas de uma
maneira dilatada e, portanto, extracotidiana. Estamos buscando a
presenca do ator. O ator vive e experimenta ao maximo sua dor, sua
sensualidade, sua alegria, angustia, desespero, sexualidade, tristeza,
medo — dilatados. Temos ai um monstro, isto €, a expressao no
maximo de intensidade de emocfes que o ser humano — por
exigéncias da sociedade — costuma conter. Com a dilatagédo de todas
essas energias, 0 ator entra em um outro estado de trabalho, uma
segunda etapa, a qual chamamos nivel sutil. E nesse nivel sutil a
energia toma corpo. Nao mais corpo muscular, mas corpo energético,
abrangendo tudo o que decorre desse “estado”. Agora o corpo
muscular é a “lenha” para gerar o fogo (corpo energético e energia
sutil) (SIMIONI, 2012, p. 57-58).

3.2 MATRIZES

As Matrizes Corporais foi o termo dado por Burnier para as
composicdes cénicas descobertas por seus atores-pesquisadores atravées do
Treinamento Pessoal e da Danca Pessoal, ap0s serem reexploradas nos niveis
expressivos dos fundamentos da acao fisica, e posteriormente, codificados a
partir de uma metodologia prépria de sistematizagdo. Mesmo com seu
falecimento abrupto no ano de 1995, o legado de Burnier teve continuidade no
trabalho de seus colegas de LUME. Nesta altura, ja integravam o grupo Ana
Cristina Colla, Jesser de Souza®’, Raquel Scotti Hirson e Renato Ferracini (em
1997, somou-se ao grupo a atriz Naomi Silman®, formatando o elenco atual de

atores-pesquisadores). Cada ator se tornou uma matriz de producado técnica,

intelectual e artistica trazendo novidades e contribuicdes pessoais.

" Bacharel em Artes Ceénicas pela Universidade Estadual de Campinas (1993), é ator-

pesquisador da Universidade Estadual de Campinas, no LUME - Nucleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais desde 1994, com enquadramento funcional na carreira de Profissional de
Pesquisa, tendo como tema de pesquisa as dancas populares brasileiras como base para a
criacdo de um treinamento para atores e bailarinos.

%8 Atriz, palhaca, pesquisadora e diretora nascida em Londres (Inglaterra) e radicada no Brasil
desde 1997, quando passou a integrar a equipe fixa de atores-pesquisadores do LUME -
Unicamp. Graduada em artes cénicas pelo Goldsmith’s College, Universidade de Londres
(1995), aprofundou-se no treinamento de ator na Ecole Philippe Gaulier e na Ecole
International du Théétre, de Jacques Lecoq, em Paris (1996-1997).
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. [No
inicio dessa pesquisa, essa parecia ser a pergunta principal. Aos poucos,
percebo que a questdo € outra, se conectando a uma cadeia de sentidos muito
mais complexa do que tdo somente o movimento corporal e sua forca
significante. Talvez a pergunta seja: como uma determinada mecanica
corporal, a partir de sua exploracdo em diferentes formas, é capaz de revisitar

matrizes do trabalho de um ator/atriz, de forma que Ihe dé sentido?].

Se buscarmos o significado etimolégico, veremos que a palavra deriva
do latim matrix e tem como significado “mae, origem, utero”. Matriz remete
direto ao local onde se reinem as condi¢cdes para algo ser criado ou gerado.
Um manancial onde jorra algo novo, que d& origem, que é fonte de outras
coisas. Simioni, em citacdo em dissertacdo de mestrado de Renato Ferracini
pela UNICAMP, parece bem delimitar o conceito de matriz no ambito das

pesquisas do LUME naquele momento:

As emocdes do ator normalmente sdo canalizadas para determinadas
partes do corpo que sdo quotidianamente usadas. Na Dang¢a Pessoal,
ou Técnica Pessoal, essa emocao do ator deve tomar corpo, mesmo
gue esse corpo chegue a um cataclismo emocional (esses
cataclismos emocionais sdo denominados, no ambito de nosso
trabalho, de MATRIZES). A finalidade dessas matrizes é permitir ao
ator vivenciar uma explosdo de emocgdes, mostrando um “corpo do
avesso”, para que esse mesmo ator possa mostrar ndo mais a pele,
mas o “de dentro”. Esse mesmo cataclismo, ou matriz, € novo,
desconhecido e necessario para o desenvolvimento da técnica a qual
nos propomos. Corporificar essas emoc¢des significa, em primeira
instancia, encontrar outros canais ou universos de escoamento dessa
energia emocional. A medida que esses canais sdo encontrados, o
ator deve codifica-los. Em seguida, o que é o trabalho desse ator?
Esquematizar, executar e administrar as diferentes intensidades
dessa matriz. (SIMIONI apud FERRACINI, 1998, p. 122).

Gradativamente, conceito de matriz desenvolvido pelo LUME evolui,
sendo muito mais que um sistema de codificacdo, mas se constituindo como
um estudo sobre qualidades corporais do ator/atriz, realizado a partir de

diferentes exercicios e estimulos:

O momento exato da fisgada do anzol € o primeiro insight de criacao.
Esta acdo pescada passa a ser chamada de matriz. E exatamente
como na fecundacdo: diversas a¢Bes sao executadas, por varias
vezes, ininterruptamente, mas somente uma € fecundada. A matriz
passa a ser, efetivamente, o primeiro material sobre o qual o ator
pode debrucgar-se e iniciar seu trabalho de criagdo. Esta matriz é
codificada e pode ser manipulada, da mesma maneira que o pintor



58

tem em maos as tintas que ird misturar, respingar ou diluir. No
entanto, muito diferente da maneira didatica que tento utilizar para
explicar a matriz, ela 0 € em sua forma real. Pretendo deixar claro,
por exemplo, que esta acédo pescada, na realidade ndo € um flash tao
curto como a explicaco deixa transparecer. Nao se trata de uma foto
ou de um risco no espaco. Ela é infinitamente mais complexa que
isso. Ela é, muitas vezes, um conjunto de a¢des mais simples que
determinam uma qualidade de energia inerente a todas. Esta
gualidade acaba também sendo denominada matriz (HIRSON, 2006,
p. 44).

Renato Ferracini, em uma de suas pesquisas a respeito das matrizes
corporais, reflete exatamente sobre esta mutacdo: sai de uma perspectiva de
mecanismo de codificacdo de repertério para uma compreensdo de sua
importancia operacional, artistica e cognitiva como fonte do processo de
criacdo. Isso porque os atores-pesquisadores do LUME compreenderam que
uma acdo, por mais estudada e repetida insistentemente, jamais pode ser
efetivamente reproduzida, pois a acdo € dependente de todos os elementos
gue dela participam. Dessa forma, uma matriz jamais serd repetida, mas
recriada em um continuo fazer artistico, que envolve as relagdes que este ator
estabelece com o0 espaco e os elementos que o compdem. Na revista
Urdimento, em setembro de 2009, Ferracini nos da uma nocdo das mdultiplas
relacdes que as matrizes estabelecem com o estado cénico a partir do terreno
dos afetos e as constantes transformacdes que ela necessita se submeter, a
partir do campo da experiéncia, utilizando o conceito de porosidade:

Importante observar que a matriz (acao fisica) amplia sua poténcia no
encontro. Ja dissemos que a matriz acontece no espago “entre” uma
atividade e uma conexdo externa a essa mesma atividade. Assim,
essa atividade ou singularidade externa deve afetar a matriz para que
0 encontro ocorra em acontecimento presente e aconteca o fluxo de
diferenciacdo. Podemos dizer que a capacidade de afeto de uma
matriz determina sua propria poténcia. E o afeto e ndo a agéo
consciente do movimento que produz a poténcia da matriz. Quanto
mais porosa a matriz, mais potente ela serd. Uma porosidade
microscépica criada na propria acdo atual macroscépica. Convém
dizer que essa capacidade de afeto, ou porosidade, ndo €&, em
absoluto, a capacidade de diferenciagdo macroscopica, mas
microscoépica, pois essa porosidade encontra-se nos intersticios da
precisdo do movimento, nos espacos entre a plasticidade desenhada
da acdo e na capacidade desse desenho projetar-se. Dessa forma, a
capacidade de afetar-se pelo mundo e ndo a capacidade de atuacéo
consciente nele é o que define a poténcia da matriz. E a capacidade
de afetar-se, de ser porosa, que faz com que a matriz inicie seu
processo de fluxo de diferenciacéo ativa e passiva coexistente, e ndo
sua acao ativa consciente no espaco. (FERRACINI, 2009, p. 126).

As matrizes, desta forma, transcendem as diferentes dimensdes

técnicas do treinamento do ator/atriz para um terreno de percepcdo, se
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tornando forcas potenciais que se projetam, para se por em relacdo, o que
dimensiona sua poténcia afetiva também para o “ser” afetado. E esse fluxo se
faz em duas vias: o treinamento do ator/atriz se volta também para a sua
capacidade de estimular a qualidade da escuta, como um processo de
“atualizacao de vivéncias e experiéncias com o corpo, pelo corpo, através do
corpo” (FERRACINI, 2009, p. 129).

3.3 CORPO MULTIFACETADO

Até antes de comecar essa pesquisa de mestrado, todos esses
saberes referentes a pesquisa do LUME e sua trajetoria eram desconhecidos
para mim. Do grupo campinense, eu apenas ouvia falar, como citado no inicio
deste capitulo. E importante explicar de que forma e contexto eu tive a

oportunidade de vivenciar a experiéncia de minha primeira imersdo no LUME.

A oficina O Corpo Multifacetado teve inicio em 18 de fevereiro de 2017
as 9h da manhad. Cheguei em cima da hora a sede do LUME. Minha
expectativa inicial naquela excursdo era conhecer novas técnicas e exercicios
praticos que pudessem servir para uma continuidade da pesquisa sobre o
corpo organizado e sobre o0 movimento. Mas, logo no inicio, o trabalho era o de
limpar a sala: deviamos, com um pano, e utilizando joelheiras, a aprender a
limpar o chéo, o tablado que nos serviria de espaco de trabalho. Como poderia
ter relacdo com o treinamento do ator/atriz a acdo de limpar o chdo? Tinhamos
gue ficar com todos os membros ao solo, de quatro, usando os joelhos como
apoio e utilizando apenas a movimentacdo gerada pela ondulacdo do tronco,
tracionada a partir do centro de forca, o abdémen. Aos poucos, um siléncio
solene se instaurava no ambiente. Acordos eram estabelecidos: ndo se devia
conversar durante a oficina sobre os exercicios. Na famosa roda de
apresentacdo, outra novidade: ao invés de se apresentar, cada um
apresentava o0 colega ao lado, falando apenas o nome verdadeiro, sendo o

resto, pura invengdo. Um estado de fazer artistico se instaurava no ambiente.

Os exercicios que Ana Cristina Colla disponibilizava me pareciam

especialmente figurativos e imagéticos: elementos da natureza do reino animal,
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vegetal ou mineral eram utilizados como referéncia na conducao de Colla, que,
na medida em que os estados de trabalham evoluiam, incorporava novas
camadas de imagens, em um constante estado de criatividade corporal.
Olhando hoje, a partir do que pude estudar até o presente momento, parece-
me que aquela oficina era fortemente influenciada pelo periodo em que Natsu
Nakajima® realizou intercambio em Campinas durante o periodo entre 1993 e
1994. Parecia-me que trabalhavamos principios do Buté em boa parte dos
exercicios que Colla desenvolvia, usando exercicios como o “fantasma”, ou do
“terceiro olho”. Sentia-me, com aquele treinamento energético, em um
constante estado de prontiddo, e, ao mesmo tempo, percebendo pontos muito
especificos do meu corpo. Musculaturas e tecidos investidos de uma energia
atipica faziam com que eu, por vezes, me surpreendesse com o desconhecido.
Ainda sobre o “fantasma”, um dos exercicios que mais me sensibilizou: a
construcdo de um corpo despossuido da energia recorrente, diaria, cotidiana,

para uma energia além-vida, misteriosa, quase passiva, mas muito presente e

marcante. [Penso:] Que—outro—corpo—macio,—tenro,—preciso,—delicado,—se

. ~
a a NAAO Nnmnreanao alda a ava' a a allla hoalccam- - an -
v, o v -

Recupero algumas anotacdes daquela oficina, que lidos no contexto

atual, mostram que meu interesse naquele momento ainda nao estava
conectado a pesquisa de um estado pré-expressivo ou mesmo, compreender o
trabalho em um terreno filoséfico ou ético, mas sim, sobre os procedimentos
técnicos em si, que acabariam por me servir para a busca de um corpo de
trabalho diferenciado. Porém, também se vé que algo novo despertara em mim:
uma percepcado especial sobre cada fragmento do meu corpo, que de alguma
maneira, me afetava e permitia um “deixar se afetar”, algo que até entdo ndo

tinha tido a experiéncia:

% Natsu Nakajima, bailarina japonesa, foi discipula de Tatsumi Hijikata, e trabalhou também
com Kazuo Ohno. “Hijikata foi o fundador da danga japonesa but6. Ele teve principalmente dois
momentos em seu trabalho: um primeiro, no qual procurava a mais pura, livre e profunda
expressdo do dancarino; e um segundo, no qual procurou uma maneira de formalizar sua
danca” (BURNIER, 2001, p. 147). Nakajima realizou um intercdmbio no LUME em 1993 de um
més, em que se intensificou no grupo o trabalho com as técnicas do butd.
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Dia 01 — 18/02: Apresentacéo — jogo.

Cada um apresenta a pessoa a sua direita, tentando adivinhar quem
ela é. Pergunta-se apenas o home.

Limpeza do Espaco:

Cada um fica responsavel por uma das faixas do tablado. De joelhos
(joelheiras), pano de chao dobrado em 4, méao direita embaixo e
esquerda em cima. Joelhos giram para o mesmo lado que as méao
vao. A direcdo de deslocamento é para tras. Quando molha o pano
no balde, torce ele acionando o Koshi, em posi¢cdo acocado. Canta-se
em roda: S&o Sebastido. Tudo feito para nos desarmar. Para
desfazer o ego. Estamos todos ndés em pé de igualdade,
independente de nossas trajetorias.

Aquecimento: carinho com o corpo. Ninar a perna. Experimentar e se
desenrolar no solo.

Dia 02 — 19/02

Dancar nas qualidades: expandindo, murchando, espremendo.
Pensar nas oposi¢Bes. Murchar na forma, mas tentando expandir.
Murchar com resisténcia. Imagens> uma grande massa de péo, o
universo expandindo cabendo no meu umbigo, uma pedra que
escorre um fio d’agua, abrindo e dissolvendo o corpo. Abrir as
articulacdes de forma circular.

Dia 05 — 22/02/

Estou cansado. Sinto dores por todo 0 meu corpo. Também me sinto
especialmente tocado pelos instantes compartilhados. Durante a roda
de aquecimento, Ana Cristina percebe minha angustia e toca
levemente no meu ombro, e eu choro. Ela me apelidou de homem-
polvo: isso por que eu suava muito, deixando pocas pelos espacos
gue ocupava.

Sequéncia: Limpeza da sala > Cancdo Sabida >
Alongamento/Respiracdo > Tigre > Panda.

Soltar a voz como um chamamento para o passado, ou para alguém
gue ainda ndo nasceu.

Dia 06 — O Fantasma

Massagear a 32 visdo com o dedo anelar. Olhos relaxados. H4 um fio
gue puxa toda a coluna, até a Ultima vértebra. O peito € esvaziado.
Caminhar pé ante pé sem levanta-los do chao, quase arrastando-os,
sem quebrar o eixo do quadril. Esvaziar o ego, os desejos, 0S
pensamentos, personalidade, vontades... Buscar o vazio para poder
ser preenchido com o novo. A testa € quem leva, ndo os olhos.
Caminhar junto, em uma s6 respiracdo. Reverberar a 4gua, 0sso por
0sso0, até a ponta dos dedos. Sinto como se estivesse no Utero de
minha mae.

Quando retornei para Porto Alegre, retomei os ensaios de As Trevas
Ridiculas com meus companheiros de GRUPOJOGO. Hoje percebo o quanto

foi importante para meu recomego com meu grupo a ida a Campinas. La vi com
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meus proprios olhos o resultado de um trabalho continuado, coletivo,
fundamentado em uma pesquisa continuada. O que o LUME tinha sido para
agueles pesquisadores, eu gostaria de tentar construir com meus colegas de

trabalho.

Mas, antes de tudo, era necessario reconhecer meu lugar de fala
dentro daquela estrutura, ja diferente e transformada em relacdo ao momento
em que havia saido, quatro anos antes. O GRUPOJOGO estava renovado:
sempre na lideranca de Alexandre Dill, mas agora com novos integrantes’’. Eu
precisava conquistar a confiangca daqueles novos agentes que agora
construiam cotidianamente os padrdes éticos de trabalho e, também, os
interesses artisticos. A forma como pude fazer isso néo foi tentando trazer algo
novo, algo que havia conquistado no meu periodo de auséncia, como se 0
conhecimento adquirido fora daquele ambiente fosse mais valioso. Pelo
contrario: foquei-me naquilo que havia aprendido la dentro, nos primeiros anos,
trazendo o rigor da disciplina de ensaios e treinamentos, bem como as praticas
de treinamento que eu ainda lembrava e sabia executar. Dessa forma, o
conhecimento que eu havia adquirido na oficina de Ana Cristina Colla, ou em
gualquer outro grupo que eu havia participado, ndo poderia ser transplantado
daqueles ambientes e contextos especificos, para o0 construido no
GRUPOJOGO. Essa carga de conhecimento serviria, acima de tudo, para a
construcdo da minha propria metodologia de processo criativo. O treinamento
do ator passou a ganhar um significado extremamente individual neste
momento, por que ele me legitimava como pertencente daquele grupo, e, ao
mesmo tempo, servia como um instrumento particular de trabalho, atravessado
pela sua ideia original com as vivéncias que eu havia tido ao longo dos anos de

afastamento.

3.4 AS TREVAS RIDICULAS

© Em 2017, participavam como colaboradores de forma continuada Alexandre Dill, Lucca
Simas, Guilherme Conrad, Vicente Vargas, Frederico Vittola, Henrique Strieder, Lucas Prado e
eu.
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A montagem de As Trevas Ridiculas tinha como mote central a critica a
exploracdo contemporanea do sistema capitalista aos paises ditos
subdesenvolvidos. A partir de uma narrativa que expbe a historia de
personagens que se encontram em polos opostos nesta dinamica das
interrelacBes geopoliticas, que, gradativamente, eram colocados em confronto
em situacfes atipicas, a encenacdo acabou ganhando também um carater
especial, a partir da necessidade de reconhecimento do lugar de privilégio em
gue toda equipe de montagem pertencia em comparagcdo com a maioria dos
personagens explorados na trama. Desta forma, ndo poderiamos abordar o
tema de maneira cinica e interesseira: precisdvamos debater nossa condicao,
um elenco masculino, branco, formado por brasileiros, descendentes de
europeus, justamente aqueles que assumiam dentro da dramaturgia o lugar de
opressores. Buscdvamos fissuras e fragilidades das convengdes sociais que

constituiram boa parte da nossa formacéao social, cultural e intelectual.

Neste sentido, a inscricdo no projeto Transit do Goethe-Institut de Porto
Alegre e a montagem de As Trevas Ridiculas foi também um ato simbolico
sobre 0s novos interesses e abordagens artisticas que o GRUPOJOGO passou
a se inclinar a partir do ano de 2016. Alexandre Dill havia participado no
primeiro semestre do mesmo ano do 53° edicdo do Theatertreffen do Berliner
Festspiele’”’, em Berlim, na Alemanha. Neste periodo, assistiu debates,

palestras e workshops que versavam temas ligados ao decolonialismo’® e suas

™ O Berliner Theatertreffen é um festival de teatro de duas semanas que ocorre anualmente
em maio em Berlim, Alemanha, desde 1965. E um produto da corporacéo Berliner Festspiele,
financiada pela Fundag&o Cultural Federal da Alemanha. Durante o festival, séo apresentadas
as dez pecgas de teatro estreou na temporada anterior eleitas como as mais notaveis pelo juri
do festival, composto por sete criticos teatrais. Outros eventos do festival passaram a incluir
cerimbnias de premiacéo, workshops e painéis de discusséo, filmes e shows.

"2 por decolonialismo opto por seguir o conceito de Anibal Quijano, que se refere a dissolugdo
das estruturas de dominacdo e exploracdo configuradas pela colonialidade e ao
desmantelamento de seus principais dispositivos. Da mesma forma, colonialidade se entende
como um profundo sistema de dominac¢éo cultural que controla a producado e a reproducéo de
subjetividades entrelacado a um outro sistema, esse de exploragdo social global que articula
quase que todas as formas vigentes de controle do trabalho, como consequéncia mundial do
processo historico que chamamos de Modernidade. A modernidade nasce com a descoberta
do novo mundo no século XVI e consigo traz todo o processo de colonialismo, com impacto
principalmente na América Latina e, posteriormente, na Africa, na Asia e na Oceania. O
caldeirdo conceitual sobre o tema é amplo, devido a enormidade de abordagens que tem
seguido os estudos sociais. Na medida em que estes temas se desenvolvem nas questfes
especificas que instrumentalizam as formas de dominagéo e poder, as artes, como fendmeno
epistemolégico, por mais que se posicione como ferramenta de questionamento a estas ordens
por sua esséncia transformadora e critica, também se torna campo para as influéncias
hegeménicas da sociedade contemporanea.
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relacbes no ambito das manifestacdes artisticas. Em seu retorno, trouxe uma
nova abordagem politica ao trabalho do GRUPOJOGO, que passou a buscar
dramaturgias e tematicas de trabalho que dessem conta de temas que
denunciassem mecanismos de dominagdo e exploracdo, sem 0 uso de
esteredtipos ou mesmo, a producdo de novas simbologias discriminatérias

durante a criacao artistica.

Dessa forma, perseguimos e denunciamos nossas proprias

monstruosidades: a maneira como nos comportavamos quando nos

Figura 4: Da esquerda para direita, o diretor Alexandre Dill e os
atores Guilherme Conrad, Lucas Prado, Frederico Vittola,
Gustavo Susin e Vicente Vargas em ensaio do espetaculo "As
Trevas Ridiculas”, em marco de 2017. Foto: Arquivo
GRUPOJOGO (2017).

relaciondvamos com mulheres; a forma como nos referiamos a pessoas com
corpos diferentes do que 0s nossos; como nos colocdvamos profissionalmente,
principalmente no sentido das hierarquias e das metodologias de avaliacdo de
resultado, tanto dentro do ambito do teatro, quanto em eventuais outras areas;
como encaravamos pessoalmente temas politicos que ndo eram
necessariamente caros para nés, mas que integravam pautas importantes de

reparacdo humanitaria. Entendeu-se ali que jamais poderiamos interpretar
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aqueles papéis “assumindo” dores que jamais poderiamos viver a partir das
nossas proprias condicdes de dominadores. Eu, por exemplo, jamais poderia
tentar transmitir a dor de um pescador somali que, devido a baixissima
expectativa de melhora de vida dentro de um quadro social de total
desorganizacdo politica e econbmica como vive a Somalia, busca pela
criminalidade (no caso, a pratica da pirataria) uma melhor condicdo de vida.
Nada em minha vida se aproximou desta situacdo. Entdo era necessario um
exercicio de reconhecimento: entender o meu lugar dentro dessa topografia
social, para, logo em seguida, fazer um exercicio de escuta, empatia e

hospitalidade.

Imerso a esse contexto, a metodologia de treinamento do ator/atriz
praticada no GRUPOJOGO passou a sofrer também alteragbes: enquanto
alguns exercicios e rotinas passaram a se tornar cada vez mais intensos e de
alto grau de dificuldade, focados na execucdo técnica, outros passaram a
evoluir como um jogo, em que corpo e estimulos animicos dialogavam na
composicdo dos movimentos. Entendo que o carater politico do enfoque
artistico do GRUPOJOGO, a partir de 2017, abriu campo para praticas de
improvisacdo em cena que antes pareciam nao caber no trabalho. Ao mesmo
tempo, a experimentacdo da ideia de “risco” a partir de trabalhos fisicos
intensos, provocava a vulnerabilidade, condicdo que passou a nos interessar
nas préticas de criacdo. Interessava-nos alguns estados energéticos,
encontrados em animais, que guiavam também as construcbes de

personagens.

Eu, em particular, havia me descoberto vulneravel recém em Campinas!
Em muitos ensaios de As Trevas Ridiculas, principalmente nos momentos em
que ensaiava sozinho, compondo os recortes que, unidos, formavam meu
mondlogo, eu retomava 0s exercicios praticados na oficina O Corpo
Multifacetado. E embora eu tivesse ainda uma visdo extremamente técnica
sobre a execucdo dos movimentos, eu percebia internamente uma mudanca de
estado corporal: um campo sensorial parecia se expandir do meu corpo, de
forma que me parecia que meus sentidos estavam muito mais agucados. N&o

sei dizer hoje se aquela sensacéo era consequéncia de um condicionamento
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pré-expressivo. Mas era essa sensacao que eu continuaria a querer perseguir,

acreditando ser pela via do treinamento a maneira de alcanca-la.

Outro elemento que ganhou forga dentro do treinamento praticado pelo
GRUPOJOGO foi o0 estudo de diferentes técnicas de acrobacia, conduzidas por
Guilherme Conrad, que, além de ator e bailarino, possui formag¢éo em ginastica
artistica. Neste sentido, exercicios béasicos conhecidos como “cambalhota”,
‘roda” e “mortal” foram sendo gradativamente inseridos na nossa rotina.
Poderiamos dizer que criamos, durante aqueles meses de ensaio na sala 309
da Usina do Gasdmetro’®, uma poética sobre o sistema colonialista:
fisicamente, a partir de um rigor nos exercicios de treinamento, que geravam
dores, dificuldades, incomodos, medo, incerteza, vulnerabilidade; e
psicologicamente, a partir do reconhecimento da posi¢gédo natural de opressor,
dentro de um perfil sécio-econdmico mundial, em que o homem branco é o
gerador de guerras, conflitos, sistemas de dominacéo, exploracdo e excluséo
social. Conrad também escreveu a respeito da montagem de As Trevas

Ridiculas, pontuando da seguinte forma:

(...) O texto de Lotz e a encenagdo do GRUPOJOGO reconhecem a
complexidade de que um homem nunca vai ver e sentir como uma
mulher, um branco nunca vai ver e sentir como um negro. Mas é
possivel e desejavel que este homem e este branco, por mais que
seja sempre insuficiente, facam um movimento de escuta e
‘reparacao” do outro. E, no processo de criagdo de se “por no lugar
dos personagens”, o teatro permite aproveitar da melhor forma a
alteridade. Assim, podemos concluir que 0 reconhecimento na
contemporaneidade se da através de uma mudanca de uma politica
de identidade para uma politica de diferenca’. Portanto, “As Trevas

" A Usina do Gas6émetro é mais um dos espacos culturais que foram fechados na cidade de
Porto Alegre. Originalmente uma usina de geragédo de energia elétrica construida em 1928,
desde 1991 era sede de um centro cultural que levava o0 mesmo nome. No segundo semestre
de 2017, foi fechada para reformas, e, desde entéo, ndo sedia mais qualquer evento cultural
aberto para a populagéo, sendo alvo de disputas de posse e cessdo de uso pela iniciativa
privada para fins ainda ndo bem definidos. Nos seus 26 anos de existéncia, sediou diferentes
projetos culturais financiados pelo setor publico e privado. Entre eles, o projeto Usina das
Artes, que previa a ocupacao de diferentes grupos das artes da cidade de Porto Alegre de
espacos do centro cultural. O GRUPOJOGO é um dos grupos contemplados por esta
ocupacdo desde 2011, e foi através dela que pbéde ter uma sede onde pudesse desenvolver
seu trabalho. Com o fechamento da Usina do Gasémetro, desde 2017 o projeto Usina das
Artes ficou sem um novo edital (a legislagdo obrigaria a renovacdo anual da ocupacéo), e 0s
grupos que permanecem atuando a partir do regimento de 2017, por resisténcia, permanecem
ocupando o espaco batizado a época como Kza Terezinha, um prédio abandonado que
abrigava uma escola da prefeitura municipal na rua Santa Terezinha, no bairro Santanna, e que
se encontra em péssimas condi¢cdes de utilizacdo. Em abril de 2022, a prefeitura de Porto
Alegre anunciou novo edital do projeto Usina das Artes, prevendo a manutencdo dos grupos
selecionados no espago, novamente rebatizado, agora como “Casa D”.

* Grifo do autor.
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Ridiculas” descreve nossa incapacidade de compreender o que
parece estranho: o Horror de uma guerra, a arrogancia ocidental, uma
cultura diferente, um povo diferente e por fim a si mesmo. (CONRAD,
2019, p. 894-895).

Quanto ao aspecto da cena propriamente dita, diferentemente de Play-
Beckett, As Trevas Ridiculas tinha no jogo de movimentacdo dos atores
pouquissimas referéncias diretas aos exercicios do treinamento do ator/atriz do
GRUPOJOGO. Neste sentido, o treinamento também deixou de ser
instrumento direto na composicdo de cena, para ocupar uma textura invisivel,
presente apenas no corpo dos atores e nas suas movimentagdes. Esse corpo
treinado era necessario, afinal, o cenario, um container desmontavel e movel,
era manejado durante toda a encenacdo. Placa a placa, desfaziamos a
imagem de um gigante de metal, fragmentando-o em pequenas ilhas
espalhadas pelo palco. Desmontar em cena aquela figura gigante e tdo
simbdlica do capitalismo industrial, contando histérias de dominagdo e
exploracdo humana, era, de certa forma, como desmontar também a imagem
gue tinhamos de nossa prépria existéncia como homens brancos ocidentais, a

partir das condi¢cdes historicas e sociais em que nos situamos.

Por ser o responséavel pelo prélogo de vinte minutos, em que se
contava a histéria do pirata Ultimo Michael Pussi e de seu amigo Tofdau,
lembro-me que, nos primeiros ensaios, criei diversas partituras corporais,
baseadas em diferentes exercicios dos treinamentos do GRUPOJOGO, e de
outras experiéncias de trabalho, que davam suporte para a fala do texto e a
conducédo da cena. Utilizei mecéanicas dos exercicios de Meyerhold e Laban, e
mesmo, algumas praticas que recém havia aprendido na oficina de Ana
Cristina Colla. Gradativamente, o diretor Alexandre Dill foi retirando cada uma
das partituras, até o0 momento em que determinou que eu utilizaria apenas um
elemento durante quase toda a passagem do mondlogo: uma luminaria, tipica
daquelas de salas de interrogatério, que seria também o Unico ponto de
iluminacéo durante a cena. Portando ela com a méao, eu teria que me iluminar,
mantendo o maximo de dominio para néo prejudicar a visibilidade da cena, e
também, transgredir o objeto em si, fazendo dele elemento que contribuisse

para o desenrolar da histéria que estava sendo contada.
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A experiéncia do treinamento foi fundamental para o uso e exploracao
da luminaria como elemento cénico, uma vez que se tratava de um objeto
relativamente pesado, ligado a eletricidade por um cabo, que, em qualquer

imprecisdo na sua manipulacédo, poderia quebrar o efeito desejado na cena

Figura 5: Cena do monologo do pirata Ultimo Michael Pussi em
As Trevas Ridiculas. Foto: Pedro Mendes.

(afinal, a luz na escuriddo é como um grito no siléncio: sempre chamara o foco
do espectador). Com o dominio sobre a movimentacdo da luminéria, também
trabalhei com corredores de luz e a projecdo da minha propria sombra sobre as
paredes alaranjadas do contéiner. Com estes efeitos, “abriam-se” novos
espacos dentro do palco para dar voz ao amigo de Ultimo, o também pirata
Tofdau.
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Figura 6: Cena do espetdculo As Trevas Ridiculas. Foto: André Feltes
(2017).

P
1 . . 1

ja—viel-einfacher—Wie—ich—finde” "™ [Perdoem-me: a tarefa de dar vida a um

personagem negro foi e ainda é muito cara para mim. SO pude fazer isso diante
da mescla entre técnica, reflexdo e acolhimento, condicdes que sO existiram

pela existéncia do trabalho em grupo.]

As Trevas Ridiculas estreou em 18 de maio de 2017, no auditério da
sede do Goethe-Institut de Porto Alegre e teve sua ultima apresentacdo no dia
7 de julho de 2018. Com As Trevas Ridiculas 0 GRUPOJOGO deu ritmo a uma
pesquisa continuada sobre novas dramaturgias alemas: em 2018, a montagem

do espetaculo Tremor’®, dirigido por Lucca Simas’’; e em 2019, Deus é um

"> “por favor! Entenda, isso deve tornar tudo mais facil, eu acho”.

’® Tremor foi a montagem resultante do edital “Transit” — edicdo 2018, em que a proposta era a
montagem do texto “Beben”, da dramaturga alema Maria Milisavljevic.

" Doutorando em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFRGS, Mestre em Artes Cénicas e Graduado
em Licenciatura em Teatro pela mesma instituicdo. Desde 2016 é professor titular da disciplina
ARTE/TEATRO na Escola Sesi de Sapucaia do Sul/RS, na qual trabalha Teatro e Novas
Tecnologias, em parceria com SESI/SENAI. Pesquisa desde 2013 teatro
documental/biogréafico, cunhando o termo Biopoética Teatral para este campo de trabalho.
Integra 0 GRUPOJOGO desde 2015, atuando como ator, iluminador e diretor teatral.
Atualmente estuda criagé@o cénica e as Novas Tecnologias - Robotica no Teatro.
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Dj’®, dirigido por Alexandre Dill. Embora compreendidas e elaboradas em
contextos diferentes, As Trevas Ridiculas deixou um legado nas praticas de

treinamento de ator/atriz que influenciariam a construgéo destas encenacgoes.

A meu ver, tinhamos agora, além da construgéo técnica do trabalho do
ator/atriz, uma matriz politico-reflexiva, motivada nédo s6 pelo desejo da ampla
experimentacao de diferentes técnicas de atuacdo, mas também no debate de
guestbes profundas sobre a dindmica da sociedade contemporanea e
comportamento humano. Mas meu desejo de explorar aquela camada invisivel,
um tipo de estado de atuagcdo que permitisse um processo de criagcdo artistico
pleno e livre das tensdes e bloqueios do proprio corpo permanecia presente. As
duvidas sobre a poténcia do treinamento como elemento constituidor do
processo criativo, ao contrario de diminuir, aumentavam na medida em que
novas camadas de percepcdo se davam a partir da trajetéria de trabalho
construida no GRUPOJOGO.

’® Deus é um DJ é uma montagem de 2019 do GRUPOJOGO a partir do texto “God is a DJ”, do
dramaturgo aleméo Falk Richter.



4 EM BUSCA DE UM CORPO SENSIVEL

4.1 A BUSCA DE SIMIONI

A segunda vez que fui ao LUME foi em 2019. Foi meu encontro com a
pesquisa de Carlos Simioni. Nos cursos de Fevereiro do LUME,
tradicionalmente, cada um dos seus integrantes oferecem oficinas conforme
suas pesquisas. Geralmente neste periodo, Carlos Simioni oferece oficina com
énfase no trabalho de voz. Mas em 2019, havia uma segunda oficina
ministrada por ele, com a parceria com Stephane Brodt (sobre quem eu pouco
conhecia): Estudo sobre o Corpo Sensivel’”®. Eu ja havia ouvido algumas
criticas sobre meus trabalhos anteriores quase sempre estarem ligados a ideia
de poténcia, forca, aterramento, e recém havia estreado o espetaculo “Deus é
um DJ”, que havia sido construido a partir da linguagem da performance e da
improvisacdo, e que, apos a estreia, sabiamos que fariamos alteracdes. Eu
precisava continuar a procurar solugbes cénicas para a dramaturgia que
estavamos trabalhando. Entendia, novamente, que precisava buscar outras
gualidades do meu movimento corporal. Mas diferente que em outras
oportunidades, dessa vez ndo era descobrir novos procedimentos técnico-
mecanicos que mais me interessava. Percebia que precisava seguir em uma
investigacdo que deixava o questionamento de como eu “acionava meu corpo”,

para questionar como eu “sentia meu corpo depois que o acionava’.

Logo que entrei na sala de trabalho do LUME, ja havia algo diferente
gque a primeira vez, dois anos antes: um homem aparentando
aproximadamente 40 anos, sentado no canto da sala, tocava um tambor,
cantando musicas aparentemente de origem arabe. Os oficineiros entravam na
sala, um a um, ja se colocando imediatamente em estado de trabalho,

realizando aquecimentos ao seu estilo. Aquele homem era Stephane. Logo

" A oficina "Estudo sobre o Corpo Sensivel" dirigida por Brodt e Simioni é o resultado da
pesquisa desenvolvida no APA ao longo de quatro anos, onde esses dois pedagogos
colocaram em didlogo suas formacdes e experiéncias, abrindo novos caminhos sobre o
trabalho do ator/atriz. Trata-se de uma oficina itinerante, ocorrendo de forma esporadica, a
partir da disponibilidade de agenda dos dois pedagogos, e que, em 2019, compunha o portfélio
dos Cursos de Fevereiro do LUME.
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depois, entrava Simioni, que também, imediatamente, se colocava em trabalho.

Ha novamente um siléncio solene. Um clima mistico se instaura.

A dinamica da Oficina “Estudo sobre o Corpo Sensivel” de Simioni e
Stephane possui uma dialética pedagoégica: ambos se colocam em dindmica de
trabalho, realizando os mesmos exercicios com os alunos. Um suporta a ideia
do outro: o campo de recursos pedagogicos dobra e se intensifica, ha
certamente uma combinacéo essencialmente filosofica que turbina uma fé pelo
trabalho e pelo objeto de estudo. O trabalho € sensorial e sinestésico: desde o
primeiro movimento somos estimulados a perceber as variacbes das
intensidades das tensdes que envolvem todas as musculaturas engajadas em
um esfor¢o. O jogo de oposicdes e de equilibrio precario é recorrente. Ha uma
dilatacao especial, que abriga uma percepcdo de um espacgo além-corpo; esse
espaco ocupado se transforma, ora se dilata, ora se contrai, constituindo uma

sensacdo de adensamento da atmosfera de contato.

Os desdobramentos desta linha de trabalho fazem com que a
criatividade seja agucada. O estado psicofisico permite sentir o corpo, de
maneira que podemos deixa-lo “‘se-transformar—em-gualquercoisa—gue-assim
ele—deseje, a partir de um olhar introspectivo sobre o trabalho. [Em certos
momentos, nos desconectamos da plasticidade, de tdo sedutor € a maneira
como podemos nos permitir experimentar cada sensacgao]. Se Simioni incentiva
o mergulho para si, Stephane recupera um olhar para a prética voltada para a
cena. Confesso que aquela pesquisa despertou uma paixdo em mim, de
maneira que me estimulou a realizar novas abordagens sobre minhas préprias
praticas. Poucas vezes senti meu corpo tdo potente, e a0 mesmo tempo, me
senti tdo seguro no tablado. Mas essa poténcia ndo vinha da execuc¢ao rigorosa
de exercicios fisicos, e sim de um despertar da minha atencdo para dinamicas
corporais muito especificas, soterradas da percepcdo gerada pelo

comportamento cotidiano.

Carlos Simioni é mais que um ator-pesquisador, € um artista do
treinamento. O seu “Estado de Arte” € dentro do tablado, pesquisando
mecanismos, poéticas, linguagens corporais, em uma perspectiva de entrega
total ao teatro na busca do conhecimento de técnicas através da criacao.

Participar de uma oficina e compartilhar o tablado com ele €, antes de tudo,
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participar de um evento onde compreendemos sensivelmente o significado de

presenca e pré-expressividade.

Neste sentido, Simioni também é um artista-docente®. Sua trajetéria de
trabalho como ator estd muito mais conectada com o processo do que com o
resultado; com a pesquisa através dos principios norteadores do LUME e os
seus desdobramentos. Estar em cena sempre foi, mais que qualquer coisa,
uma consequéncia natural, e ndo objetivo maior. A metodologia de trabalho de
Carlos Simioni ndo dissocia atuar e ensinar. Nela, o conhecimento é fruto de
uma intensa experimentacdo prética e poética de diversos atores-
pesquisadores que participam das oficinas como alunos. Os patrticipantes se
“‘contaminam”, uns aos outros, em um processo de acolhimento ligado a
seriedade do trabalho e, a0 mesmo tempo, ao mergulho poético que € proposto

durante o treinamento.

Mas o que eu faco? Eu elevo a capacidade corpGrea — vocal concreta
e fisica, e do mesmo modo que eu elevo eu vou abaixando o
intelecto, eu digo “vocé intelecto ndo tem chance” e ele vai ficando
humilde, ele vai perdendo a forga... De modo que até os dois fiquem
juntos. O intelecto, a razéo, o texto e etc. Encontra uma ressonancia
no trabalho corporal e os dois caminham juntos (SIMIONI apud
PECLAT, 2019, p. 416-417).

Podem-se perceber, a partir das préprias palavras de Simioni, as
carateristicas que permearam todo percurso de sua investigacdo: técnicas
corporais, organicidade, presenca cénica, comportamento extracotidiano séo,

ao mesmo tempo, objetos de estudo, conceitos e rotinas praticas, que sempre

80 «p denominagao “artista-docente” € utilizada, entre outros, por Nara Keiserman (2011), que

assim como outros pesquisadores investiga e discute essa relagdo: o “artista-professor’ ou
“mestre-artista” por Ana Albamo (1998), que analisa a partir do campo das artes visuais; o
“professor-artista” por Carminda Mendes André (2011), que em seus estudos sobre o teatro
pos-dramatico na escola tem como um dos pontos centrais o lugar do professor de teatro no
desafio de abrir caminhos para a arte no contexto de crise e mudancas na educacdo e no
ambiente cultural brasileiros; o “mestre-encenador” por Marcos Bulhdes (2002), pensado como
“aquele que busca realizar a representacdo sem quebrar a continuidade da oficina, mantendo o
carater coletivo do trabalho e o respeito ao grupo” e que considera essa perspectiva como um
dos caminhos para a formacéo do professor de teatro. (...) Permitir-se vivenciar um processo
de ensino-aprendizagem com compartilhamentos com os alunos-atores sem duvida provoca
deslocamentos e mudancas fundamentais para a existéncia e renovacdo do doente-artista.
Nao digo numa condicéo de atualizagdo de praticas ou de integragdo superficial com o aluno,
como € constantemente exigido do professor da escola basica, mas numa relacdo de
verdadeira troca, da experiéncia em comum, do conhecimento do outro e de seu mundo, de
apoios mutuos, da vivéncia de conflitos encarada sob o prisma da sensibilidade, da construcao
da afetividade e sobretudo de ensinar e aprender em sua formagédo como artista” (SOARES,
2018, p. 191-192).
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acompanharam o percurso do trabalho, tanto dentro das atividades do LUME,

guanto nas oficinas e grupos de trabalho que coordena.

Treinar com Simioni em uma de suas oficinas, ou participando dos
grupos de pesquisa, € uma imersdo sobre um assembrese [misterioso,
surpreendente, prazeroso, até assombroso, mas sem fantasmas, gatilhos ou
clichés] campo de forcas e poténcias corporais que sao acionadas a partir de
impulsos internos organizados, que buscam envolver musculaturas pouco
estimuladas no corpo cotidiano. Estas alavancas internas criam um corpo
presente, espetacular por sua natureza diferenciada, estimulada por diversas
vibracbes musculares que viajam pelo sistema nervoso, forcando novos
processos cognitivos que geram para 0s que as acionam, inevitavelmente, uma

percepcdo diferenciada do seu préprio corpo.

Porque sempre quando vocé vai se movimentar quem predomina é o
cérebro e o intelecto, a razdo: eu vou pegar uma maca; eu vou
sentar; vou deitar; vou andar. E da cabeca que comanda o corpo. No
energético, o fato de vocé se movimentar, no comeco comeca a
cabeca: vou fazer isso; vou fazer aquilo; vou dobrar o brago; vou
levantar; vou pular; vou saltar; vou cair no chdo. S6 que deu
cansago... vai aumentando, aumentando, aumentando, o0 seu
psicoldgico, a sua cabeca, ndo acompanha mais o corpo (...) E, nesse
momento, 0 corpo comecga a tomar conta mais do que a cabeca, mais
do que a razdo, mais do que os comandos intelectuais, do intelecto, e
isso vai gerando uma forca no corpo (...) Isso fazia com que o corpo
gue estava sendo trabalhado, despertado, ndo fosse despertado sé a
musculatura, como um atleta, que faz a musculatura... Despertado a
musculatura, mas acordando o que esta adormecido, acordando o
intimo do ator, acordando aquilo que nés temos no ser humano que
geralmente ndo sai, porque nés humanos somos muito pacatos,
parados, ndo vamos a fundo e onde estd tudo (SIMIONI apud
DUTRA, 2013, p. 288).

E este estado corporal que transcende o dominio do pensamento sobre
a acdo. Sdo as tensdes e os impulsos nervosos a partir dos estimulos que
Simioni fornece em sua condugcdo que permitem que surjam imagens,
emocdes, sentimentos, personagens, em um didlogo entre corpo e mente pré-
expressivos; onde a racionalidade s6 tem lugar se entrelacada com a
inteligéncia do corpo. Simioni, em entrevista concedida a Maria Alice Possani,
publicada no livro “Praticas Teatrais: sobre presencgas, treinamentos,
dramaturgias e processos”, faz uma interessante comparagéo entre o trabalho
desenvolvido por Barba no Odin Teatret, com aquele realizado no ambito do
LUME, evocando os ideais de pesquisa de Jerzy Grotowski, que a partir de sua

pesquisa, propunha criar a técnica a partir da organicidade de cada ator:
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Eu acredito, inclusive, que a diferenca entre o treinamento do Odin
(Teatret), tendo como exemplo a lben, e o treinamento do Lume, a
diferenca € que a lben, o Odin, eles partem dos principios técnicos,
mecanicos, frios, para chegar a algo vivo. Vivo, dilatado, pulsante. E é
verdade. Vocé faz uma danga dos ventos por trés horas, no final vocé
esta vendo Deus. Em vocé. O Lume é diferente. O Lume ja comecou
diferente, comecou com o pulsante pra transformar em técnica. O
Lume comecou elaborando técnicas. Mas o pulsante que eu digo € o
corpo. Corpo vivo, sem técnica nenhuma, mas o corpo... que vinha do
treinamento energético. Entdo o Lume é mais Grotowski do que Odin
Teatret, nesse sentido. Em matéria de treinamento (SIMIONI apud
FERRACINI; HIRSON; COLLA, 2020, p. 129).

O treinamento do ator/atriz, desta forma, ndo deve ser visto como um
processo de repeticdo exaustiva de determinados exercicios resgatados de
variadas tradicbes de representacdo, mas Sim, como um constante
aprendizado de como o corpo esté a servigo da criagdo, a partir de um dialogo
somatico e cognitivo de e entre suas experiéncias. Também, como um
aprendizado sobre a capacidade de acionarmos diferentes energias a partir de
uma organizacao técnico-corporal individual, que se materializa, para além de

um repertério técnico do ator, como estado pré-expressivo.

E comum vermos, no meio dos encontros, alunos dialogarem com
Simioni para apresentar suas percepcdes pessoais em relacdo ao trabalho.
Geralmente, neste momento, os atores ja estdo envolvidos no estado de arte
proposto, e contribuem com suas sensacdoes e percepcdes corporais
resultantes dos exercicios realizados. Exatamente por tamanho envolvimento
com o0s alunos que pesquisam conjuntamente com Simioni, € notéria a
transformacdo constante das dinamicas envolvidas nas suas descobertas.
Conceitos sofrem constante desconstrucdo e transformacdo, de maneira que
mesmo quem ja tenha participado de edi¢cbes das oficinas anteriores, quando
retornam a estudar com Simioni, voltam a se surpreender e a conhecer linhas
de acdo completamente transformadas. “Campo Magnético” ja foi, por exemplo,

“Campo de Forca”. “Portal” antes atendia por “Corpo Total”, e assim por diante.

Aqui, cabe especial atengdo a um mecanismo extremamente
importante na metodologia de ensino e pesquisa que Simioni propde. Trata-se
do uso constante de metaforas. Elas substituem em grande escala orientacdes
gue necessitariam de extensa descricdo analitica para serem transmitidas.
Estas metaforas nascem das experiéncias psicofisicas propostas a partir da
execucao dos exercicios, e logo se tornam alcunha de determinados estados
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corporais atingidos. Ndo se trata necessariamente de uma novidade. Os
sistemas de codificagdo de matrizes corporais desenvolvidas pelo LUME ja
utiizavam amplamente o mecanismo das metaforas como nomenclatura para
os resultados das extensas pesquisas corporais. Portanto, pode causar
bastante estranhamento e desconfianca quando lemos conceitos como
“Sementes”, “Presentes”, “Chiclete”, “Fluxo Energético”, e etc. Para aqueles
acostumados as escolas mais estruturalistas da arte de representacdo, se
debrucar na leitura de relatos das oficinas e do treinamento do “Campo
Magnético” pode sugerir que a pesquisa interaja com 0 misticismo, com
religido, ou, para os mais cientificos, com astrofisica. Mas importante é tentar
mergulhar no universo de conhecimento corporal que resulta nesses estados,
gue, para sistematizd-los e torna-los acessiveis de forma pedagoégica,

assumem capitulagbes metaforizadas.

Simioni utiliza sua linguagem pedagdgica da mesma forma que opera
seu corpo: um dialogo entre as descobertas de cada forca catalisadora de
matrizes e a poética das palavras que possuem a poténcia necessdria capaz
de melhor representar sua descoberta corporal. E a dialética entre duas
linguagens, gerando novos cddigos, novos léxicos fundados no corpo e na
poesia. A maneira que Simioni conduz sua pesquisa, se obtém caminhos
expressos, rapidos, para o alcance de estados psicofisicos que propiciam o
fazer artistico, que se alcancados por outras técnicas, talvez demandassem

maior tempo e desgaste.

Em 2015, Simioni € convidado por Stephane Brodt para se integrar ao
projeto do Atelier de Pesquisa do Ator. Nascido em 2014 através da iniciativa
do Centro Cultural Sesc Paraty, a partir da percepcdo da necessidade de
fomentar o circuito de artes cénicas na regido, o APA tinha como principal
objetivo uma pesquisa continuada sobre o trabalho do ator, que busca
investigar caminhos novos e inéditos com um grupo fixo de atores-

4 |81

pesquisadores. Brodt, francés, é ex-integrante do Théatre du Soleil”” e co-

8. e Theéatre du Soleil (literalmente "O Teatro do Sol", em francés) é uma companhia teatral de
vanguarda francesa fundada por Ariane Mnouchkine, Philippe Léotard e colegas estudantes
da L'Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecog em 1964, como um coletivo de artistas de
teatro. O Le Théatre du Soleil esta localizado em uma antiga fabrica de municdes no leste de
Paris. A companhia cria suas obras teatrais usando um processo de criagcdo baseado na


https://en.wikipedia.org/wiki/Ariane_Mnouchkine
https://en.wikipedia.org/wiki/Philippe_L%C3%A9otard
https://en.wikipedia.org/wiki/L%27%C3%89cole_Internationale_de_Th%C3%A9%C3%A2tre_Jacques_Lecoq
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fundador do Amok Teatro®: a pesquisa continuada sempre foi um dos seus
objetivos como atuador. A partir da parceria com Simioni, as técnicas de ambos
se fundiram, abrindo novos campos de investigagdo. O APA — Paraty se
tornaria um terreno fértil para o desenvolvimento de uma nova gama de
exercicios para o treinamento do ator/atriz, através também do intercambio
com grupos e artistas de todo o mundo. A idealizadora do projeto, Maira

Jeannyse Acunha Paiva®®, resume bem as inten¢ées da iniciativa:

O APA é um espaco que privilegia o encontro entre técnica e
subjetividade, gerando reconhecimento e pertencimento entre pares,
onde a troca materializa 0 que antes existia no campo imaginario, os
ndo lugares existentes entre territorios, o fazer diario sem criar rotinas
estagnantes, lugar onde é possivel viver-se diferencas como
complementariedades, entender-se confronto de métodos como
pluralidade de visbes, quando intencbes sdo propdsitos que guiam a
novas perspectivas. E acima de tudo, entende o artista-criador, o
ator-pesquisador, em sua plenitude, ou seja, considera o humano
como pulsdo principal para a criagdo. Cada passo que se da
individualmente na pesquisa € um passo coletivo, um vértice para as
Artes Cénicas e para a existéncia (PAIVA apud TEIXEIRA, 2018, p.
177).

Foi no APA - Paraty que surgiram as principais dinamicas que
atualmente Simioni pde em pratica em suas oficinas. Praticas como Campo
Magnético, Porta e Camadas se solidificaram em seu trabalho pedagodgico. A
dindmica de encontros mensais de dois dias de duragcdo com pesquisadores de
diferentes localidades mesclaria a disciplina e regularidade do trabalho com a
dindmica da “busca” pelo conhecimento, pela necessidade do pesquisador sair
de seu habitat, onde convive com as formas cotidianas de relagdo social e

artistica. Marcelo Marques Teixeira®®, um dos integrantes do grupo, ingresso na

utilizacdo de teatro fisico, improvisacdo e diferentes técnicas de representacdo ocidentais e
orientais.

8 0 Amok Teatro é dirigido por Ana Teixeira e Stephane Brodt e se dedica a uma pesquisa
continua do trabalho do ator e das possibilidades de encenacédo. Foi fundado em 1998 e tem
sede no Rio de Janeiro-RJ. O trabalho do Amok se caracteriza pela busca de um rigor formal e
por uma intensidade que se afirma no corpo do ator, como sendo o lugar em que o teatro
acontece. Além dos espetaculos, o Amok Teatro desenvolve uma intensa atividade pedagdgica
com énfase na formacao de atores, tendo constituido um método préprio de trabalho, difundido
no Brasil e no estrangeiro.

8 Mestre em Estudos de Cultura Contemporanea pela Universidade Federal de Mato Grosso
(UFMT). Poés-graduacdo em Cinema pela Universidade de Cuiaba (Unic). Graduacdo em
Bacharelado em Artes Cénicas - Habilitacdo em Direcdo Teatral, pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UniRio). Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Poéticas
Contemporaneas, Direcdo e Encenacédo Teatral, Dramaturgia e Roteiro.

8 Ator, Diretor e Preparador Corporal. Doutorando pelo Programa de Pés-graduacdo em Artes
da UFMG (Conceito 6), na linha de pesquisa Artes da Cena, sob a orientacdo da Prof2, Dr2.
Mbnica Medeiros Ribeiro. Mestre em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFOP. Atualmente é membro
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turma de 2016, torna essa ideia clara ao narrar sua jornada de Ouro Preto-MG

até Paraty-RJ, cidade onde os encontros eram realizados:

Quando soube que tinha sido aprovada a minha participacdo no APA,
eu residia em Ouro Preto-MG. Ao mesmo tempo em que me veio uma
felicidade enorme por fazer parte desse Projeto, também fiquei com
receio de ndo conseguir finalizar essa jornada de trés anos. Tratava-
se de uma imersédo, de um compromisso sério comigo mesmo e com
o Projeto. Esse receio se agravava quando eu lembrava que para
chegar em Paraty teria que enfrentar, uma vez por més, uma
travessia de 17 horas de viagem, que acabei denominando
carinhosamente de “Caminho Dourado” - fazendo alusdo ao antigo
trajeto colonial que o ouro, extraido de Minas Gerais, percorria para
chegar em Paraty-RJ. Com o passar do tempo, entre as inimeras
idas e vindas, o fazer e desfazer de malas, o entrar e sair de 6nibus,
comecei a perceber que o meu treinamento ndo iniciava no Silo
Cultural, estendia-se para o antes e o depois do APA. Consciente de
que treinamento é qualquer experiéncia que aumente a sua
capacidade de agir, intensificando assim o bios do ator, percebi que
aquele “Caminho Dourado” ja me afetava e, consequentemente,
movia-me internamente. As indmeras pessoas € histérias que conheci
nos 6nibus, nos restaurantes, nas rodoviarias; bem como as comidas,
0 cansago, a resisténcia de seguir, sem ddvida contribuiram para a
atualizacdo do meu Corpo Real (TEIXEIRA, 2018, p. 93).

Teixeira dedica um capitulo inteiro de sua dissertacdo de mestrado em
artes cénicas pela UFOP, intitulada O andarilho: a recriagdo de um terceiro
corpo a partir da mimesis corpérea de afetos grotescos, orientada pelo Prof Dr.
Ricardo Carlos Gomes®, sistematizando a rotina de trabalho realizada no APA
e alguns encaminhamentos da pesquisa realizada. Segundo o pesquisador, 0
estudo sobre o Corpo Sensivel conduzido por Stephane e Simioni poderia ser
segmentado em trés eixos: O Corpo de Trabalho, O Corpo Sensivel e O Corpo
Cénico. O primeiro eixo procuraria tornar “o corpo-mente do ator disponivel’ a
partir de uma série de exercicios rotineiros, que preveem desde o acolhimento
e configuracdo de um ambiente de trabalho enriquecido de afetos até o
treinamento técnico propriamente dito, realizado durante longo periodo.

Quando o processo ¢ finalizado, criando uma unidade de trabalho e uma danca

pesquisador do LECAC (Laboratério de Estudos do Corpo nas Artes Cénicas), sob a
coordenacao da Prf2 Dr2 Ménica Ribeiro.

8 Bacharel em Artes Cénicas (habilitacdo em Interpretacdo Teatral) pela UNIRIO, pela qual
também se tornou Mestre em Teatro, além de Doutor em Histéria, Teoria e Técnica do Teatro e
do Espetaculo pela Universita degli Studi di Roma "La Sapienza". De 1989 a 1994 trabalhou
como ator no Teatro Tascabile di Bergamo, um dos grupos histéricos do teatro italiano. Desde
1996 é membro fundador do Teatro Diadokai, do qual é diretor artistico. E professor adjunto de
Interpretacdo Teatral no DEART - Departamento de Artes Cénicas do IFAC - Instituto de
Filosofia, Arte e Cultura da UFOP - Universidade Federal de Ouro Preto (MG), onde coordena o
Nucleo de Pesquisa sobre a Arte do Ator entre Oriente e Ocidente e o0 Grupo Mambembe de
Teatro e Musica ltinerante.
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coletiva estabelecendo uma “rede de pré-expressividade de corpos”, é
realizada a Travessia Limpa: uma longa caminhada de uma ponta a outra da
sala de trabalho, em que se vé a presenca desses corpos em estado
extracotidiano, inicia o segundo eixo de trabalho, denominado Corpo Sensivel.

E aqui que surge o Portal:

O Portal € um lugar sublime onde o ator solta as rédeas de suas
acdes. Um estado de suspensdo, de “entre”, onde, a priori, €
totalmente distensionado, leve e suave. Toda vez que entro neste
lugar, a imagem que me vem é a infinitude e a profundidade do
oceano. Ao mesmo tempo em que ele possui uma superficie plana,
equilibrada e una, existe, sob sua superficie, um universo de vidas
autbnomas, independentes, livres e diversificadas. Quando entramos
no Portal, 0 nosso corpo paira como as aguas do mar, no entanto,
assim como o oceano, ele esté passivel de alteracdes que fogem de
seu dominio. Nas profundezas do mar existem seres vivos, correntes
marinhas, redemoinhos, enfim, fluxos imprevisiveis que o constituem.
O corpo em Portal também é movido por forgas invisiveis, fruto de
microimpulsos involuntarios que fogem da racionalidade do ator
(TEIXEIRA, 2018, p. 119-120).
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Figura 7: Ultimo encontro do APA-Paraty, em agosto de 2019. Foto:
Gustavo Susin.

N&o participei como pesquisador do projeto do APA - Paraty, mas tive a
oportunidade de assistir ao dltimo encontro realizado pelo projeto, sob
orientacdo de Simioni e Brodt, em agosto de 2019. Naquele momento, o Atelier
de Pesquisa do Ator completava cinco anos, e havia se decidido encerrar a
iniciativa naquele formato. Existia um clima de despedida entre o0s
pesquisadores remanescentes. Daquele encontro como aluno-assistente, pude
reunir algumas anotacdes em um diario de bordo, bastante espontaneas, que

carregam o frescor de quem viu aquele processo pela primeira vez:
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Séabado, 31

O trabalho comeca as 9h. Stephane segue usando o tambor para
criar o ambiente de aquecimento e preparac¢édo. H4 um clima festivo
pelo dltimo encontro. Os atores iniciam 0s aquecimentos proximos
uns dos outros, em seus procedimentos individuais, pessoais,
conversando. Por vezes, reina o siléncio. Outras, a efusdo da alegria.
O espaco do Silo Cultural é amplo, mas possuido por um grande
campo formado por pessoas que emanam involuntariamente uma
mesma intencdo de energia. Simioni me apresentou ao grupo, que
me acolheu prontamente. O trabalho de camadas de intensidade
muscular permeiam todas as sequéncias de ag¢fes, independentes
dos exercicios realizados. O grupo € chamado a parar,
invariavelmente, para assistir a execucdo de determinado
pesquisador durante algum exercicio. Desdobramentos do Portal
acontecem, assim como exercicios do Fluxo. Mas os pesquisadores
sdo constantemente chamados para a relacdo entre interioridade e
exterioridade: receber estimulos, absorvé-los e permitir que eles
desencadeiem uma onda de reacgdes corporais especificas, assimilar
essas reacdes e em que pontos do corpo elas se localizam, e fazer
escoar este estimulo a partir de uma agéo fisica, independente de
suas qualidades plasticas, capaz de emanar pelo espaco de trabalho
e afetar outro corpo, reiniciando o processo. Desperta-se 0s campos
de energia no corpo fisico e, com eles, cria-se um campo fisico de
energias.

Creio que, pela minha escrita, € possivel perceber o quanto os
encontros com Simioni foram disparadores de uma mudanca de abordagem
sobre o meu préprio trabalho: de fato, pela primeira vez, justamente quando
fazia dez anos de trajetéria como trabalhador da area das artes cénicas, vi-me
como um sujeito capacitado, com uma carga de saberes que estava a minha
disposicéo, e, se caso eu permitisse, a disposicdo de quem tivesse interesse
em compartilhar comigo. O encontro com Simioni também provocou em mim
uma possibilidade que antes ndo me parecia possivel: a de que eu pudesse
ministrar oficinas de teatro voltadas para praticas e reflexdes sobre o
treinamento do ator/atriz, somatério de todos esses anos de pesquisa pessoal.
Foi também neste momento que decidi que precisava retornar a estudar, de
forma que eu pudesse organizar todos estes conhecimentos, que até entdo, se
davam unicamente pela pratica, e me inscrevi para o curso de mestrado pelo
PPCGAC-UFRGS. Andar—direfto—no—palco—nao—era—mals—dma—preocupacas.
Recordo-me da demonstragdo técnica de Carlos Simioni, “Prisdo para a

Liberdade”®: se apoderar de tal forma dos procedimentos técnicos, que, muitas

8 Em “Prisao para a Liberdade”, o ator Carlos Simioni aborda a prépria trajetéria junto do Lume
e revela que a técnica pode ser tanto uma prisdo quanto um trampolim para o ator. Fala sobre
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Figura 8: Oficina "Em busca do Corpo Sensivel" ministrada por Carlos Simioni em
fevereiro de 2019. Foto: Daniel Barboza.

vezes, sd0 exaustivos e pouco entusiasmantes, vencer as resisténcias, 0s
bloqueios, encontrar os fluxos de vida que permitem a renovagao da energia

para, logo em seguida, experimentar novas poténcias corporais.

No primeiro manuscrito deste trabalho, fiz uma longa descricdo dos
procedimentos que aprendi nas oficinas “Estudo sobre o Corpo Sensivel” e “A
presenga do Ator” que realizei com Simioni. Constar no corpo dessa
dissertacdo parece ter perdido o sentido dentro da transformacé&o que esta
pesquisa sofreu ao longo destes dois anos e meio de caminhada. Mas, ao
mesmo tempo, considero interessante que esta escrita, sobre como eu entendo
e executo 0s movimentos, conste neste material. Ela também revela como eu
absorvo, transformo e tento transmitir esses conhecimentos. Neste sentido,
disponibilizo como apéndice dessa dissertagdo um memorial descritivo das

principais linhas de acao do trabalho realizado com Simioni em 2019. Creio que

0 percurso desde a fundacdo do Lume, em 1985, seu encontro com 0s mestres de teatro, as
técnicas desenvolvidas junto do grupo, como o treinamento fisico cotidiano, a construcéo de
técnicas de expansao e dilatacdo do corpo no espaco e no tempo, técnicas de manipulacéo de
diferentes qualidades de energias e sua distribuicdo no espaco, além do treinamento vocal e
elaboracédo de personagens e construcao de cenas Disponivel em
<http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-artistico/demonstracoes-tecnicas/prisao-para-a-
liberdade>. Acesso em 16/12/2021.
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além de dar suporte para os temas que serdo tratados a seguir, 0 material
possa ser fonte uma interessante fonte de pesquisa sobre minha abordagem

sobre o treinamento do ator/atriz.

4.2 SOZINHO NO TABLADO

Porto Alegre, 30 de outubro de 2019.

Entro no tablado. Meu corpo esta frio, o calor do espaco € que torna o
momento especial. Procuro movimentar meus bracos, pernas, caminho pelas
bordas, em circulos ou oitavas, buscando me possuir daquela energia prépria
do lugar. Movimento os joelhos, exploro os pontos de apoio dos pés, alongo 0s
musculos da coxa, adutores e posteriores, abaixo meu tronco até a cabeca
chegar nos joelhos, maos nos calcanhares, sempre de pé. Retorno a subir o
tronco a parte superior enrijecida, buscando fazer um angulo de 90° com meus
membros inferiores, bracos em posicéo vertical acima dos ombros. Continuo o
movimento de elevacdo do tronco em qualidade retilinea até chegar a posi¢cao
vertical. J& sinto minhas veias pulsarem, um calor comeca emanar dos meus
musculos e eu comeco a acessar a qualidade de energia corporal que eu
desejo e necessito. Enquanto me preparo para a proxima investida pelo
espaco, me pergunto: Qual seria o ponto de partida, o estopim, para que um
determinado movimento que eu faca possua, por si s6, uma capacidade
expressiva tamanha que possa se prestar a se transformar em um movimento
para a construcdo de cena? Quando estou em cena, o que faz determinada
acao ter tamanha poténcia a ponto de me tornar o foco da atencéo de quem
assiste, mesmo esta agdo sendo um movimento simples ou cotidiano? Minha
rotina esta repleta destes gestos, desde o acordar até a hora de dormir.
Estabeleco relacdes com a distancia dos moveis do quarto, com o tamanho do
box do chuveiro, do elevador do prédio. Cumprimento o porteiro, e esse
cumprimento tem uma dimensao diferente conforme meu estado psicoldgico.
Quando estou triste ou irritado, faco um gesto pequeno, rapido, como se nao
guisesse ser visto. Quanto estou alegre, meu gesto ganha amplitude a ponto

de abracar o porteiro. Da mesma forma, converso com meus colegas de
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trabalho e me relaciono conforme a cultura institucional que me € dada. No
onibus a caminho de casa, afinal, me movimento conforme minha capacidade
de equilibrio dentro do veiculo em movimento, um surf rodoviario, por assim
dizer. Mas o0 que mais 0 gesto cotidiano precisa se imbuir para se prestar para

a cena?

Balanco os bragos no movimento do cisne. Os dois bragos assumem a
qualidade do movimento de asas que batem no ar, de forma sinuosa, mas
tensa, sentindo o peso do ar. Na sequéncia os enrijeco, esticados, em diagonal
para baixo, e os balanco levemente, sentindo o peso do ar por todos os
musculos, dos ombros até os dedos. Repito essa sequéncia algumas vezes,
compreendendo essa relagdo ar-musculos, até tomar conhecimento da
superficie do meu corpo e sua relagdo com a atmosfera. Crio esta memoria: é
com ela que ocupo espacos que construo através de uma atencao apurada
para dinamica do movimento do meu corpo. Passo pela minha base, relembro
pequenas dindmicas do treinamento de biomecanica de Meyerhold, e vou para
a parede em posicao de agachamento. Nos cerca de 50 segundos que resisto,
comego a me perguntar: “o que posso criar? O que mais posso inventar de mim
mesmo? Onde estard meu ponto de partida?” Saio da parede com os musculos
da coxa femoral doendo, a sensacao é de vitoria e derrota, do forte guerreiro
abatido que resiste. Sinto minha superficie por completo, mas meu gesto €&
ainda gratuito. Me movimento buscando nova relacdo com o espaco, e me
posiciono para estabelecer e acessar o meu Campo Magnético. Quero
encontrar o estado maximo de capacidade criativa ao qual poderia emergir em
mim durante um processo de criacdo. Encontro nos exercicios do Portal e do
Campo Magnético um lugar de extrema poténcia, que me da condi¢cdes do uso

total das ferramentas que disponho.

Meu corpo esta pronto. Meu sangue pulsa, emito calor, meus musculos
dilatam, mas minha respiracao esta controlada. Meus olhos estdo abertos com
olhar dilatado, minha saliva umedece minha lingua e os labios. Meus bracos
poderiam se mexer na velocidade que minha capacidade fisica permitisse com
apenas um comando, um comando total que nasce da base da minha coluna e
abdbémen e se espalha até meus membros, como ondas de energia. Controlo

0s impulsos, distribuo meu peso no tablado — pareco um atleta de artes
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marciais, em estado de prontiddo. Mas tudo isso ndo me parece suficiente para
me libertar de qualguer amarra de negacdo e de autosabotagem. Ainda nao
consigo me permitir, me mexer para criar, me movimentar para ser. Um ser
diferente, que quer chamar a atencdo, que quer dar sentido ao seu movimento
de forma que todos que o assistam percebam. Estaria eu em busca de um
estado pré-expressivo? Penso em Barba: “o nivel que se ocupa de como tornar
cenicamente vivas as energias do ator, ou seja, de fazer com que ele se torne
uma presenca que atrai imediatamente a atencdo do espectador, é o nivel ‘pré-
expressivo’”. Nao, minhas energias ainda estado presas, retidas; consigo, no
maximo, projetar uma qualidade diferente de tbnus em vetores pelo meu corpo.
Mas isso ndo é suficiente: ndo torna meu movimento, e meu corpo, diferentes

do que eles sao.

Inicio o exercicio do acesso ao Portal. Coloco minha perna direita
levemente a frente, e empurro o chdo com a perna de tras, a esquerda,
deslocando levemente meu corpo em desequilibrio para frente. O esforco se da
até a ponta do dedos do pé esquerdo, enquanto a perna direita fica esticada e
fixa ao solo. Chego ao limite, até quase cair, mas mantenho o eixo em diagonal
equilibrado, realizando um esfor¢co para nédo perder o equilibrio. Retenho essas
forcas, e adquiro uma memoria muscular da poténcia das tensfes, que sinto
principalmente no térax e abdémen, mas que também se da em todos os
outros musculos do corpo, engajados a ndo me deixar ruir. Tendo essas
poténcias como minhas, permito-me caminhar pelo espaco, em movimentos
lentos, carregando comigo o emaranhado de microsensagdes que permeiam
meu corpo. Paro meu movimento, mas mantenho as forgcas conquistadas.
Depois, solto estas forcas, mas mantenho meu corpo em estado de trabalho.

Por fim, relaxo e saio completamente da dinamica.

Retomo a mesma posicédo inicial, mas agora trabalho no sentido
inverso: empurro com minha perna direita o chdo e jogo meu eixo para tras,
mantendo a perna esquerda ereta. Repito 0s mesmos procedimentos, vou até
a ponta dos dedos do pé, exploro e me apodero das forcas que me mantem em
equilibrio e quando chego ao méximo de esforco, libero meu corpo para uma
caminhada lenta, aproveitando e me deleitando com um nova escala de

percepcéao das tensdes dos meus musculos das costas. Paro, solto, relaxo.
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Agora com 0s pés na mesma linha, equidistantes ao tamanho dos
meus quadris superiores, pontas em sentido diagonal, comeco a explorar as
laterais. Empurro com o pé direito o solo até a ponta dos meus dedos e desloco
meu eixo para a esquerda. Estabelego as forcas do meu lado esquerdo, busco
o desequilibrio em esforco maximo e caminho pelo espaco. Depois, 0 mesmo

para a direita. Paro, solto, relaxo.

Finalizada a primeira dindmica do treinamento do Campo Magnético, e
eu tenho um cinturdo de forcas estabelecido a partir do peso e da energia do
meu proprio corpo, construido a partir da minha memdéria corporal, que
tensiona minhas musculaturas na medida em que decido acionar cada uma das
dire¢bes do meu eixo. Este cinturdo € o inicio do caminho, me posiciona em um
local de total energia e organicidade, e me prepara para o0 ingresso em um
estado que me permite disparar qualquer movimento-gesto-acdo que sera a

matriz da minha criacao.

Ao mesmo tempo em que este cinturdo de forcas me energiza e me
coloca em um estado de extrema poténcia, ele torna meu movimento pesado,
denso e extremamente desgastante. E necessario esforco para construir o
cinturdo de for¢cas do Campo Magnético, mas um tipo de esforco especifico, em
gque mente e corpo atuam em conjunto. Devo fazer o movimento, devo
enxergar o movimento, mas devo também sentir e gravar em meus tecidos o
esforco que realizo para fazer o movimento. Eis uma funcdo que
inevitavelmente produz niveis de poténcia que podem energizar qualquer

movimento: esfor¢o x equilibrio.

No movimento que preciso executar para estabelecer o cinturdo, meu
equilibrio s6 pode ser mantido por extremo esfor¢o, de propor¢cdes por vezes
desconhecidas, de inumeras musculaturas que atravessam todo meu
organismo, mas em especial, todos aqueles tecidos que chamamos
vulgarmente de “moles”, mas que parecem tecer niveis energéticos
completamente diferentes dos locais que costumamos habitualmente buscar
forca fisica. Nao nos bracos, nas pernas, nos membros que reside a for¢a. Ela
ndo mora no 0sso, embora este possua sua energia prépria a partir de sua

imaleabilidade. A forca reside no movimento mais interno, pulsante, nos
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musculos que revestem a coluna vertebral, no abdémen, no quadril. A forca
reside no movimento dos meus intestinos que mobiliza, do estdmago que
berra, do rim que espeta, do figado que rumina e corréi por dentro. A0 mesmo

tempo, a mudancga da perspectiva do eixo do corpo em relacdo ao solo € como

um estopim dentro do meu corpo. Sinte—uma—efervescénecia—de—emocdes

impulses—sensacbes,-desejes-de-agir. [Medo, prazer, afetos, fome, vontade de

urinar ou defecar, gases, raiva, impoténcia, o risco do descontrole em relacdo a

dureza do solo. Tudo emanando diferentes efeitos sobre meu ser/agir].

A dindmica do desequilibrio em meu treinamento ganha novos rumos.
Ela é uma pesquisa que nao para, a partir da poética do Campo Magnético do
ator/atriz. Mas o que mais me chama a atencdo € que a base do movimento
prossegue a mesma: uma perna para frente, outra para tras, na distancia de
uma passada normal, e o simples utilizar do deslocamento do eixo para a
descoberta de um manancial de tensdées e um cataclisma de sensacoes.
Dimensiono os desejos de como manejar essa poténcia, exercito mecanismos
para aciona-la sem precisar executar o0 movimento; utilizo o movimento para
elimina-lo em seguida e ficar apenas com sua energia e poténcias. Utilizo o
movimento também para manejar niveis de tensdo, de forma a controlar a
modulagao. Estabeleco um novo espac¢o de ocupac¢do do meu corpo, interno e
externo, que ao encontra-lo, chamamos de Portal. Seria possivel acessa-lo por
outros meios? Por outras simples movimentacdes? E que qualidades pré-
expressivas elas intensificam para a descoberta de uma nova matriz? Intencéo,
Desequilibrio e Esfor¢co. E por enquanto, nisso que consigo pensar. Parecem
ser os fundamentos primordiais para a construcdo de qualquer dinamica que

busque ser uma via expressa entre corporeidade e fisicalidade.

4.3 OS CAMPOS NEUTRAIS

Ja estdvamos no inicio de outubro de 2020 e o senso de urgéncia

comecou a se manifestar. O Brasil estava as vésperas de completar sete
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meses de Pandemia Covid-19, as atividades presenciais de teatro e de ensino
foram suspensas, 0s prazos para o desenvolvimento desta pesquisa seguiram
contando. Esbocar uma investigacdo sobre o treinamento do ator/atriz em si
ndo poderia se deslocar totalmente da parte pratica. Ao mesmo tempo, no
GRUPOJOGO, precisavamos de uma iniciativa para dar sequéncia ao trabalho
de criacdo a partir de nossa vontade de produzir em conjunto. Ha sete meses
produzindo material Unica e exclusivamente para as midias sociais, em grande
parte a partir de registros ja pré-existentes, precisavamos de novas motivacdes
e impulsos. Em um jantar com Alexandre Dill, propus ao GRUPOJOGO uma
imersdo que investigasse nosso método de treinamento, realizando um
trabalho de anéalise de movimento do ator/atriz, e que fosse ao mesmo tempo,
uma primeira agdo em um interesse de investigacdo poética sobre os Campos
Neutrais do Rio Grande do Sul. Esta pesquisa ja era uma vontade antiga do
grupo, um daqueles “projetos engavetados” que desde 2018 estavamos
invariavelmente tentando encontrar as condi¢cdes para produzir, mas que nao

se concretizavam.

A imersado se tratou de uma viagem de Porto Alegre até a regido de
Santa Vitéria do Palmar, no extremo sul do estado gaucho. Neste local, seis
atores do grupo trabalhariam por trés dias, se embebendo das paisagens, do
clima e do isolamento, realizando exercicios do treinamento do campo
magnético, aprendido na oficina Estudo sobre o Corpo Sensivel e do
GRUPOJOGO. Acabamos por produzir também um primeiro material de
composicdo cénica hibrida entre teatro, danga e audiovisual, que fundisse, ao
mesmo tempo, uma dramaturgia gestual e documental. Em nosso retorno, a
equipe se reuniu ainda por mais dois dias na Sala 309 da Kza Terezinha®’, em
Porto Alegre, para retomar a pratica do treinamento no tablado, tendo como
foco a situacdo marginal em que se encontram a grande maioria dos artistas de

teatro dentro da estrutura social contemporanea. Aceitaram o desafio

87 Como ja mencionei, a Kza Terezinha passou a ser a nova sede do projeto Usina das Artes, a
partir da resisténcia dos grupos que ainda permanecem ocupando o0 espaco, mesmo que,
desde 2017, ndo tenha sido novo edital pela prefeitura de Porto Alegre. A partir de outubro de
2021, a Kza Terezinha foi rebatizada como “Casa D”, se tornando sede do projeto da
Descentraliza¢do da Cultura. Neste sentido, mesmo com a nova roupagem e novas promessas
da administragdo municipal que iniciou em 2021, até a Ultima revisdo deste manuscrito, ndo
foram feitas melhorias significativas no espaco de forma que pudesse ter condices minimas
para o trabalho continuado no segmento das Artes. Da mesma forma, até a presente data
(08/05/2022), a Usina do Gasémetro permanece fechada, sem previsdo de reabertura.
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Alexandre Dill, Gabriel Pontes®, Vicente Vargas®, Lucca Simas e Guilherme
Conrad. Dos cinco, apenas Guilherme n&o havia experimentado o treinamento
gue eu havia aprendido na oficina de Simioni e Brodt. Os outros integrantes
haviam participado de um ciclo de treinamento que conduzi, no segundo
semestre de 2019. A presenca de cada um traria também um especial
significado dentro do desenvolvimento do trabalho, por suas vivéncias
corporais e suas histérias artisticas. Dill € a lideranca do grupo, um dos seus
fundadores. Sua trajetoria transversaliza as artes, passando pela danca, teatro,
cinema, audiovisual e performance. E a partir de sua formaco que nascem as

principais praticas de treinamento existentes no grupo. Pontes, por sua vez, € o
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Figura 9: Ruina abandonada localizada a beira da Rodovia BR-471, no municipio de
Santa Vitéria do Palmar, na regido dos Campos Neutrais. Foto: arquivo
GRUPOJOGO.

ator mais inexperiente da jornada, mas que possui outras vivéncias corporais e
artisticas importantes — principalmente no campo audiovisual. Embora este ndo
fosse um objetivo que permeasse a ida aos Campos Neutrais e que fosse

origem da mobilizagcdo, o registro audiovisual se tornou um elemento

8 Gabriel Pontes é artista audiovisual, atuando nas linhas de direcdo, concepcao e edicdo de
video, inclusive com técnicas de animacdo. Desde 2019 é integrante do GRUPOJOGO de
Experimentacdo Cénica, onde atua também como ator e, mais recentemente, como assistente
de dire¢do e dramaturgo.

8 Vicente Vargas é ator do GRUPOJOGO desde 2009. Formou-se no TEPA neste mesmo ano,
e é graduando em Bacharelado em Artes Cénicas pela UFRGS.
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fundamental dentro do processo. A experiéncia de Gabriel Pontes na area
guiou uma qualidade de captacdo das imagens, além de conseguir transpor a
energia do lugar e sua singularidade através de um olhar muito poético, atento
e sensivel da nossa relacdo de trabalho, que tanto servem para este estudo,

guanto para a sequéncia deste projeto dentro do ambito do GRUPOJOGO.

Direcionamos nossa atencdo para o termo Campos Neutrais apés uma
fusdo de interesses que permeavam o0s debates do grupo no ano de 2018.

Vicente Vargas possui relacéo familiar com o cantor e compositor Vitor Ramil, e

[ 1 [- ‘. \..l'f“ i = ~ A
Figura 10: Playa Del Chui, Uruguai, regido onde realizamos o treinamento durante a imerséo
dos Campos Neutrais. Foto: Arquivo GRUPOJOGO.
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em algum momento, tomamos conhecimento das cancdes e tematicas de seu

disco que leva o nome da regido do extremo-sul do Brasil*

. Ao mesmo tempo,
continudvamos os estudos sobre praticas teatrais decoloniais, motivados por
nossas participagdes no projeto Transit do Instituto Goethe, de 2017 e 2018,
gue geraram os espetaculos As Trevas Ridiculas e Tremor. A historia de um
territério que, durante cerca de 50 anos, ndo pertenceu a nenhuma nacao, nos
sugeriam as ideias de corpos neutros, COrpos em campos neutros, corpos livres
de qualquer pertencimento identitario nacionalista. Ideias que impulsionaram o

desejo de realizarmos uma criagcdo sobre o tema. Nascia o projeto Campos

% Vitor Ramil & cantor e compositor, nascido em Pelotas, ao sul do estado do Rio Grande do
Sul. E autor do ensaio “A Estética do Frio”, de 1992, em que reflete sobre a identidade artistica-
cultural do povo do sul do Brasil. “Campos Neutrais” é seu 11° dlbum, langado em 2017.
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Neutrais e o Corpo como Territério Transcultural: Fabulas Gestuais do

Decolonialismo Sul-Brasileiro.

Saimos as 4h30h da manhd de Porto Alegre, em sentido direto ao
Chui. Chegamos por volta das 9h na Reserva do Taim, onde comecamos
nossa imersao poética sobre as paisagens do Pampa no sul do estado, um
pasto mais esverdeado, que se mistura com os arados das plantacdes de arroz
e 0s vastos campos e banhados protegidos da acdo humana. Comegcamos a
nos perguntar como as imagens daquele lugar de referéncia historica tédo
singular poderiam se fundir com nossos corpos. O que seria um Corpo Neutro?
Quais semelhancas ha entre um Campo Neutral e o Campo Magnético do
ator/atriz? Como aquele treinamento poderia ser também potencializado sobre
a perspectiva de nos encontrarmos em um espaco outro, fronteirico, marginal,
vazio, amplo, onde a natureza sempre se impunha suavemente sobre qualquer

acao humana?

Algumas paradas foram necessarias: a) Praia da Capilla, um pequeno
povoado a beira da Lagoa Mirim, onde se encontra além da praia e algumas
casas antigas, uma Igreja Construida no século XIX que, embora parecesse
abandonada e tomada pela natureza inGspita, parecia estar preservada em seu
interior; b) Uma casa abandonada no meio da estrada no inicio do territorio do
municipio de Santa Vitoria do Palmar, sem telhado, invadida por arbustos,
arvores, mato e colmeias de abelhas; c) Na estrada que da acesso a Barra do
Chui, dezenas de cata-ventos espalhados pela paisagem formando o Parque
Edlico dos Campos Neutrais. As paradas pareciam contribuir para a construcéo
do ambiente favoravel a esse encontro dos atores com o corpo. Estes lugares
de paisagem vazia, por vezes dominada pela natureza, outras com a
interferéncia da mao humana, influenciariam toda a poética que impulsionou as
matrizes dos movimentos e que compuseram o0 repertério codificado desta

pesquisa.

Chegamos as 12h30h na Praia da Barra do Chui, fronteira entre Brasil
e Uruguai, lugar escolhido para nossa hospedagem. Apds o almog¢o saimos
para explorar os espacos. Embora o ponto exato onde ficamos tivesse ao lado

um mirante para o canal do Chui, em gque ha relativo movimento de moradores
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da regido e turistas eventuais, a regido era em si, completamente deserta. A
temperatura beirava os 16° graus; ndo chovia, e ndo havia previsao para isso
nos trés dias que ficariamos la. Decidimos estabelecer nosso espago principal
de trabalho na praia deserta. La criamos uma area, desenhada na areia, como
tablado. Estavamos em uma espécie de vale entre dunas, entdo nos

protegemos do vento forte.

O primeiro momento foi de recuperar fundamentos do treinamento do
ator/atriz do trabalho do GRUPOJOGO. Alexandre Dill tomou o inicio do
trabalho trazendo trés sequéncias de movimento que trabalhdvamos desde os
primeiros anos de nossas praticas e que eram inspiradas nas nocbes de
nossos dois grandes balizadores técnicos: Meyerhold e Laban. Tomei por
liberdade, para fins de organizacdo e registro dos trabalhos, denominar e

descrever as sequéncias ao meu modo:

1. Mesa Abismo: O desenho de uma mesa se forma a partir da quebra do
eixo vertical da parte superior do tronco, inclinando-se para baixo até ficar
paralelo ao solo. Mantém-se a direcdo do movimento, agora buscando a
posicao original, desenrolando a coluna. Retoma-se a mesa, agora usando 0s
bracos que se seguem o0 movimento até o limite a partir do giro dos ombros. Ao
retornar novamente a posicao original, ao final, ergue-se o corpo na ponta dos
pés, bracos abrem, como um se estiveéssemos a beira de um abismo;

2. Agarrar o Mundo: movimentos laterais causados apenas com a flexdo
dos joelhos, primeiro pequenas flexdes, depois, maiores. Por ultimo, as duas.
Depois, esticar o braco a esquerda e em seguida, abracar uma grande bola,
carregada com os bragcos em um giro, como em um lancamento, repetindo o
movimento para a direita.

3. Lancamentos Tronco-extremidades: Os bracos se erguem acima da
cabeca, em direcdo ao céu; deixa-se os bracos desabarem em dire¢do ao solo,
mas para evitar o impacto o ombro gira e o0 movimento se torna um langcamento
de uma poténcia gerada pela for¢ca da gravidade que atuou sobre os bragos; o
fluxo do movimento continua com giros dos membros ao redor da cabeca até

ser lancada em direcao externa;
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Apods dominarmos as sequéncias, iniciamos o treinamento que eu havia
aprendido na oficina Estudo sobre o Corpo Sensivel de Simioni e Brodt.
Durante o periodo na Barra do Chui, desenvolvi o treinamento conforme os

procedimentos identificados no quadro abaixo®*:

Desequilibrio precario > Desequilibrio de eixo > Caminhada Livre >
Campo Magnético > Cinturdo de Forgas > Alavanca > Camadas do Campo

Magnético > Fluxo.

Foi interessante observar como minha condugéo estava mais dinamica,
segura e objetiva. Como a maioria dos participantes ja conhecia boa parte dos
exercicios, senti a necessidade de dinamiza-los, buscando ultrapassar as
possibilidades do treinamento que ja haviamos alcancado. Os exercicios
ganharam um nivel de dificuldade especial ocasionados pelos elementos da
natureza que estavamos em direto confronto. O vento exercia uma forca
extraordinaria sobre o corpo em desequilibrio, fazendo com que o limite de
resisténcia mudasse; a areia impedia uma relacdo doméstica entre pé e solo,
impondo um acréscimo das tensfes do corpo; o ar frio disfarcava os efeitos do
sol, queimando delicadamente a pele e gerando uma temperatura corporal
mais alta, e consequentemente, uma qualidade de dilatacdo muscular
diferente. Os atores estavam em um especial estado de concentragdo, com um
olhar muito agugado, disponiveis para testar as alavancas e suas intensidades,

nos movimentos livres que executavam em suas caminhadas.

Guilhnerme Conrad, que testava pela primeira vez a dinamica do
treinamento conduzida por mim, estava em constante processo de descoberta.
Seu corpo treinado exigia uma investigagao sincera ao se desafiar fisicamente
realizando exercicios bem mais simples e menos exigentes que os praticados
na acrobacia. Por isso me surpreendi quando Conrad comentou algumas vezes
gue estava extremamente curioso com a pesquisa. Ao final da primeira secéo
de treinamento, Conrad comentou que “sentia seu corpo vivo, de um jeito
diferente, mas que ainda nao sabia explicar de que forma”. O mesmo acontecia
com Alexandre Dill, mas no seu caso, a associacd0 com sua pesquisa nas

técnicas da biomecanica de Meyerhold era praticamente constante; realizava

% A descricéo destas linhas de agéo encontram-se no Apéndice B deste volume.
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Figura 11: Sequéncia do movimento de lancamento tronco-extremidades
executado por Guilherme Conrad Foto: Gabriel Pontes.

interrupgdes, citava exercicios como do “Arqueiro” e da “Pedra”’, reproduzia
principios basicos da cinética do corpo associando também as praticas e

codificacGes de Laban.

Vicente Vargas, por sua vez, tinha dificuldade em compreender o papel
das figuras de linguagem utilizadas na execucdo do treinamento; sua
percepcao sobre os termos parecia sempre se dar de forma literal — por isso
parecia ser dificil para ele tentar reproduzir algo que ndo se poderia enxergar;
gue ndo era perceptivel ao campo da visdo. Diferente que outros trabalhos, o
treinamento que realizadvamos ndo buscava uma aproximagdo com um
‘movimento ideal”, realizado por um corpo em plenitude fisica maxima. Os
termos e as metaforas utilizadas serviam para estimular a imaginacdo e a

criatividade, de forma que estivessem a servico de estruturar determinados
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exercicios e incentivar, a0 mesmo tempo, a pratica de forma intuitiva. Nao se
buscava, com aquelas expressdes, denominar conceitualmente os fenébmenos
corporais pesquisados. O uso dessas metaforas tem uma medida: ndo se pode
fazer demais seu uso, sob o risco de suas interpretacbes atrapalharem o
trabalho, distanciando os participantes. Entenderas—alavancas —as—camadas”

1% ”
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conhecimento—das—tradicbes—académicas. Em certo momento, Vicente me

guestionou se eu acreditava de fato que havia um “Campo Magnético” e

‘camadas’, e se realmente eu acreditava que meu corpo “saia para fora”.
Tranquilizei-o respondendo que ele poderia chamar aquela sensacéo que se
permitia sentir nas musculaturas internas durante a pratica o nome que lhe
conviesse. O importante era ter consciéncia de um fenémeno corporal, um
estado extracotidiano das musculaturas e articulagbes do corpo, e que esta

consciéncia estava a favor da criagao cénica.

Lucca Simas € um caso a parte: embora tenha tido formacéo de ator,
seu trabalho se enveredou para a direcdo, a iluminacdo, a pesquisa académica
focada nas intervengdes tecnologicas nas artes cénicas, e também, a docéncia.
Trabalhar com Simas era como trabalhar com um ator que precisava se
reaproximar de um antigo oficio, pelos esfor¢cos especificos que transformam o
corpo de atuacdo em uma maquina de afetos, por mais simples que sejam
seus movimentos e ac¢des. No inicio também pareceu muitas vezes descrente
com a poética e toda a cadeia de conceitos utilizados para tentar explicar o
treinamento. Mas ao contrario de Vicente, sua descrenca reverberava para
uma zona de conforto, de esforco minimo, justamente o contrario que 0s
exercicios exigiam. Na medida em que Simas se colocou efetivamente a prova,
enfrentando inclusive os elementos naturais do espago em que trabalhavamos,
seu trabalho passou a se tornar extremamente potente na manifestacdo de
seus movimentos e gestos. A experiéncia do treinamento e sua forca
psicofisica somada a proposta de uma pesquisa poética sobre os Campos

Neutrais o colocaram em marcha criativa.
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Gabriel Pontes era o praticante mais inexperiente do grupo. Os efeitos
do treinamento sdo visiveis em seu corpo; sua postura se deformava na
medida em que os comandos dos exercicios eram disparados. Era notavel o
processo de descoberta da cadeia de musculaturas; a cada nova direcédo e
camada (vetor e intensidade) sua postura sofria uma nova angulacéo,
geralmente curvilinea, que revelava a dificuldade em acionar o corpo como um
bloco coeso. Algumas vezes, enquanto eu conduzia 0s exercicios, orientava
com as maos a postura corporal de Gabriel tocando-o, tentando indicar a
existéncia de um eixo retilineo. Essa referéncia quase que grafica do corpo,
muito presente em Laban e Decroux, auxilia a compreensdo técnica do

trabalho corporal executado.

No terceiro momento do encontro, passamos a fundir os dois primeiros
momentos, ou seja, 0s trés exercicios-base orientados por Dill e a sequéncia
de trabalho do Movimento-Matriz. A mudanca na qualidade da execucdo dos
movimentos foi muito interessante, porque ganhou uma dinamica bem menos
voltada para explosdes e impulsos e mais ligada a uma percepcdo dos fluxos
envolvidos na execucdo dos movimentos. Descobriamos de que forma essa
superatencdo a essa execucao permitia um afloramento de outras
movimentacdes, acdes e gestos carregados de todas as inspiracdes poéticas
até entdo ali vividas. As trés sequéncias-base passaram a ser realizadas por
todos os atores com movimentos muito menores, por vezes imperceptiveis; era
como se elas tivessem sido internalizadas em matrizes vetoriais disparadas
pela memdéria muscular. O movimento das extremidades também passou a ser
gerado por essas matrizes que reverberam desde o tronco até os membros,
guiando o corpo para um continuo dancar pelo espaco de trabalho. Na
sequéncia, Guilherme Conrad assumiu a conduc¢ao propondo fundamentos do
treinamento acrobatico para o teatro. Os atores passaram a desenvolver
cambalhotas, rodas (estrelinha), e andar sobre os ombros (plantar bananeira).
Passei a analisar os vetores de forca que 0s atores precisavam realizar para
iniciar o exercicio da roda. Concordamos todos que o0 inicio em muito se
assemelhava ao exercicio do campo magnético® para os lados, ou seja, um

processo de transferéncia de peso entre as pernas seguido por um

*?Vide Apéndice B (p. 142).
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desequilibrio. O movimento se transforma quando a coluna quebra o eixo e a
parte superior do tronco se direciona ao solo, fluindo para uma nova posicao a
partir da sustentacdo do corpo pelos bragos apoiados ao chdo. Finda a série
dos exercicios, Alexandre prop6s que anotassemos em nossos cadernos de
trabalho, em paginas livres, algo que quiséssemos deixar para tras.
Arrancamos as paginas dos cadernos e tratamos de espalhar pela paisagem,

enchendo-a de pequenos recortes de lembrancas a serem esquecidas.

Durante a noite, realizamos um debate em que nossos
guestionamentos sobre o treinamento eram trazidos a luz. De que maneira
todos aqueles exercicios serviriam para construcdo de cenas, de coreografias,
de personagens? Como uma dinamica de trabalho que parece, por vezes, tdo
lenta, languida, de tempo também tdo dilatado, poderia gerar material para a
criacdo? Os debates se voltaram novamente para a importancia do treinamento

nos tempos atuais, e se essas praticas ja ndo estavam superadas Em-certo

para-os-atores—que-ndo-sabemo-que—criar’. [Ainda que se trate de um registro

de um devaneio, hoje entendo que 0 argumento dessa pesquisa nao encontra

resposta nessa frase, pois o treinamento, como eu vejo, ndo pode ser colocado
em uma prateleira de coisas que se prestam a alguma serventia. Hoje, relendo,
entendo que essa escrita estava muito mais ligada a insegurancas do que
certezas, mas, também, a um senso ético da natureza do trabalho de
ator/atriz.] A importancia do treinamento ndo pode ser explicada em poucas
horas, ou em algumas paginas, mas sim no resultado de uma longa dedicacéo,
em que o tempo e a continuidade sao os principais formadores de um corpo

sensivel, desperto, disponivel, disposto e disparador de significados.

Outra pergunta que tentamos responder (e que, invariavelmente,
sempre esteve presente na ética de trabalho do grupo) foi a de que o ato de
treinar, ao invés de ampliar as capacidades e as linguagens de um ator/atriz,
nao restringiria sua criatividade, limitando-o a uma técnica. Seria o treinamento
gue provocaria um engessamento da capacidade criativa dos artistas? Quando
repetimos seguidamente as técnicas do “Campo Magnético”, do “Portal”’, do

“‘Arqueiro” de Meyerhold, ndo estariamos nos prendendo a um padrdo de
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atuacdo? Concordamos que essa percepcdo esta relacionada a qual tipo de
treinamento € praticado, e como ele é utilizado para a criacdo cénica.
Treinamentos mais rigorosos, que possuem nos seus fundamentos uma
preocupacado grande com a forma, com a construcdo de um desenho corporal,
tendem a viciar a movimentagdo corporal. Isso fica mais claro quando
observamos que o exercicio toma conta da cena: quando apenas reproduzimos

mecanicas corporais de exercicios de treinamento na composi¢cao cénica, sem

Figura 12: Composi¢bes em improviso realizada na Playa del Chui, no Uruguai, a
partir da fuséo das linhas de acdo do GRUPOJOGO com a condugéo do trabalho do
“Estudo do Corpo Sensivel’. Nas fotos, Alexandre Dill, Gustavo Susin e Vicente

Vargas Fotos: Gabriel Pontes.
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deixarmos nos afetar por eles.

Conversamos também sobre tecnologia: se aqueles efeitos que
sentiamos em nossos corpos um dia poderiam ser medidos e identificados.
Falamos de roupas com sensores espalhados por todo o corpo, que poderiam
medir a dilatacdo e sua ocupacdo no espaco, sua temperatura, a relacdo de
densidade da atmosfera ao redor do corpo. Se um dia isso poderia estar a
servico do treinamento, de forma que um ou outro exercicio pudesse
apresentar um maior resultado para um determinado objetivo artistico. Mas
todos concordaram que ndo haveria como medir o quanto uma determinada

musculatura seria capaz de afetar o psiquico, provocando diferentes

Figura 13: Composi¢Bes em improviso realizada na Playa del Chui, no Uruguai, a partir
da fusdo das linhas de acdo do GRUPOJOGO com a conducgao do trabalho do “Estudo
do Corpo Sensivel”. Frames de video feito por Gabriel Pontes.
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sentimentos.

O quarto momento foi dar vaz&do a natureza criadora que esta impressa
no DNA do GRUPOJOGO. As horas de treinamento de duas técnicas
diferenciadas haviam nos deixado em estado de alerta para a criagdo. Durante
um dia seguinte inteiro, nas dunas da Playa del Chui, no Uruguai, construimos
cenas e performances que se inspiravam na ideia de integragéo de corpo e a

paisagem nua.

A sequéncia do trabalho se deu na sala 309 na Kza Terezinha, em

Figura 14: Trés momentos do treinamento do “Estudo do Corpo Sensivel” adaptado
ao trabalho de treinamento do GRUPOJOGO: i) ponto zero; ii) Campo Magnético para
a direita na quarta camada; iii) Caminhada neutra. Na foto, Guilherme Conrad, Lucca
Simas, Gabriel Pontes, Gustavo Susin e Vicente Vargas. Fotos: Alexandre Dill.
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Porto Alegre. Reunimo-nos mais duas vezes, em um sabado e um domingo, e
tinhamos como objetivo: a) retomar todo o treinamento, agora mesclado com
as sequéncias do treinamento do GRUPOJOGO; b) retomar as cenas
individuais, realizando uma associagdo entre os Campos Neutrais e a Kza
Terezinha como regides de abandono, marginais, fronteiricas, fazendo critica
da forma como os conhecimentos do campo das artes sao tratados em nossa
sociedade. O treinamento foi realizado do inicio ao fim, e os atores puderam
retomar o trabalho em sala de ensaio, desta vez longe dos estimulos gerados
pela natureza da regido do Chui. Os pés voltaram a pisar o terreno plano do
tablado; ndo havia o forte vento que provocava o desequilibrio. Novamente
estdvamos em nosso territdrio, pesquisando os préprios corpos, cada um
focado no seu trabalho. Em determinado momento, apés a execucao do
treinamento por cera de 2h, a composicdo de cena assumiu o ritmo do
trabalho, em uma sessdo de improviso corporal. As trajetérias individuais de
criacdo que haviam surgido durante a viagem agora eram utilizadas por todos

0s atores.

Algumas construcdes coletivas de trabalho poderiam se tornar material
para uma possivel montagem: 0s cata-ventos agora eram n0SSOS COrpos,
girando os bracos como se fossem hélices, em diferentes velocidades,
produzindo energia criativa. Da mesma maneira, assim como haviamos
dancado sobre as ruinas de casas abandonadas dos Campos Neutrais,
dancamos os mesmos movimentos, desta vez no telhado da Kza Terezinha.
Nossa improvisacdo era quase quixotesca: enquanto compunhamos paisagens
COm nOSSOS COrpos, narrAvamos uma natureza que ganhava vida a partir de
suas cores, cravada por silos, postes, antenas e hélices. Redescobrir nossos
corpos era como encontrar uma velha capela abandonada no meio de um
territério indspito, tomada em sua fachada pela natureza, mas por dentro,

preservada na sua pureza.

A pesquisa dos Campos Neutrais resultou em um caminho bastante
interessante: trilhar sobre duas praticas distintas de treinamento do ator/atriz,
gerando um estado de criacao artistica. Um grupo acostumado a trabalhar seus
processos a partir de um rigoroso treinamento fisico, intenso e extenuante,

voltado sempre para a composicdo de cena a partir dos ritmos corporais,
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experimentou um modo diferente, mais sensivel, dilatando o tempo em relatos
corporais mais singelos, resgatando memarias e vivéncias dos corpos, que
serviriam em sequéncia como gatilho para uma possivel encenacao (ou até

mesmo documentario audiovisual).

Figura 15: QR Code com para acesso ao experimento
audiovisual produzido durante o periodo de
treinamento.
(https://www.youtube.com/watch?v=XSmrmFtFqU8).

membéria—das-energias—poteneiais. [Seria a construcdo de um territorio-matriz?]
Se, no inicio, pensei que a pesquisa devesse focar em um método comparativo
entre as duas técnicas, para uma apreciacdo de um resultado voltado para o
movimento corporal cénico, compreendi, principalmente apds a experiéncia

deste encontro nos Campos Neutrais, que a pesquisa que denomino como
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Movimento-matriz deve ser compreendido de forma mais ampla. A pratica do
treinamento do ator/atriz, independente da técnica a ser estudada, ndo é algo
isolado, que diga respeito apenas a maneira COmo nOSSOS corpos devem se
comportar enquanto fazemos exercicios. Como treinamento, devemos
compreender se tratar de uma pratica que é construida diariamente, como uma
estrutura que se constrdi a partir da trajetoria do proprio ator/performer, e que
vai agregando elementos que provém ndo somente de exercicios corporais,
mas todo um contexto que envolve a execucao dessas praticas: com quem se
faz, com qual rotina, qual objetivos se pretende alcancar. Fundamental é
pensar em como esses exercicios servem ao fazer artistico: como ele constitui
uma estética e poética, como é ferramenta para uma busca de si, ou mesmo,
como elemento que constitui um compromisso coletivo, em prol de um

resultado também coletivo.



5. O MOVIMENTO-MATRIZ

5.1 O PESQUISADOR EM PROCESSO DE COMPOSICAO TEORICA

A verdade nao ‘habita’ apenas o ‘homem interior' ou, antes, ndo
existe homem interior, 0 homem esta no mundo, € no mundo que ele
se conhece. Quando volto a mim a partir do dogmatismo do senso
comum ou do dogmatismo da ciéncia, encontro ndo um foco de
verdade intrinseca, mas um sujeito consagrado ao mundo.

MERLEAU-PONTY

Estudar o proprio movimento. Observar cada instante do préprio
deslocamento. Observar a si proprio. Observar o “ao redor”. Observar o meu
proprio cotidiano. Estudar meu corpo sentado a maior parte do meu dia. Um
corpo que atende, que escreve, que submete as retinas as telas mais de 10h
por dia. Um corpo que quer estar em arte. Um desejo. Um corpo em pandemia.
Treinar na sala de casa. Mover o corpo. (Re)conhecer o espacgo. Reexistir.
Resistir como poténcia. Resistir. Reestabelecer préticas a distancia. Mexer o
corpo. Usar os elementos domésticos para treinar. O cabo da vassoura.
Pedaco de pano. Um rolo de fazer massa. Escrever. Escrever nos cadernos.
Em varios. Em varias agendas. Escrever a borda: de livros, de poligrafos, de
recibos, de embalagens. Marcar, marcacdes invisiveis no corpo, marcagoes
pela dor, pela temperatura, pelo encrespar a pele, pela excitacdo sexual.
Marcar paginas. Marcar pdfs. Sentir falta do teatro. Das pessoas do teatro.
Tentar lembrar-se de tudo. Tentar lembrar, revisitar, reescrever, “90%—e
invencdo—s6-10% & mentira®. Reunir, submeter, submeter, receber a dadiva
de ser orientado. Reunir. Ouvir, prolongar, esticar, insistir. Escrever. Escrever
muito de uma Unica vez, passar dias escrevendo, deixar escrever em fluxo,
como um ato de constante criacdo. Encontrar parceiros ha mesma jornada. Ler
0 que vocé gostaria de ter escrito. Ler o que vocé pensou. Ler o que vocé
genialmente havia criado em um milésimo de insight ao escovar os dentes
antes de dormir. Deletar. Descartar. Desistir. Procurar, referenciar, desistir.

Querer muito estar de maos dadas com um amigo que vocé conheceu na

% Referéncia ao conhecido verso do poeta Manoel de Barros.
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caminhada, mas ter de soltar suas maos e deixa-lo ir embora. Namorar quem
nao se conhece. Ter uma paixao. Imagina-los falando, se movendo. Escrever.
A borda, escrever. Prometer uma data, postergar, procrastinar. Escrever de
madrugada, enquanto a sala € s6 minha, e, de vez em quando, fazer um
movimento. A sala € minha. Eu estudo os moéveis, as cores e 0S escritos nas
paredes, a TV finalmente desligada, a mariposa batendo as asas contra o vidro
da luminéria, que de vez em quando, treme rapidamente a luz. Um cachorro
late, eu coloco uma perna em frente & outra, eu faco o pocket® eu vou a
frente, eu aciono muito rapido, eu ja sei muito facilmente acionar esse estado
sensivel. Terra, ar, ar — na sala. O vizinho que aguente, eu vou la embaixo, eu
faco a pantera, eu faco o tigre, eu ja ndo faco o samurai. Tudo em quinze
minutos, eu jogo a pedra de Meyerhold. Eu ja tenho os meus caminhos. Eu
preciso usar esse estado também para escrever. Eu preciso organizar tudo
isso. Recebo mais um pdf do orientador. Analise Matricial. Matriz. Criacao.

Utero. Lugar. Poténcia. Para onde vai a matriz? A matriz estd em movimento?

Mesmo como composicdo textual para a construcdo de uma
dissertacdo de mestrado em Artes Cénicas, minha pesquisa esta viva, e esta
aberta para retomadas e novas escolhas. Meus escritos se revelam em
saberes de experiéncias passadas, mas de buscas presentes, compartilhadas
com outros saberes: dos meus companheiros de trabalho diario, dos mestres

gue revisito e reconhecgo, dos professores que me orientam.

Minha primeira chegada até este ponto do trabalho foi ambiciosa e
difusa: eu somava diferentes referenciais tedricos sobre o treinamento do
ator/atriz. Ao mesmo tempo, desejava compor um conceito sobre 0 movimento
cénico, que talvez eu nao tivesse estofo suficiente para fazer emergir. Mas de
que treinamento eu estava falando afinal? Que propriedade eu teria para
desenvolver uma pesquisa sobre o Teatro-Laboratério, sobre o LUME, sobre o
APA-Paraty? Que propriedade eu teria para falar do proprio treinamento do
GRUPOJOGO, composto também por tantos saberes, e pela assimilacdo de
tantos modos de fazer artistico?

* No Apéndice A, em entrevista, Carlos Simioni utiliza o termo pocket diversas vezes, todas
parecendo se referir a uma estratégia pedagégica semelhante a um atalho (ou uma via-
expressa) para alcangar alguns estados corporais especificos de forma rapida que ele, antes,
s6 conseguira a partir de um treinamento muito mais severo e exaustivo.
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Refazendo as perguntas que norteiam minha pesquisa, busco encontrar
o0 sentido das minhas praticas pessoais do treinamento do ator/atriz, e, de
alguma forma, compreender como ele € um elemento de composi¢cado da minha
identidade, tanto pessoal quanto artistica, e também, elemento de relagdo com
o0 mundo, dentro das fronteiras do GRUPOJOGO. Entdo, mais do que falar de
Grotowski, Barba, Burnier ou Simioni, o interessante € o que se da a partir
destes questionamentos: um movimento textual que analisa as camadas das

minhas préticas de trabalho teatral.

5.2 MOVIMENTO-MATRIZ: UMA DESMONTAGEM SOBRE O
TREINAMENTO

Movimento-matriz € minha estratégia de desmontagem em ac¢do: uma
fruicdo entre os elementos que compdem meu treinamento de ator/atriz. E um
movimento porque estes elementos estdo em deslocamento, se ressignificando
diariamente. E matriz porque revisita fontes, lugares de um corpo-mente que
nao se finda em si e que servem de bebedouro para as minhas inspiracdes
artisticas: “(...) esse movimento gera a eterna presentificacdo do territorio-
matriz ou da acao fisica.” (FERRACINI, 2009).

Penso um sistema que pudesse organizar e estruturar os elementos
conceituais envolvidos na constru¢gdo do meu treinamento e que pudesse servir
como instrumento para a analise de diferentes processos de criacdo de
atores/atrizes. Uma espécie de analise matricial. Rubens José Souza Brito® e

J. Guinsburg® j& haviam proposto um sistema de utilizacdo da Anélise Matricial

®® Rubens José Souza Brito possui graduacdo em Artes Cénicas pela Universidade de Sé&o
Paulo (1976), mestrado em Artes pela Universidade de S&ao Paulo (1989), doutorado em Artes
pela Universidade de S&o Paulo (1999) e livre docente pela Universidade Estadual de
Campinas (2004). Atualmente é professor associado da Universidade Estadual de Campinas,
onde leciona desde 1996. Tem experiéncia na area de Teatro, com énfase em Teatro
Brasileiro, atuando principalmente no estudo dos seguintes temas: Teatro Quéntico Brasileiro,
Teatro de Rua, Dramaturgia, Processo Criativo, Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas e
Interpretacdo Comica. E pesquisador da FAPESP desde 2006.

% Jaco Guinsberg (1921-2018) foi um importante escritor, tradutor e pesquisador em Artes
Cénicas. Fez doutorado em Artes Cénicas pela Universidade de Sdo Paulo (1973). Atuou como
professor do curso de pés-graduacéo e professor orientador da Universidade de S&o Paulo.
Nascido na Bessarabia, veio ao Brasil ainda crianca, se tornando um dos grandes teéricos do
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como metodologia de investigacdo dos processos criativos do dramaturgo.
Tratando-se de uma metodologia analitica, Brito e Guinsburg disponibilizam

passo-a-passo uma rota para criacdo de um sistema visual, a saber:

)] precisar a fonte primaria, ou o objeto artistico a ser analisado;

i) determinam-se o0s elementos, uma base estrutural a qual erige a
producéo do criador;

i) Cada elemento evoca um procedimento, que € a maneira como se opera

este elemento.

Brito e Guinsburg trazem assim algumas contribuicdes para 0 processo
de uma sistematizacdo da metodologia de criacdo: que ela se d4 somente a
partir da acdo do artista no uso dos elementos eleitos, que “personaliza o ato
criativo; consequentemente, o carater do procedimento é especifico: somente
um determinado autor produz daquele modo e ndo de outro” (BRITO;
GUINSBURG, 2002). Ou seja, os autores também reconhecem que a matriz
criativa s é possivel se posta em movimento. A analise matricial aplicada as
artes cénicas se comporta como um tipo de analise que amplia o campo de
pesquisa, se voltando “para o processo de criagdo em si e ndo para a obra.
Essa alternancia de olhar mostra que o objeto estético pode ser visto ainda em
edificagao” (BRITO; GUINSBURG, 2002).

Um sistema matricial classico deslocado para a analise dos processos
criativos precisaria dar conta de toda a dinamica que envolve o processo do
treinamento do ator/atriz, pois seus elementos sdo estruturas muito méveis,
gue ora podem integrar, ora ndo, no moldar da rotina das linhas de agao. Estes
elementos fruem a partir dos afetos, e por isso, 0 movimento-matriz ndo é um
sistema fechado, mas poroso: “uma intensificagdo de ser afetado como
ampliacdo da receptividade do corpo do artista cénico presencial (uma maior
capacidade de escuta do espaco, do tempo, do outro; ampliacdo de uma
porosidade)” (FERRACINI, 2020, p.44).

O treinamento encontra esta presenca cénica a partir de relagdes que

sdo estabelecidas entre este corpo presente, estimulado cognitivamente a

teatro brasileiro e também tradutor e editor de mais de uma centena de importantes obras de
estética, teoria e historia das artes e do teatro



https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro

107

partir de sensacdes geradas por inumeras vibracfes, e tudo aquilo que se

encontra ao redor e a disposicao dele:
Cada vez mais aprendemos em nosso cotidiano de atores-
pesquisadores em trabalho no LUME que a presenca cénica é
construcdo e composicao na relagdo com o outro. Talvez seja essa a
forca invisivel que Grotowski diz acontecer entre o publico e o ator e
que, para ele, define TEATRO. Nessa esteira de pensamento
podemos afirmar que a poesia cénica para ator sé se completa, se
efetiva e se atualiza quando se compde poeticamente com algo-corpo
fora dele préprio. O ator, como poeta da acgdo, deveria buscar
construir e reconstruir suas a¢des junto COM o publico-espago e nédo
realizar algo PARA um publico-espaco. Nunca um corpo
transcendente, nem essencialista, nem solipsita, nem endégeno mas
um corpo atravessado por forcas que estdo territorializadas nos

entremeios dos dualismos realidade/ficcéo,
interpretacao/representac¢do. (FERRACINI, 2014, p. 229).

O pensamento sobre o treinamento entdo nunca representa um
conceito fechado em si, mas em continua transformacédo a partir do fluxo que
0s elementos se inserem ou ndo no seu acontecimento. Na fruicdo destes
elementos, é natural que eles se choquem ou se repilam, criando contradi¢cdes,
ou as aporias de Derrida, em uma versdo pratico-teatral. E este processo que
mantém o treinamento vivo, em constante espiral de evolugdo: um universo de
relacdes ético-poéticas que urgem e dialogam pelo corpo, descobrindo uma

cartografia de afetos corporais.

Reconhecendo o corpo como um dos componentes desta rede a sofrer
constantes irrupcdes e mutacdes, praticar o treinamento do ator/atriz a partir
desta 6dtica seria como um processo de mudancas estruturais estimuladas pela
intensa troca entre o corpo e as influéncias que este se relaciona. Assim,
treinar estaria intimamente ligado ao processo de aprendizagem e cognicéo,
gue ndo € a representacdo de um mundo, mas a producdo de um mundo

diante de um processo vivo.

Falamos de um sistema autopoiético®” (que vai ao encontro com o
conceito de territorio-matriz de Renato Ferracini). Neste sentido, a estrutura e

seus elementos que se colocam devem ser vistos como integrados a um todo,

97 “Na teoria de Santiago, a cognicao esta intimamente ligada a autopoiese, a autogeragao das
redes vivas. O sistema autopoiético € definido pelo fato de sofrer mudangas estruturais
continuas ao mesmo tempo que conserva 0 seu padrdo de organizacdo em teia. Os
componentes da rede continuamente produzem e transformam uns aos outros, e o fazem de
duas maneiras distintas.” (CAPRA, 2005, p.50).
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e nao vistos em parte. O que determina a qualidade e a identidade do
treinamento séo os padrdes de relacdes, visiveis ou néo, entre os elementos
gue compdem o treinamento. A pratica do treinar ndo pode ser compreendida a
uma unica agéao isolada, mas tdo somente acdo como integrante de toda a rede

gue se estabelece entre a¢oes:

O espaco-tempo de preparacdo gera Experiéncia enquanto afeto -
esse afeto gera vivéncia enquanto desvio, nddulo parcial vital que
mantém o todo potente da vida - esse desvio potente do fluxo vital
comum gera memoria enquanto duracgédo virtual potente no presente
do corpo - sua acdo de atualizagdo produz um territério-matriz
(territério de recriacdo) macroscOpico extenso corporeo e
microscépico de forca e intenso mas sempre poroso para afetos e
auto afetos - a acdo de atualizacdo dessa matriz recria o territério da
matriz e a diferencia em seu universo de micropercepcdo - Essa
microdiferenciacéo no territério-matriz, em funcéo de sua porosidade,
gera nele mesmo uma experiéncia interna ao territério-matriz - esse
auto-afeto gera um nddulo de poténcia e por conseguinte produz uma
vivéncia interna ao préprio territério da matriz desterritorializando-a e
reterritorializando-a nela mesma - Essa vivéncia re-atualiza a
meméria do territério-matriz - Essa re-atualizacdo gera nova
experiéncia que gera nova vivéncia - e assim numa espiral continua
de recriagdo microscoépicas no territério matriz - Esse movimento gera
a eterna presentificacdo do territério-matriz ou da acéo fisica pois a
matriz dilui-se em sua porosidade, mas mantém sua macroscopia de
precisio e de plasticidade. (FERRACINI, 2009, p. 132)%.

Estendendo essa compreensdo sobre o conceito de territdrio-matriz —
em que o corpo inteiro € zona de turbuléncia para a recriacdo e transformagéao
das matrizes corporeas, podemos considerar que cada integrante de um grupo
gue se propOe a criar uma rede de criacdo coletiva e continua, independente,
mas interdependente, é um territério-matriz de criacdo, enriquecido em

memoria, experiéncia e vivéncia.

No meu movimento-matriz, os elementos se agrupam por qualidades
especificas que formam quatro matrizes: técnica, ética, politica e sensivel. O
treinamento de ator/atriz se serve, invariavelmente, de elementos desta
natureza. Interessante é compreender que esta composicdo € ativa e passiva:
ao mesmo tempo em que é constituida das escolhas vertidas nas acoes, da
mesma forma, as acdes sédo sugeridas pelas relacbes com as circunstancias

gue este treinamento esta inserido. Neste sentido, meu movimento-matriz é:

% Grifo do autor.
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a) Técnico — fundamentos praticos, que se inspiram em uma tradicdo ou estilo
de atuacdo;

b) Etico —como e com quem se treina, com qual rotina, quais padrdes; o rito
como um todo, que se converte uma forma de fazer, individual ou
coletivamente, e de onde nascem valores e propdsitos e uma cultura;

c) Politico — motivacdes, ideais, afetos e escolhas que se referem a maneira
como observamos as dinamicas de poder entre as estruturas sociais e
culturais, e, neste sentido, como nos relacionamos com elas;

d) Sensivel — as percepcdes de como nos sentimos, e também, como sentimos
0 mundo ao nosso redor, quando nos colocamos em relagdo ao outro e ao
espaco, que alimentam nosso imaginério artistico e nossas aspiracfes

poéticas.

MATRIZ MATRIZ
TECNICA ETICA
Laban Trabalho em grupo
Meyerhold Pertencimento

MOVIMENTO-"

MATRIZ

MATRIZ MATRIZ
POLITICA SENSIVEL
Reconhecimento Estudo sobre si
Decolonialismo Desconstrugdo

Figura 16: Quadro-Resumo do Movimento Matriz.
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Na ilustracdo acima, tento organizar visualmente os elementos do meu
movimento-matriz, a partir da analise cronoldgica do processo de composi¢cao
das préaticas do meu treinamento apresentada nesta pesquisa: Meyerhold e
Laban balizaram as matrizes técnicas que me disponibilizaram uma maneira de
se comportar no palco que me fazia me sentir seguro. Até hoje, aqueles
exercicios fundamentais que aprendi no inicio da minha jornada integram a
minha rotina de trabalho, seja praticando sozinho, ou propondo acbes com
meus colegas. Pratico agachamentos e caminhadas com as penas flexionadas;
realizo exercicios de equilibrio e manipulacédo de objetos; exploro 0os espagos
ao meu redor dilatando o tempo e a forma dos meus movimentos, com

gualidades diferentes.

Ao mesmo tempo, com o passar dos anos, a necessidade do sentimento
de pertencimento, e de um trabalho de grupo compartilhado se tornaram
matrizes éticas do meu fazer teatral. Refletir sobre o que é feito, e tentar
entender a importancia e o resultado de cada uma das nossas ac¢fes dentro do
GRUPOJOGO, dentro ou fora do trabalho, se tornou uma atividade
fundamental, dando sentido a tudo aquilo que fazemos. E desta maneira que
se legitimam os espacos pessoais de cada um dentro de nossa organizacao,

respeitando os interesses e 0s niveis de envolvimento de cada integrante.

Com o amadurecimento deste trabalho coletivo, temas relevantes como
o decolonialismo e o reconhecimento de nossa condicdo de artistas na
sociedade se tornaram matrizes politicas, ndo somente do meu trabalho, mas
também do GRUPOJOGO. Estas teméticas passaram a se fazer onipresentes
dentro de nossa rotina: questionar o sistema de exploracdo do capitalismo
contemporaneo, que marginaliza parte do mundo em detrimento de um estado
de bem-estar social dos paises que centralizam o poder econdmico; a0 mesmo
tempo, nos colocarmos na condicdo de artistas de teatro em uma metropole
brasileira e refletimos sobre todas as implicacbes desta escolha. A
materializacdo desta postura se deu através da resisténcia do GRUPOJOGO
pela manutencdo do projeto Usina das Artes, que vem sendo alvo de
esvaziamento e sucateamento por parte de diferentes gestbées municipais em
Porto Alegre, mesmo que a sua realizacdo seja uma obrigacdo legal. Da

mesma forma, os espetaculos realizados, seja no ambito do nucleo de atores,
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ou nas oficinas de criacdo montagem, sempre abrangeram a discussdo de

temas sensiveis a dindamica das rela¢cfes da sociedade contemporanea.

A matriz sensivel talvez seja aquela que seja a mais intima, e que diz
respeito a individualidade de cada ator/atriz. Isso significa que determinada
pratica que pode deixar um ator/atriz mais sensivel em seu trabalho de criacdo
nao causa necessariamente o mesmo efeito em outro. A metodologia de
Simioni e Brodt no seu Estudo sobre o Corpo Sensivel me mobilizou de
maneira especial, inclusive motivando o inicio dessa pesquisa. Mas sei
reconhecer que ela pode néo se fazer tao significativa para outros artistas que
vao ao encontro dela. Por outro lado, seria aceitavel afirmar que o exercicio de
um ator/atriz revisitar a propria trajetéria de formacdo profissional,
reconhecendo e desconstruindo cada um dos elementos que a compdem
estimula-o sensivelmente, pois o coloca diretamente em contato a uma rede de
afetos que estdo demarcados em seu proprio corpo. A maneira como pode se
dar esta desconstrucao esta aberta a diferentes experiéncias, seja nos campos
da cena propriamente dita; da pesquisa académica, que resulta,
posteriormente, em uma escrita; ou, ainda, com o registro e experimentacao

em diferentes midias.
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Figura 17: Foto da parede da sala de minha casa, em Porto Alegre, o primeiro mapa de
ideias dessa pesquisa. Foto: Gustavo Susin.

O quadro acima foi o primeiro “mapa de ideias” que elaborei, ainda no
primeiro semestre dos cinco que viriam compor minha jornada dentro deste
curso de mestrado em Artes Cénicas. Eram temas espalhados pela parede de
minha sala, que eu acreditava possuir relagéo e que desejava estudar, embora

nao tivesse uma ideia clara de qual metodologia utilizar para isso.

Inicialmente, pensei que poderia ser uma jornada essencialmente
técnica e analitica, mas gradativamente, fui percebendo que para estabelecer
sentido naquilo que eu estava estudando, precisava expandir as abordagens,
buscando identificar elementos que ndo se encontravam no campo do estudo
do movimento corporal propriamente dito, mas também, no somatério de
contextos éticos, politicos e artisticos que levam determinado artista a tecer

uma caminhada.

Dessa forma, compreendo que ndo se pode pensar em treinamento
sem uma intensa busca de si. Essa busca, no meu caso, resultou em um
exercicio de desconstrugcdo em que se tornou possivel desenvolver uma
metodologia que pode auxiliar outros atores/atrizes a organizar os elementos
gue compdem seu préprio treinamento. Pensar e revisitar as origens destes

elementos é o processo que denominei de movimento-matriz.
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Este movimento nos faz pensar o treinamento como uma composi¢ao
gue se serve de elementos técnicos, mas que também & moldada por uma
ética de trabalho, que se estrutura a partir da reflexdo sobre a maneira como se
faz arte. Da mesma forma, € também motivada por um viés politico que
posiciona o artista em relacdo ao mundo. E, creio, nunca deveria deixar de ser
uma pratica de trabalho que se sustenta na troca, na escuta, na hospitalidade e

na experiéncia, que tornam possivel a busca por um corpo sensivel.

Para encontrar esta linha de compreenséo sobre o treinamento, me fiz
valer do dispositivo da desmontagem encarando minha propria trajetoria e os
meios pelos quais eu pude me realizar enquanto artista de teatro. Dessa forma,
movimento-matriz € um exercicio que provoca um olhar critico sobre a propria
obra do artista, encontrando seus elementos e seus pontos de apoio e fricgéo,
gue dao sentido as préticas e linhas de acdo que elegemos como treinamento.

Essa desmontagem ndo cessa nesta pesquisa: de certa forma, desde
2020, com o avanco da pandemia do Covid-19, todo o GRUPOJOGO se
colocou em movimento para revisitar a prépria obra. O avan¢co dos recursos
digitais tem disponibilizado o surgimento do “teatro-digital”, e o GRUPOJOGO
embarcou radicalmente nesta ideia, produzindo versdes online de seus
espetaculos, que hibridizam gravacdes das pecas, producdo audiovisual inédita
e experimentacdo cénica online. Além disso, em seus canais digitais®,
disponibiliza material sobre trabalhos passados, recuperando a trajetoria
histérica e reanalisando a sua producdo a partir de novos olhares: foram
disponibilizadas séries como “Pegca em 1 Minuto”; “Trilha Sonora Original’,
“Cenas Curtas”, “Papo de Cena”, entre outros. O conjunto destas iniciativas
gerou o projeto Theatre in the Digital Era, que foi contemplado pelo

International Relief Fund*®

, €, como atividade final, teve a construgao de um
novo espetaculo: Prédios Espelhados Matam Passarinhos, estreado em

fevereiro de 2022.

% O GRUPOJOGO esta na web em diferentes canais: pela pagina <www.grupojogo.com.br>,
no Facebook, no Instagram e também no Youtube.

% Iniciativa do Goethe-Institut, com recursos do Ministério das Relacbes Exteriores da
Alemanha, The International Relief Fund é um fundo de apoio a organiza¢gGes educacionais e
culturais que contempla projetos no mundo todo. O GRUPOJOGO foi selecionado no edital de
2021.


http://www.grupojogo.com.br/
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Elementos novos se somaram ao treinamento do GRUPOJOGO a
partir desta experiéncia, renovando nossas matrizes de trabalho. O dominio
técnico sobre os equipamentos digitais que compunham o espetaculo foi um
deles. Trabalhar com tecnologias digitais exigiu uma operacionaliza¢do precisa,
de forma que os ritmos cénicos das acdes ndo fossem prejudicados por delays
ou atropelamentos. Experimentar jogos com a presenca e uso destes
elementos se tornou uma rotina em nossos encontros. Da mesma forma, o
desafio de manipular o cenario (grandes blocos de isopor), nos exigiram
relembrar nossa carga técnica, pois era necessario mové-los, criando um jogo
coreografico, e permitindo que eles se transformassem em diferentes signos:
em alguns momentos, as placas eram obstaculos; em outros, serviam como
pilares, ou ainda, como superficie para quedas. Caminhar sobre elas,
equilibrar-se, atravessa-las. Ac¢des que foram moldadas a partir da

experimentacdo constante desses movimentos, de forma precisa e segura.

Interessante constatar que, atualmente, estejamos tao voltados para
um continuo debate sobre organizacdo de trabalho, iniciativas artisticas e
novos formatos de lideranga. Alexandre Dill sempre foi desejoso deste
processo de horizontalidade das acfes, de maneira que nossa matriz ética esta
cada vez mais atenta para o territorio das micropoliticas. A evidéncia desta
tendéncia se da pelo fato de Prédios Espelhados Matam Passarinhos ter sido
nossa primeira dramaturgia propria, revisada e assinada por Gabriel Pontes.
Colocamos em cena 0s sentimentos que estdvamos vivendo a partir da
realidade das artes teatrais no Brasil, ainda sob a influéncia da pandemia, e do
completo descaso atual do poder publico com o setor da cultura. A angustia
pela incerteza sobre a possibilidade de voltar a fazer teatro de um modo
tradicional gradativamente foi sendo substituida pelo entusiasmo gerado pelas
experiéncias audiovisuais que realizdvamos nos encontros virtuais. Isto so foi
possivel a partir de uma escuta coletiva e empatica, e de um profundo
sentimento de respeito e interesse mutuo pelo trabalho de cada artista-criador.
Todos participaram ativamente da producao textual que serviria posteriormente
como dramaturgia; as tematicas das cenas foram propostas em brainstorms
virtuais; os medos e as resisténcias foram acolhidos de maneira que puderam

se tornar fonte inspiradora para a criacdo. Prédios Espelhados Matam
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Passarinhos foi um espetaculo que refletiu o amadurecimento de nosso
trabalho, cada vez mais calcado na ideia de uma forca coletiva de criacéo.
Estuda-lo mereceria um uma pesquisa especifica, e a ideia de desmonta-lo, a
partir do olhar individual de cada artista sobre o seu processo de criagédo
(gerando novas cenas e novas abordagens) ja é um tema em debate.

Figura 18 e 19: Cenas do espetaculo "Prédios Espelhados Matam Passarinhos”, em
fevereiro de 2022. Fotos: Julio Appel.
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Encerro esta escrita acreditando que se enganam aqueles que pensam
o treinamento apenas a partir de um viés técnico, voltado para a busca de uma
gualidade especifica e objetiva. Qualquer que seja a profissao, o treinamento
tem a sua aplicabilidade quando vai ao encontro da ideia de performar. Treina-
se para buscar melhoeresresultadoes [ou, ainda, encontra-los com mais rapidez;
e depois, fazer novas perguntas para outros novos resultados. Enfim, avancar].
Assim, vemos o0 desportista, o vendedor, o jornalista, o operario, todos
buscando aumentar seu desempenho diante um objetivo a partir de

treinamentos especificos em suas areas.

Mas no teatro, o que é performar? E da natureza do trabalho do ator a
constante criacdo de um acontecimento cénico, seja em ensaio ou nha cena, e
geralmente ndo é somente a técnica que da conta de um evento dessa
tipicidade. Entdo, o treinamento do ator/atriz ultrapassa a ideia de um
aperfeicoamento, pois ele ndo se esgota na reproducdo de um modelo. Assim
como o ato de criar, que exige uma constante criatividade e um olhar
investigativo, o treinamento destinado a atuacao precisa ser um procedimento
aberto, mutavel, generoso e hospitaleiro. Cada ator/atriz, mesmo que
inconscientemente, € quem estabelece 0s eixos e 0s direcionamentos que
melhor se adequam para seu foco de interesse. O treinamento nas artes
cénicas € sempre uma busca-de-si como fundo, um fazer que n&o encontra
justificativa em um fim especifico - ndo busca um objetivo em si, mas que
compBem um todo que se faz sempre presente. O desafio é encontrar os meios
de organiza-lo respeitando sua natureza dindmica e abrangente, nao

dispensando seu carater vivo e fluido em férmulas rigidas e imutaveis.

O meu movimento-matriz é um voltar-se para o passado, buscando
encontrar cada camada que constitui meu fazer presente: € tentar identificar
significados presentes para significantes que se deram ao longo do tempo,
oferecidos em um contexto, e agora, reanalisados em outro. E entender o que
me move a praticar rotineiramente habitos e comportamentos que sustentam
uma busca individual e, ao mesmo tempo, coletiva, pois elas jA ndo podem

mais ser desmembradas. Pelo menos, ndo agora. Quem-sabe-como-serd—hoe
future”?
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APENDICE A — ENTREVISTA ORAL COM CARLOS SIMIONI

Realizada por: Gustavo Lops Susin

Data: 03 de novembro de 2019

Gustavo Susin: Legal, entdo, Simioni, muito obrigado por mais uma vez estar
do teu lado... (risos), acho que é a quarta vez que eu t6 bebendo da fonte neste
ano e tenho o maior prazer. Se eu pudesse seguiria pelo pais acompanhando
teu trabalho, porque além da gente crescer muito teatralmente, € sempre uma
alegria, uma satisfacdo e um estado de prazer ter tua presenca junto com a

gente. Entdo, ja vamos deixar isso registrado j& no inicio!

Carlos Simioni: Legal, mas pensando bem, vocé conheceu esse ano, né? Foi
em fevereiro. E ja teve quatro. E legal também vocé ver e perceber o quanto

evoluiu o trabalho, como eu vou mudando, nao é?

GS: Tem uma diferenca bem perceptivel do inicio do trabalho, do que eu vi la
em fevereiro, e 0 que tivemos agora em outubro. Tem diferenca de poética, de
dindmica, de ritmo de trabalho, a gente vé que existe uma sede de pesquisa,
como se perguntasse: “para onde eu vou agora?”. Acho que a dindmica mudou

porque € um grupo de pesquisa e ndo mais apenas uma oficina...

CS: E verdade, por isso que eu adoro! Porque é diferente de uma oficina. No
grupo eu tento em dois dias, como é um grupo que ja conhece o trabalho, é
bom para os antigos retomarem, entrar em trabalho, € bom porque eu tenho
gue correr, mas nao posso fazer muito porque 0s novos nao podem deixar de
entender. Eu ndo fazia isso antes. Sao trés grupos que eu tenho até aqui. Eu
fico querendo passar rapido para os novos, para que nao fique cansativo para
0s antigos, e eu percebi que assim é possivel. Nao sei se ja estou respondendo
alguma coisa, mas o fato de ter gente antiga com 0s novos, 0S antigos
imediatamente ja retomam o trabalho, eles criam o seu campo, e este campo
ajuda os novos, que séo levados por este campo formado pelos antigos. Por

ISso que me fez correr, porgue eu vi que estavam entendendo. Talvez se fosse
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um curso s6 eu demoraria mais tempo para eles experimentarem, como foi

aqui em Porto Alegre na primeira vez.
GS: Talvez passe por vocé uns 500 atores por ano, pelos teus cursos...

CS: A minha maneira de escrever é essa. Eu ndo sei escrever livros, entdo
escrevo pelo corpo, no corpo das pessoas. Como se fossem 500 volumes

desta edicéao.

GS: Hoje tua pesquisa € com 500 atores diferentes por ano. Durante seus
primeiros dez, quinze anos de pesquisa no LUME, sempre foi uma pesquisa

mais solitaria...

CS: Solitaria ndo. Nunca foi solitaria. No comeco, fui eu e Burnier, ali era
maravilhoso porque eu tinha o Burnier s6 para mim. No sentido de que era sO
nés dois, a gente estava comecando algo que ndo existia, que terminou na
Danga Pessoal do Ator. Antes era “O Treinamento Técnico do Ator”, o
“Treinamento Pessoal”, ai virou a “Danga Pessoal”. Sim, teve o comeg¢o em que
o Burnier me deixava sozinho na sala, eu ficava pesquisando... Ele dizia: “eu
quero ver vocé melhorar nisso”. Ai, como ele conhecia, cinco dias depois ele
vinha e dizia: “Ah... Muito bem, vocé trabalhou...”. Entende? Entdo nédo se
podia enganar o mestre, né? Logo em seguida comeg¢amos a dar oficinas, acho
gue depois de trés anos, eu lembro que eu ndo dava oficina sozinho, o Burnier
estava junto, eu auxiliava o Burnier. E como era s6 o treinamento técnico,
energético, eu me infiltrava no meio dos alunos para dar gas, ndo deixar que
eles morressem, e o Burnier orientando. Depois entrou 0 Rick e eu comecei a
dar sozinho os cursos. O primeiro que eu dei foi aqui em Canela. Em 1990,
Festival de Canela, sozinho, sozinho. E o Rick dava com o Burnier. SO que logo
em seguida entraram os novos do LUME, e ai sim, quando faleceu o Burnier, a
gente investiu na pesquisa, era como se eu e 0 Rick precisdssemos colocar 0s
novos atores no mesmo hivel, e a gente precisava assumir a pesquisa sem o
mestre. Entdo esse periodo nunca foi sozinho, foi um grande periodo de
pesquisa juntos. Mas comecei a viajar muito mais também, apresentar e dar
oficinas. Entdo sempre houveram as oficinas. Quando eu comecei a ficar

sozinho, quando todos, ja bem crescidos, bem resolvidos, ja tinham sua ideia
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de pesquisa, cada um sabendo o que quer — o Rick queria aprofundar no
Clown, eu ndo queria mais Clown, a Raquel queria aprofundar na Mimesis, e
eu nem gostava de Mimesis, o Jesser queria aprofundar no treinamento do
ator, eu ja estava enjoado — e comecei a criar grupos de pesquisa, comecei
com o Patuant que comecou em 2010, foi logo que eu fiz o transplante,
guando eu doei um rim pra minha irma, que eu fiquei trés meses sem fazer
nada. Quando eu voltei em fevereiro eu disse: “vou dar um curso de um més”.
Escolhi as pessoas, eram muitos inscritos, eu queria pela primeira vez ensinar
a danca pessoal, coisa que eu nao tinha conseguido antes com os atores do
Lume. Mas eu sabia que tinha que ensinar a minha danca pessoal, e dali, tirar
a deles. Entdo foi um curso muito forte, foram trinta dias, e eles ndo quiseram
abandonar o trabalho. Eles falaram: “vamos continuar o ano que vem”. As
pessoas sempre falam isso no meu curso, “ah vamos continuar”, mas chegava
no outro ano e ndo aparecia ninguém. Eu falei, entdo ta, vocés organizem. Vou
fazer nas minhas férias, ndo quero cobrar nada de vocés, vai ser uma
pesquisa. E eles organizaram. Durante as férias eles vieram para Barado
Geraldo e nés fizemos mais oito sessdes. Ali parece que voltei ao inicio,
ensinar gente que nao conhecia o trabalho e ensinar a pesquisa do meu jeito,
como foi no inicio quando ensinei 0s meninos novos no Lume. E foi um desafio,
“como sera que eu fago?”, e funcionou. Esse grupo foi onde eu pude realmente
desenvolver o Campo Magnético, ele surgiu 1a, ndo com esses nomes. Ja que
eles estavam bem afinados com minha técnica, eu chegava no encontro bem
dessa forma que vocé conhece, no meio do processo eu dizia: “me veio uma
ideia, e se nos fizéssemos isso?” Por exemplo, a gente tinha todo o trabalho do
“Corpo Total”. “Corpo total”, que hoje € o que chamamos de “Cinturdo de
Forgas”, vocé esta com toda a expansdo do campo para fora, vocé tem dez
camadas, nem existiam camadas ainda, eram forgas, e eu me desafiei: “se
existe o campo magnético mesmo a partir das minhas forgas, eu preciso me
abandonar nele para ver o que acontece”. Foi ali, na pesquisa, eu fazendo
junto, e eu vi que nao era simplesmente uma camera lenta, como a gente vé
aqui: o pessoal comecou a explodir, o Camilo quase se machucou. Mas veio
algo que era novo para mim. Entdo eu comecei a me empolgar com essa
pesquisa que eu estava fazendo. Como eu dava cursos, eu pensava: “‘como eu

poderia ensinar o que descobrimos durante quatro, cinco anos, em cinco dias?”
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Entdo eu comecei a organizar: Como eles chegaram nisso? Através da tensao.
Antes, era o espremer. Vocé deitava no chdo e espremia teu corpo, espremia,
espremia, sem conseguir se movimentar. Eles ficavam duas horas no chao se
espremendo até eles conseguirem se levantar. Ok. Espremer, tensdo. Entdo
inventei estas quatro camadas para eles pegarem esses niveis de tensdes.
Dividi em camadas e chamava de “pockets”. Entdo chegava para eles no ano
sequinte e mostrava um ‘pocket” para cinco dias. Até eles criarem junto o
Campo Magnético e o Portal, eles ja tinham entrado no Portal, mas ndo era
esse nome. Era o “Corpo Superior” que chamavamos. Era os nhomes que eu

dava...
GS: Mas ali fazia muito sentido, a partir daquela poética de trabalho...

CS: Sim... Claro... Entdo aconteceu de eu ser convidado pelo SESC Paraty e
pelo Stephane, isso ja em 2015. Em 2010 come¢amos no Patuanu, mas no
quinto encontro eles ja estavam superdesenvolvidos... E que eu ndo queria
ficar na mesma, entende? Eu pensava: “eu vou ficar na danga dos ventos, no
Samurai, no Treinamento Energético? N&o, ndo... Ja recebi muita coisa desse
treinamento. Ja cheguei em outro lugar”. Ndo que eu seja bom nisso. Mas o
proprio treinamento me da degrau para subir e encontrar outras possibilidades.
Por isso que as pessoas perguntam: “Simi, ainda treinando? Um velho?” Claro!
Por que eu néo paro de crescer e de aprender. Nao paro. Ficar na mesma?
N&o tem graca. Eu sempre odiei trabalhar corpo, entdo se puder encontrar algo
novo, melhor... (risos). Entdo o Stephane me convidou, eu s6 aceitei porque eu
poderia levar a pesquisa. Eu falei pro Stephane: “Eu tenho esse Portal — nessa
época eu ja tinha esse nome, o “Portal’, ja tinha como chegar nesse Portal. Ele
adorou, por sorte. Mas eu s6 aceitei trabalhar com o Stephane porque primeiro,
eu acho ele um magnifico ator, sempre achei, a gente trabalhou uma vez em
que ele me convidou para ir no Amok Teatro, fazer o treinamento que eu
estava fazendo na época, ndo tinha nada disso ainda, so tinha o “espremer”.
Estava no primeiro, ou segundo ano no Patuandu, e eu fiz o Stephane espremer.
Como ele é um ator experiente, ele ja pegou e de repente ele acendeu, no final
ele tava de pé e me disse: “Simi, eu nunca fiz isso, e eu nhunca me emociono
quando eu estou trabalhando, e eu vi que as minhas coisas estavam florindo.

Vamos trabalhar juntos um dia?” Vamos, ndo sei como, por que o LUME tem
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todos os compromissos... E ai aconteceu isso, e ele me convidou, e ele aceitou
minha proposta de levar a pesquisa. E o mais interessante, € que foi
fundamental a presenca do Stephane nesse momento de pesquisa, porque ele
€ bastante técnico, eu também sou, mas ele pensa no desenho corpéreo do

ator, e vocé vé que eu nao me preocupo com isso nha oficina.
GS: Com a forma?

CS: Como vocé esta ali, eu ndo me preocupo. Eu lembro que no comeco eu
estava no Portal, e estava la curtindo, ai vinha o Stephane e arrumava aqui,
empurrava ali, arrumava o0 pescogo, e eu pensava “Ai, agora vai estragar tudo
né?”. Nao falei na hora, eu deixei, porque afinal se eu me prontifiquei a
pesquisar, tem que aceitar o cara. Mas depois eu vi que era 6timo, porque ele
adiantava o processo, que as pessoas demoravam em descobrir, e dai eu
comecei a pesquisar mais e encontrar essas poéticas. E ele entrava. “Simi, e
se fizermos isso?” e eu pensava “isso nao vai dar certo”, mas eu tenho que dar
um crédito para ele, afinal ja trabalhamos juntos, ja estd dando certo. E dava.
Foi onde realmente, pela perspicacia do Stephane onde mais se desenvolveu.
Essa técnica do Portal para fazer um movimento era dificil, as pessoas ndo
conseguiam se mover, mas o Stephane se apaixonou, pesquisamos, demos
voz... Entdo eu acho que nunca em 35 anos eu desenvolvi tdo rapidamente e
tdo fortemente como foi nesta pesquisa, algo que estava pronto e se
desmembrou, porque estdvamos pesquisando direto com os alunos e eles
também estavam se formando pesquisadores, porque eles viram toda a técnica
ser desenvolvida. Eu nunca gostei de texto, Stephane ama texto, estavam
todos em um estado de pureza e inteireza e ele pedia pros alunos darem texto,
e o resultado era lindo, anormal, por que estamos acostumados a dar texto de
um jeito impostado e ali ndo. Tivemos aporte do SESC — Paraty-RJ que nos
deu carta branca, ndo tinha nenhuma dificuldade, apenas apresentar
demonstracdo final que nunca foi dificil porque trabalhavamos toda uma
codificacdo. E o Stephane ndo queria que fosse sO pesquisa porque ele deu
também “A Marcha das Cordas”, “O Guerreiro”, alguns trabalhos vocais, ele
pediu para eu dar a “Danga dos Ventos”, e ai foi surgindo. O “Fluxo”, que eu
nao trabalho nas minhas oficinas, surgiu no APA. Um trabalho super

importante, interessante; surgiu la as “Vozes de Anjo”, que eu ndo conhecia,
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muita coisa eu ndo conhecia. O que era interessante pra mim, é que 0
Stephane dava a ideia e eu era o primeiro a testar, eu que ia primeiro, para dar
entusiasmo para os atores, afinal eles pensavam: “pb, se o Simioni foi, eu
tenho que ir”. E também porque funcionava e logo todos estavam fazendo. Eu
sei que era impressionante. Eu chegava as 9h e saia as 18h, e ndo via o tempo

passar.
GS: E o Stephane também se colocava para jogar?

CS: Sim, sempre, 0 que ele cresceu, e eu também cresci. Ele se colocava para
testar. As vezes vinha algo novo... Eu sempre ficava preocupado: a técnica ndo
estd pronta. Porgue esta em elaboracdo, sempre se dizia, esta faltando algo.
Por exemplo, fui dar um curso “A Presenga do Ator” e a primeira coisa que eu
fazia era me colocar em estado de presenca na frente dos atores, fazia muitas
coisas, ja desenvolvendo o trabalho do APA, mas ai eu pensei, ndo posso fazer
nada sem intencao, e levei esse questionamento para o APA. Quando cheguei
la, parece que o trabalho triplicou de velocidade. Eu quando ia fazer a intengéo
o Stephane vinha e dizia: “Simi, volta um pouco, antes de vocé realizar a
intenc&o, como fica o teu corpo?” Foi desses questionamentos de pré-ingresso
nos estados de presenca que surgiu a “Membrana”. Uma membrana, antes de
ingressar no Portal, e vocé se mexia e trabalhava a voz e ele fazia todo o
trabalho. As vezes eu olhava o Stephane e pensava: “vocé estd fazendo
errado”. O Stephane fazia o fluxo de dentro e eu fazia de fora, entdo pensei:
vou deixar, ele vai conduzir o trabalho do fluxo. Passamos dois anos ensinando
daquela forma até que vimos que era a mesma coisa. Com 0s alunos-atores
passamos as duas técnicas, provocar por fora e por dentro do corpo, e sO
cresceu. Entdo o que mais aprendi € que se deve acreditar na pessoa com
guem se esta trabalhando, mesmo quando se acha que ela esta fazendo do

jeito errado, pois € a pessoa com quem vocé confia.

GS: A pesquisa no APA Paraty foi desenvolvida com muitos atores-
pesquisadores, e ela foi ainda trabalhada nas oficinas e nos grupos que vocé
orienta. Teria como se alcancar estes resultados se esta mesma pesquisa
fosse desenvolvida com um pequeno grupo de atores, como era antes no

Lume?
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CS: Eu nunca pensei nisso. Em voltar apenas com quatro. Eu ja passei por
tudo isso, entende? Eu estou me deleitando dessa forma. Eu ndo saberia

trabalhar s6 com quatro. Nao sei se teria graga pra mim.

GS: A gente fala em Campo Magnético e Portal, mas para chegar nisso teve
uma descoberta de uma mecanica de movimento, uma perna para frente, outra

perna para tras, e uma descoberta do desequilibrio neste eixo...

CS: Vocé sabe da onde eu tirei isso? Do Etienne Decroux. Da mimica. Eu
comecei para ensinar... Eu ndo sabia, eu comecei fazendo aquele movimento
lateral. Eu dizia: se vocé tem outro eixo aqui e faz apenas um movimento
cotidiano, vocé ndo sente, por que esta acostumado, agora se vocé sai, e fica
suspenso, tendo que cair, mas o corpo tendo que segurar, eu lembrei que o
Decroux tem a Torre Eiffel e pensei: vou fazer para frente também. Me veio no

meio de um dia de pesquisa, na hora, para delimitar um passinho na pesquisa.

GS: Foi no momento da préatica da pesquisa, vocé parou em uma posicao e
descobriu este movimento, veio as referéncias, e vocé acionou a mecanica e

foi descobrindo as tensoes...

CS: Foi por dois motivos. O outro foi pela Iben. Quando vocé a vé em cena,
parece que ela esta o tempo todo fora do eixo, vocé nunca vé ela no eixo, as
vezes em uma quarta camada, mas andando normal. Entdo eu me perguntei:
“e se eu descobrisse uma maneira da gente ter essa forga de fora do eixo, mas
sem precisar ficar deformado, fora do eixo?” Entdo eu comecei a pegar essas
forcas e trazer para o eixo. Brincar com essas forcas de desequilibrio e trazer
pra dentro do eixo. Significa que eu estou com elas, ali, que eu posso
rapidamente me familiarizar com essas forcas. Até a quarta, saindo pelos
eixos. Foi a Iben. Por que eu estava querendo, eu ja tinha chegado ao “Portal”,
que era o “Corpo Superior’”, mas eu ndo podia. Em cinco dias eu ainda nao

podia.

GS: Nao tinha esse movimento? Tinha o “Corpo Total”, mas nao tinha esse

atalho?
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CS: N3o tinha. E o atalho. E o pocket. Como eu ia fazer? Pensei, “vou colocar
na tenséo’, ai apareceu. Puxar pra ca... Sim, mas até essa mecénica desse
movimento, este atalho, estd se modificando, com o tempo, vamos pegar um
exemplo: as pessoas vinham para frente, na quarta camada, e ndo distribuiam
as forgas, ficavam com os bragos ou 0 pesco¢o muito tensionado, ou nao iam
todos ao maximo, entdo o movimento se aprimorou e nem no APA tinha essa
alteracdo, chegamos ao limite da quarta camada, esticando o pé la atras,
esticando o corpo, o ator pode mais. Ali ja distribui as forcas no corpo, porque
vocé pega o esforco real na quarta camada. Aqui no grupo de pesquisa eu néo
desperdico muito tempo com as tensées, eu vou logo para o “Campo
Magnético”, porque eu sei que ficar nas tensées é interessante, mas elas
podem fazer em casa, e isso delimita muito, ficar muito em um lugar que as
pessoas tém dificuldade em conectar com a cena, entdo eu ndo me demoro

mais.

GS: Interessante isso, ele esta se modificando... Como vocé chegava no

“Corpo Total” sem ter este atalho?

CS: Eles tinham esse Corpo Total, que é este campo de forca, ndo havia
“Campo Magnético’... Nao, tinha “Campo Magnético” sim. “Acredita agora que
esse Campo Magnético existe e se jogue dentro dele. Pra ver o que acontece.”
SO que ndo era assim, agora eu dou o tempo para o corpo mergulhar, ai sim
entra no Portal. L4 ndo era assim, ligava na 108 Camada, e quando eles
entravam ndo tinha esse deleite, ja& entravam fazendo movimentos mais
intensos, acelerados, até. Faziam movimentos que nao costumavam fazer,
adoravam. Eu so tive que fazer isso porque como eu ia fazer os alunos que nao
conheciam chegar nessa 102 camada? Por que teve todo um processo. Teve 0
espremer, teve o rasgar... Eu acho que eu passei... Vocé sabe a minha
demonstracdo? Que eu passo pelas matrizes? Eu cheguei a passar para eles
as minhas matrizes. Até a relagdo com o “Divino”, quando saem todas as

tensdes, eles estavam oito dias s6 com as tensodes, e de repente, vai e solta.

GS: Mas esse pé na frente, e outro atras, ndo chegam a ser uma matriz

propriamente dita? Mas um movimento que o antecede. O Portal seria uma
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matriz? Se eu pensar que o Portal € uma matriz, este movimento é uma pré-

matriz?

CS: Este movimento é uma porta de entrada. Uma pré-matriz. Isso ndo existia
guando Burnier e eu codificavamos as matrizes, elas simplesmente apareciam.
Mas apareciam porque eu tinha oito meses para desenvolver algo. Aqui eu nao

posso. Entdo, pode ser uma porta de entrada.

GS: Poderiamos dizer que qualquer movimento pode ser uma pré-matriz? De

braco, de perna...

CS: Na&o, porque, por exemplo... As matrizes como surgiram para mim?
Surgiram porque sempre faziamos no inicio, umas duas ou trés horas de
energéticos. O corpo ficava pulsando, acontecia de vocé parar, observar,
aplicar uma técnica especifica. O Burnier deixava. Nao era “pauleira” o tempo
inteiro. Ele via que estava surgindo algo interessante e deixava acontecer. As
vezes eu ficava parado. Por dois motivos: um, porque eu realmente queria ficar
parado, era matriz nova surgindo, e dois, que eu as vezes odiava, eu sempre
odiava trabalhar corpo. Se eu pudesse ficar duas horas parado seria 6timo.
Sempre surgia de um corpo completamente ativo. Agora, eu ndo posso, do
nada, fazer os atores entrarem no “Portal”. Por isso, essas camadas. E
justamente para acender o corpo fisico de tensdo. Vocé vé, antes eu fazia
esticar até a décima camada, mas antes eu entrava no “Portal” pela camada
um. Era assim. Mas eles passavam um ou dois dias s6 em tensfes. Entdo néo
€, vamos destrinchar esta pergunta. Ndo é qualguer movimento que leva a
matriz. A matriz é sempre resultado de um esforco. Um esforgo que te tira do

natural, que tira do comum, do cotidiano.
GS: E para isso, existe uma pré-mecanica que pode acelerar ela...

CS: Sim. Exatamente. A nossa pré-mecéanica la no LUME néo era acelerada
porque estavamos descobrindo, mas agora sim. E incrivel, porque, para poder
descobrir estas técnicas, sO por quem passou por tudo que passamos. Esta
técnica que eu estou inventando... Claro que vocé pode inventar ali algo teu,

mas a partir do momento que vocé encontra com este Portal, vocé percebe que



133

é resultado de todos esses anos. E do fato de eu estar me aprimorando, mas

se nao tivesse todo o esfor¢co de antes, ndo chegaria.

GS: Para se chegar nestes resultados, sempre houve dentro da pesquisa um
Estado de Arte, ndo algo que resultasse necessariamente em uma montagem

propriamente dita, mas um Estado de Arte de Ator.

CS: Como é esse corpo arte? Nao teria graca nenhuma se eu chegasse no
curso e chorasse, por exemplo, isso pra mim néo é arte, o Burnier sempre dizia
que isso ndo era arte. As vezes durante os exercicios eu ficava com vontade
de chorar e ele dizia: “pode chorar Simi, mas ndo deixe de trabalhar”. Entédo
esse choro que ficaria contido, ele estava em um corpo dilatado, e eu chorando
com o corpo dilatado, a musculatura toda chorava essa emocéao de forma que

ela fosse expressiva.

GS: O proprio caminhar da pesquisa é imbuido de um Estado de Arte. Parece
gue, na medida em que vocé conduz os cursos e se vé trabalhando fazendo
arte de ator o tempo todo, com a poética e as expressdes que vocé utiliza...
Vocé acha que vocé conseguiria chegar nesses resultados da pesquisa se ela

fosse conduzida por um modelo estrutural, fisiologico, funcional...

CS: E, eu acho que eu ndo conseguiria. Quando eu estou dando a oficina,
alguém vem, por exemplo, e diz: “isto é um Chacra!”. Eu falo assim: “eu nao sei
trabalhar com essas coisas”, e nunca me interessei em ir atras disso. Porque a
minha base é toda no trabalho do ator. Entdo eu ndo saberia, eu poderia, mas
ndo saberia buscar através do Chakra, da luz, das cores, ou da astrofisica.
Esse nome do “Campo Magnético” que eu inventei é por que eu realmente
sentia, achava naquele momento que existia, ai depois lendo sobre o campo
magnético da Terra, por exemplo, eu pensei: se existe na Terra, deve existir
em nos também. Um menor. Mas eu poderia mudar de nome. Poderia ser
“Campo Energético”. Ou “Campo de Forga”. Ndo sei por que foi magnético,
mas sempre pensando na poética... As vezes eu brinco: “vamos criar uma
seita”. Seria incrivel. Esse pessoal que adora esoterismo, se entrasse nesse
curso, descobriria um universo de possibilidades. Eles véo levar para o campo

deles, “eu vi Jesus”, “eu vi uma bola amarela’”. Mas ai perderia a graca, porque
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eu ndo domino isso. E quando eu ouco relatos na oficina, porque sempre sou

inseguro.

GS: E essa dialética com os alunos muda a poética também... Sobre a

demonstracao técnica: é possivel um ator sem técnica?

CS: E possivel. Sem técnica... De que ator esta se falando? De teatro, de

cinema, de televisdo, de performance...
GS: Parece que o performer e o ator técnico se separaram...

CS: Eu acho também. Porque a primeira vez que eu vi “performance” foi em
Brasilia. Era um camarada vestido lindamente de mulher, nada afeminado, no
patio da universidade, e a gente o escutava descendo a escada, colocando o
pote. Depois novamente, trazendo outro pote. A performance era isso, ele
trazendo uns quinze potes. Eu odiei. Mas no final ele construiu algo bonito. E
nado tinha nenhum trabalho de ator. Era sO buscar potes. E eu pensei: “aiaiai,
estas performances”. Dito e feito. Deu nisso. Eu ndo preciso ter técnica para
fazer performance. Mas isso é da performance. Nao estou dizendo que a
performance estragou o teatro, nada disso, que bom, o teatro segue sendo o
lugar da técnica. Agora, a performance ta muito mais desenvolvida, tem muitos
atores que fazem performance e sao técnicos, s6 ndo escolheram o teatro,
uma peca teatral, e sim a performance. E eles usam a técnica de teatro para
isso, que bom. Mas tudo depende um pouco da técnica, mesmo essas
performances mais descomprometidas tem uma forma de organizar 0s
elementos, o tempo, do que se falar. E uma linguagem, como o cinema por

exemplo.

GS: Mas quando vocé foi questionado, em um momento especifico, como vocé
conta em sua demonstragao: “eu ndo quero ver a técnica no seu corpo”. Era

disso que se tratava?

CS: Nao, nem existia a performance que conhecemos hoje naguele momento.

Era o assunto da mesa, a técnica e o ator. Mas estavamos falando de teatro.

GS: Essa discussao ainda é plausivel?
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CS: Nao sei. Os atores de teatro, eles estdo verdadeiramente envolvidos em
uma técnica profunda? Acho que nado. Hoje em dia ta tudo mais superficial. Eu
acho gque naquela época eles falavam de técnica, como vocé vé um mimico:
ele pode ter uma técnica perfeita, mas se ele ndo coloca a alma ali, ndo
funciona, vocé sO vé técnica. Era disso que eles falavam. Eram bem os
momentos de expressdo do Eugénio Barba aqui no Brasil, discutia-se muito
sobre treinamento, porque era uma tradicdo que ndo existia, a ndo ser para
guem era mimico ou dancarino. O treino, 0s exercicios e o treinamento
estavam se difundindo muito. Tinha também as dancas indianas, os atores
aprendiam mecanicamente, e a apresentavam mecanicamente, pra vocé fazer
a danca “Odissi”, por exemplo, ndo basta aprender s6 0s movimentos, é
preciso entender a esséncia daquela danca. No teatro NGO, por exemplo, vocé
pode pegar a técnica, mas ela veio de uma esséncia milenar. Aqui era uma
época de discussao da técnica em si, por que nao existia essa tradicdo, existia
a técnica retérica, do falar, de interpretar, mas a técnica de representacao nao
existia. Hoje quase ndo se vé muito ator com muita técnica. Vocé vé um ator
gue pega alguma coisa... Eu posso também estar errado, por que eu nao vejo

tudo, ndo é? Mas é uma percepcao. Nao existe mais a preocupacao.

GS: Talvez a propria dinamica do mercado de trabalho ndo permita mais um

aprofundamento, pois a técnica exige tempo...

CS: Exige tempo, e hoje ta tudo muito expresso. A formacao também. A gente
ouvia falar de Grotowski, do (Ryszard) Cieslak , que era incrivel, hoje a gente
aperta um botdo e estd la. Na internet. Eu fui ver o Cieslak em uma fita
cassete. Mas eu acho legal também, porque se ndo fosse assim eu nao

conseguiria passar um pocket.

GS: Vocé estd passando um pocket, uma via expressa, um atalho. E ao
mesmo tempo a gente se pergunta: pra que fazer Dangca do Ventos, ou
Samurai, ou Energéticos, do mesmo jeito que se fazia antes, depois de passar

por esse atalho?

CS: A resposta pode ser o APA. Os atores do APA tinham a Danca dos

Ventos, tinham o Fora do Equilibrio, os exercicios do Stephane... E eles
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passavam a parte da manha, depois eles passavam a tarde e a manha
seguinte s6 pesquisando em cima do Portal e me ajudando para esse pocket.
Mas eles faziam questdo que todos os dias tivessem o treino. O treinamento
fisico. A resposta entéo € que ha um atalho, mas a gente ndo pode se enganatr,
ah peguei um formulazinha do Simioni, vocé tem que ir atras de mais coisas.
Por exemplo, quando vocé liga numa fase avancada, fazendo rapido, e se vocé
coloca a Danca dos Ventos no Portal, novamente é uma espécie de pocket,
depois de dez minutos vocé estd iluminando. Por que esses treinamentos
corpdreos dao possibilidades de jogos, treinos, lancamentos, ficar atento, usar
0 corpo como uma pedra, ficar pronto para tudo, eu jamais diria para os atores
esquecerem todo o treinamento e se apegarem apenas no meu, e todos esses
mestres do Século XX? Eu acho que vou parar de fazer, j& que vocé esta me
dizendo isso, ou chamar um assistente, e chego depois (risos). Mas, no fundo,
eu creio que dou animo para as pessoas descobrirem coisas. Por que este
pocket que eu dou ndo é suficiente. Para vocé usar, € preciso ter uma base,
vocé ndo pode entrar em cena s6é com o Portal. Por exemplo: ndo conheco
ninguém que pega minha técnica e ja vai usar no outro dia no teatro. Comega a
experimentar, mas com as coisas que ja tem. Entdo minha técnica somente
ndo é o suficiente. Por exemplo, com a alavanca para fazer voar, 0s
langamentos... Ali ja € um resultado da Danca dos Ventos, quase um pocket,
entdo se eu alguém pegar bem minha técnica, até esses lancamentos, pode
ser que néo precise. Eu fico tranquilo, porque isso que eu estou ensinando é o
resultado de todo o treinamento, entdo a gente estava falando da modernidade
de hoje, entdo eu estou contribuindo, porque eu vejo que o mundo mudou, e eu
quero ajudar o teatro, os atores; ndo um ajudar ‘piegas”, mas se os atores
usarem isso o teatro vai ficar mais forte, eles véo estar melhor em cena, é por

ISSO que quero ajudar ensinando.

GS: O futuro do teatro de pesquisa, no mundo e no Brasil, na sua visdo de

ator-pesquisador brasileiro?

CS: Eu sou do mundo, mas ndo conhe¢co o mundo todo. Em matéria de Teatro
Oriental, s6 conhec¢o o que vi aqui. Eu sinto, vendo a Europa e EUA, a maioria
nNAo pesquisa e nao vai pesquisar. Vai chegar até um determinado ponto e nao

vai mais avancar do jeito que conhecemos do século passado. Mas eu vejo
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uma inteligéncia mais agucada, as pessoas pegam rapido e diversificam o que
ja existe, de modelar com outros olhos. O Burnier dizia: “s6 troca de roupa. A
mesma, mas SO troca de roupa”. Eu ndo acho isso mais. Naquela época era
assim. Mas eu nao acho mais. Eu acho que as pessoas estdo mais atentas,
perspicazes, elas podem ver o que elas quiserem, dali elas tiram coisas e
pesquisam nesse sentido, o0 modo de fazer, o modo de criar, de montar. Esta
muito mais poderoso o mundo neste sentido, mas ir a fundo, eu ndo tenho
visto, e eu conhe¢co muita gente. Existe pesquisa da cena, mas ndo tanto do
ator. E eu me sinto um pouco solitario, nesse aspecto, por que eu estou
encontrando um estado de ser de ator que ndo existe, este ator etéreo,
guantico, que esta surgindo e encantando as pessoas, mas eu sinto que estou
sozinho nessa. Eu perguntei para a lben, quando mostrei pela primeira vez
esta técnica (e que dali surgiu o Personagem Sopro), ela falou para mim: “é
puro, Carlos”. Na hora eu fiquei decepcionado, achei que ela ia escrever algo,
fazer uma tese, mas ela disse simplesmente: “é puro”. O que ela quis dizer?
Que eu sou ingénuo? Mas depois, conversando com as pessoas que a
conhecem, depois de um ano e meio calado com aquele puro, me disseram: “o
que vocé queria mais da mestra?”. E puro, porque é genuino. Nesse sentido. A
Iben coloca esse personagem, Sopro, no espetaculo de rua deles. Eu vejo que
ela adora, coloca em cenas importantes, porque essa energia, esse trabalho,
funciona, e as pessoas, do mundo todo, vém falar que é um “estado de
presenca” que nunca viram. Agora mesmo eu estava em S&o Paulo, no
Festival Internacional, e um grupo da Dinamarca disse que me viu no Festival
da Dinamarca e disseram: “é impossivel esquecer o que vocé fez”. Entdo me
sinto sozinho por essa descoberta. O pessoal do Grotowski, continua
pesquisando, fortes, potentes, eles tdo com tudo, entdo ndo estou sozinho
nessa. Chega a ser parecido o estado de presenca que eles encontram, mas
nao é so corpo ali, tem algo a mais. Eles trabalham muito com canticos do
Haiti, os canticos vodus, depois eles espalharam e buscaram canticos do

mundo.

GS: Entao muito obrigado, Carlos, muito importante esse encontro.
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CS: De nada! Qualquer coisa me procure, estou a disposi¢céo, e eu espero que
essa pesquisa seja muito frutifera para que haja mais um e eu nao fique

sozinho.



APENDICE B — DESCRICAO DE EXERCICIOS

a) Desequilibrio precario: da posicédo de eixo central vertical, retira-
se uma das pernas do chéao, provocando o desequilibrio do corpo para todas as
direcdes, mantendo-se de pé a partir do equilibrio de uma Unica perna. Evita-se
a queda a partir do esforco de distribuir o peso de forma equivalente, com as
devidas musculaturas acionadas. Ao estabilizar, provoca-se novo desequilibrio,

em um processo de continuo teste.

b) Desequilibrio de eixo: da posicdo de eixo central vertical,
projeta-se o corpo a frente, buscando um eixo diagonal em relacdo ao solo,
sem tirar as plantas dos pés do chdo e mantendo as pernas estendidas. Testa-
se o limite maximo, sem haver quebra do eixo. Supera-se o limite, provocando
uma proeminente queda, evitada com a projecdo de uma das pernas a frente.

Repete-se a mesma dinamica para tras e para os dois lados.

c) Caminhada Livre: é uma caminhada pelo espaco de trabalho
apos a realizacdo de cada um dos exercicios realizados. A caminhada néo tem
uma obrigacdo de forma, direcdo ou trajetéria. E utilizada constantemente
durante todo o treinamento entre as dindmicas de exercicio, como meio de
‘limpar” e neutralizar o corpo para que haja a melhor forma possivel de

identificar os efeitos dos esfor¢os envolvidos.

d) Campo Magnético: Exercicio de projecdo muscular a partir de
movimentos retidos, provocada a partir da movimentacao do eixo de equilibrio.
Dessa forma, ao mesmo tempo em que ha uma forca de dilatacdo que busca
um deslocamento, ha outras forcas, que funcionam como contencédo, capazes
de conter esse determinado deslocamento. E um querer mover-se, a0 mesmo

tempo em que o préprio corpo impede este movimento.
Mecanicamente, 0 campo magnético se estabelece da seguinte forma:

1- De pé, uma das pernas fica a frente, outra para tras, a posicao
vertical em relacéo ao solo, como se fosse realizar um passo a

frente;
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2- O pé de tras empurra o solo, retirando o calcanhar e a sola,
chegando até a ponta dos dedos; o corpo é projetado para a
frente; a perna da frente fica estendida e o pé totalmente no
chdo; o corpo quer mover-se, quer dar uma passada a frente;

testa-se o limite maximo ante a queda preeminente;

3- Cria-se uma memoéria muscular destes esforcos musculares, de
maneira que se pode aciona-la sem manter a posicéo geradora

destas forgas;

4- O corpo projeta-se a frente em uma caminhada livre, em que
se procura manter os esforgos e reter as energias provenientes

dessas tensoes.

Da mesma forma que se estabelece o Campo Magnético para a frente,
€ possivel estabelecer ele também para tras e para os lados.

e) Cinturdo de Forcgas: O cinturdo € uma metafora relacionada ao
acionamento das quatro direcbes do Campo Magnético a0 mesmo tempo.
Acionamos o cinturdo quando realizamos a mecéanica do Campo Magnético
para as quatro diregcdes sem realizarmos caminhada livre entre cada direcéo;
num unico fluxo de exercicio, provocamos o desequilibrio precério para frente,
para trds e para as duas laterais. Assim, em tensdo maxima para as quatro
direcdes, temos a construcdo de uma esfera magnética onde a percepcédo do
contato com essa atmosfera torna-se extremamente sensivel e sinestésica —

porém pesada, densa e de dificil movimentacao;

f)  Alavanca: a alavanca € um atalho mecanico-motor do corpo para
0 acionamento da memoria muscular resultante dos campos magnéticos
estabelecidos nos exercicios anteriores; € uma maneira rapida de provocar e
evocar fisicamente as tensfes necessarias para impedir uma queda
preeminente para qualquer um dos lados do corpo quando projetamos para
fora do eixo vertical. Sdo as alavancas 0 mecanismo que aciona as tensodes
musculares provocadas inicialmente pelo equilibrio precério. Sdo descobertas e
compreendidas a partir da repeticdo do movimento do Campo Magnético

repetidas vezes, em ritmo acelerado, até que, em determinado momento, essa
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0 movimento cessa, e se aciona apenas a ‘vontade do corpo” de se
movimentar; as musculaturas sdo totalmente engajadas em um processo de
tentativa de ida a um espaco futuro, em que se faz necesséria enormes
esforgos para a manutencao de um ponto de equilibrio, porém o movimento em

si ndo é realizado, ficando o corpo ainda posicionado no mesmo eixo vertical.

Portanto, a alavanca é a realizacdo das tensdes e esforcos necessarios
para deslocar o corpo para um ponto futuro em desequilibrio, sem
efetivamente, realizarmos o movimento na direcdo desejada. Elas séo

acionadas a partir de espasmos, impulsos, microexplosdes internas.

E possivel reconhecer as alavancas para qualquer um dos quatro eixos
em que o Campo Magnético foi trabalhado, realizando exatamente o mesmo

exercicio em direcdo as costas, e para cada um dos lados.

g) Camadas do Campo Magnético: Quando falamos de camadas,
nos referimos ao estudo das posicOes intermediarias deste determinado
Campo Magnético, o estudo dos niveis de intensidade de esfor¢co necessario
para manter-se em equilibrio quando buscamos posi¢des entre o eixo central e
o ponto de equilibrio precario maximo. E uma decupagem do movimento, e,
consequentemente, uma decupagem também das influéncias desse campo de
forca em toda a rede de articulagbes que mantém o corpo de pé. O trabalho
das camadas busca o0 aumento da percep¢ao da movimentagdo do corpo, uma
sensibilizacdo de todas as estruturas de sustentag&o corporal, por que provoca
um olhar atento do ator para as reacdes corporais a partir da analise do seu

proprio movimento.

Convencionou-se trabalhar com quatro (04) camadas, sendo a quarta o
ponto de equilibrio precario méximo. Uma maneira répida de compreender
como chegar a cada uma das camadas é dividir o pé em quatro partes:
calcanhar, planta do pé, dedos e ponta dos dedos. Ao retirarmos cada uma
desses segmentos do pé utilizado para realizar a tracdo contra o chdo no
exercicio do Campo Magnético, acionamos uma camada correspondente.

Assim, podemos relacionar:

1- calcanhar — 12 camada;
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2- planta do pé — 22 camada,;
3- dedos do pé — 32 camada;
4-  ponta dos dedos — 42 camada.

Esta relagdo do pé com o nivel de intensidade da projecdo do peso do
corpo e das consequentes percepcdes de como se comporta toda a cadeia de
musculos envolvidos no ato de equilibrar-se pode ser utilizada para todos os

guatro lados que até aqui se pode criar o Campo Magnético.

Descobrir e investigar estas camadas de energia € um trabalho
rigoroso em que o ator necessita testar sua paciéncia. Passar diversas vezes
por cada uma das camadas de cada uma das direcdes, fazer movimentos de
ida e retorno, crescente e decrescente; pular entre as camadas, variar
graduacbes de velocidade, exigindo uma profunda autoescuta. Quando
modulamos suficientemente as intensidades de energia produzidas pelo estudo
das camadas, o0 uso das alavancas permite um universo de possibilidades de
cruzamentos de forcas e campos, capazes ndo apenas de moldar a forma
fisica da criacdo do ator, mas também de estimular e aflorar emocdes e
afetividades.

h) Elastico (ou Chiclete): etapa em que se utiliza os membros
superiores do corpo como ferramentas catalisadoras da percepcdo das
camadas do Campo Magnético do Ator. Os bracos sao extensdes do tronco e
do abdomen, de forma que as tensdes utilizadas nas musculaturas e tecidos
articulares dos bracos e maos se relacionam diretamente com a distribuicdo do
peso do corpo no espaco, e, consequentemente, com sua relacao de equilibrio.
A metéafora com o elastico se da pelo aumento de esforco na medida em que o
tronco se distancia da posicdo onde se encontra os bracos, gerando um
aumento de tensdo e, consequentemente, uma maior percepc¢ao das potenciais
de projecdo vetorial do corpo. Outro ponto de percepcdo importante é a
possibilidade de se estabelecer os campos executando o0 movimento no sentido

contrério, isto €, indo da quarta camada para o ponto central.

Assim, executa-se com:
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um pé a frente, outro atras, inicia-se o estabelecimento do
Campo Magnético do Ator para frente, passando pelas quatro

camadas;

na quarta camada, amarra-se 0s bragcos no ponto maximo de
equilibrio precario, uma méao na testa (a mesma do lado que a
perna esta para frente) e outra méo logo abaixo do umbigo,

ambas espalmadas para frente;

0O corpo retorna para a terceira camada mas as maos

permanecem na mesma posi¢ao;

da terceira camada o corpo retorna para a segunda camada, as
tensdes geradas pelo distanciamento do tronco com os bragos
aumenta, como um elastico amarrado a uma parede sendo
puxado, depois da segunda para a primeira, chegando a um
esforco extracotidiano de oposicdo de forcas onde os bracos
estdo projetados para frente e o restante do corpo projetado

em oposicao;

da primeira camada para o eixo central, os bracgos relaxam e
movem-se em movimento de abertura, o ator se movimenta em
caminhada livre, aproveitando a descoberta de todos niveis de

energia criados.

Da mesma forma que o elastico é realizado para frente, também é

possivel amarra-lo para tras (com uma das maos na nuca e outra na lombar) e

também para os lados (uma mao na orelha e outra no quadril).

i)

Campo Magnético Vertical: com o uso do elastico, podemos

estabelecer o Campo Magnético e suas camadas para cima (projetando o

corpo em direcdo ao céu) e para baixo (projetando as forgas corporais em

direcédo ao solo).

Para cima:

1-

estabelece-se o cinturédo de forcgas;
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2- pés alinhados na mesma distancia dos ombros, levemente em
diagonais, ergue-se o corpo empurrando o0 solo com a ponta
dos pés, retirando calcanhar e sola e buscando o ponto de

equilibrio precario maximo para cima;

3- chegando no limite, amarramos o0s bragos colocando uma das
maos espalmada no topo da cabeca e outra espalmada abaixo
do umbigo, ambas voltadas para o solo, estabelecendo o

elastico;

4-  os bragcos querem ficar no local, mas o corpo comeca a descer,
estabelecendo as camadas a partir do retorno ao solo dos
dedos dos pés, da planta do pé e calcanhar, aumentando as
tensdes e as oposi¢des entre o fluxo de movimento do corpo e
0s bragos, amarrados na posi¢ao da quarta camada,;

5- quando os pés retornam totalmente ao solo, os bracos relaxa

gradativamente, e o corpo entra em caminhada livre.

Para baixo:

1 estabelece-se o cinturédo de forcgas;

2- pés alinhados na mesma distancia dos ombros, levemente em
diagonais, as maos espalmadas abaixo do umbigo em direcao

ao solo;

3- 0 ator empurra com as maos este cinturédo em direcao ao solo
de maneira que ele desce em quatro camadas na medida em

gue alcanca pélvis, coxas, panturrilhas e tornozelos;

4- ao término da hipertensdo dos bracos em direcdo ao solo,
alcancando a quarta camada, os bragcos relaxam e o ator

caminha livremente pelo espaco.

A partir da realizacdo do Campo Magnético Vertical, o ator é capaz de

gerar uma esfera completa em sua volta a partir da experiéncia de forcas e
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tensdes extracotidianas projetadas em vetores para todas as direcbes e em

diferentes camadas de energia..

)] Fluxo: realizacdo de micromovimentacdes de musculaturas
internas e externas, em grande velocidade, e em diferentes dire¢des, que
simulam um estado convulsionar do corpo do ator. S&o espasmos, explosdes
imediatamente contidas, seguidas de novas microvibragcdes, em um processo
continuo, forcando a segmentacao das articulacbes em vetores tridimensionais.
Em muito poderia se assemelhar ao conceito de Radiancy, um dos estados
energéticos corporais desenvolvidos por Arthur Lessac'®*, com a diferenca que
esta energia em pleno vibrato se volta para dentro do Campo Magnético. As
vibracOes, desta forma, se concentram e potencializam no cinturdo de forcas,
em micromovimentos, e sao disparadas em lancamentos de energia em
rajadas, levando em conta a relacao diferenciada do corpo com a superficie de
contato com a atmosfera gerada pelas dilatacbes provocadas pelo Campo
Magnético. O fluxo nunca estanca; os movimentos gerados por ele ora
provocam sensacdes e deformacdes nos tecidos corporais, ora se lanca pelo
espaco levando consigo a massa corporal em um conjunto de movimentos que

respeita a organicidade do movimento do corpo do ator.

k) Portal: € um estado corporal relacionado com o prazer, com a
curiosidade, de exploracdo das possibilidades afetivas do corpo. E uma das
etapas mais importantes na metodologia de trabalho de Carlos Simioni, pois é

a possibilidade de se perceber a totalidade das musculaturas corporais de uma

101 Arthur Lessac (1909-2011), nascido na cidade de Haifa, na Palestina (que integrava o antigo

Império Otomano e mais tarde veio a integrar o Estado de lIsrael), erradicado nos Estados
Unidos, pesquisador da Voz e das Técnicas Corporais, formou-se fonoaudiélogo e desenvolveu
um amplo treinamento formativo o vocal/corporal, a partir da década de 1970, “chamado
Lessac Kinesensic Training no qual investiga o ‘processo sensorial’ para a descoberta das
sensacdes corporais que levam a um melhor aproveitamento das capacidades humanas.
Apesar de ter as suas atividades sempre conectadas com o trabalho de atores, Lessac
perseguiu seu interesse na area da saude e do bem-estar da voz e do movimento, estudando
neurologia e anatomia para a recuperacdo de pacientes com sequelas neurolégicas”
(DONADEL, 2010). Suas técnicas tiveram influéncia no Brasil, e em especial, no Rio Grande do
Sul, a partir do diretor e ator Irion Nolasco, que realizou curso no Instituto Lessac e coordenou
curso de extensao sobre o tema no ambito do Departamento de Arte Dramética da UFRGS.
Lessac desenvolveu um interessante sistema sobre os quatro “estados de energia corporal”:
Buoyance, Radiancy, Potency e Inter-involvement. Em especial, o Radiancy se caracteriza
“pela excitagao vibradora do corpo, que pode ser ou mais sofisticada e sutil, como um continuo
tremor leve e suave, ou apresentar-se na forma elétrica da personificacdo da agilidade e
destreza corporal, ou ainda apresentar-se como um estado de alerta e antecipagdo”
(OLIVEIRA, 2013, p. 582).
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maneira completamente diferente que a cotidiana e as emocdes provocadas
por quaisquer microtensdes geradas por vetores ativos e reativos. Este estado
corporal especifico dificiilmente pode ser encontrado sem uma longa repeticao

e exploracdo dos exercicios anteriores descritos.

7

Para isso, € necessario ultrapassar a quarta camada do cinturdo de
forcas, ou seja, € necessario encrespar as musculaturas de tamanha forma,
extrapola-se os limites da quarta camada, partindo para uma quinta camada do
Campo Magnético, depois uma sexta, sétima, e sucessivamente, até a
descoberta de uma décima camada, e, apds, inicia-se um processo de
relaxamento gradual, de forma lenta e delicada, fazendo o corpo perceber a

atmosfera ao seu redor com esta qualidade de tdnus muscular.

Outra maneira esta relacionada a uma capacidade de sensibilidade do
ator, pois se da com um esforco pequeno, mas com o corpo ja trabalhado.

Dessa maneira:

1- retoma-se o trabalho das camadas para frente, realizando idas
até a quarta camada e retorno ao eixo central, de forma

gradual e lenta;

2- apobs repetir algumas vezes, o ator inicia a ida do eixo central
para a primeira camada, e imediatamente, abandona-se neste
espaco criado até o limite da quarta camada, aproveitando o

processo de tensionamento gradual das musculaturas;

3- durante o tensionamento, a sensacdo é que a atmosfera ao
redor do corpo do ator tem mais peso que sua musculatura,
desta vez em estado de dilatagéo crescente e lenta, mas sem o
tbnus causado pela hipertensdo gerada na exploracdo das

demais camadas;

)] Trajetoria: € um determinado percurso tracado por um ator
quando acessa o Portal. E uma determinada sequencia motora realizada a
partir do deslocamento do corpo em estado de dilatacdo e presenca provocada
pelo treinamento do Campo Magnético e do Movimento-Matriz. Essa sequéncia
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motora é genuina, criada espontaneamente a partir da Caminhada Neutra no

Portal.

A trajetéria é motivada por milhares de pequenos vetores,
alavancagens de diversas musculaturas do corpo em diferentes diregdes,
niveis e poténcia Ela também ndo tem um tempo certo de duracdo — pode
durar poucos segundos ou até mesmo horas, tudo depende da preservacao do
fluxo de energia gerado a partir do treinamento do Campo Magnético e da
gualidade da compreenséo das for¢cas geradoras dos movimentos internos que

estimulam a esséncia deste deslocamento.

A trajetéria ndo é uma partitura, ndo € uma coreografia, tampouco é
acrobacia ou uma danca, embora possa ser tudo isso, isoladamente ou ao
mesmo tempo. E o resultado pratico de uma sequéncia de estimulos que
permitem a execugdo de mecanicas corporais em uma qualidade de tensdo
capaz de transmitir diversas significacbes, além de permitir e estimular um
outro tipo de comunicacdo sensorial entre aqueles que executam e assistem
esta determinada execucdo. No exercicio da trajetoria, tdo importante quanto
executar, € também importante o ato de assistir quem executa, exercitando um
olhar sensivel sobre o0 corpo em cena e as matrizes que efetivam sua

movimentacao.

m) Trajetoria induzida: reproducdo de determinada trajetéria, que
pode ter sido criada por outro ator no mesmo processo de criagdo, ou entao,
determinado segmento de uma criacdo preexistente, executada ao acessar o
exercicio do Portal. Neste sentido, a pesquisa do Movimento-Matriz ganha um
carater analitico, ao tentar reproduzir, fragmentar e decupar determinado

movimento cénico.

A trajetéria induzida pode ser um pedaco de uma coreografia; uma
partitura corporal de uma composicdo de danca contemporanea; um
determinado jeito de caminhar ou de se movimentar de uma personagem de
uma encenacao; pode ser, até mesmo, determinado movimento cotidiano que
n&o nasce necessariamente de um processo criativo, mas que compéem uma

determinada maneira daquele corpo originador se movimentar pelo espago. O
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importante é executa-la utilizando os principios do treinamento do Campo
Magnético e do acesso ao Portal, traduzindo o movimento induzido em um

idioma intuitivo de vetores corporais.



APENDICE C — ENTREVISTA COM ALEXANDRE DILL

Realizada por Gustavo Lops Susin

Data: 16 de abril de 2020.

Gustavo Susin: Alexandre, obrigado por participar desta entrevista, eu queria
te perguntar inicialmente sobre a trajetdria do grupo e atual fase: la no inicio a
gente tinha fundamentos técnicos muito pontuais que guiaram o trabalho do
grupo, que tinha no treinamento do ator um pilar muito forte, mas com o passar
do tempo este trabalho foi se transformando, entdo gostaria que vocé fizesse
uma analise sobre qual é o lugar hoje do grupojogo, como ele trabalha
artisticamente e como € a relagcdo com esses elementos técnicos, que outrora
foram tdo importantes; como eles foram absorvidos no trabalho, e como é essa

evolugéao.

Alexandre Dill: Bom, eu acho que la no inicio existia um trabalho muito focado
no intérprete, com um treinamento tanto na danca quanto no teatro, e ele era
calcado na biomecéanica do Meyerhold e na organizagéo fisica proposta por
Laban. Entédo de certa maneira as duas coisas caminhavam para um sentido de
organizacdo corpérea. A gente utilizava no inicio, nos primeiros espetaculos,
coisas fundamentais que nos considerdvamos importante, para além-técnica,
gue era o trabalho do Eugénio Barba, do Grotowski e também do Artaud. Mas
essas coisas acabavam que andavam meio separadas, por que elas
participavam uma das outras, por que ndo se delimitava quais exercicios de
guais autores se estava trabalhando, inclusive nunca chegamos no sistema
Laban de anotacdo, mas no sistema de treinamento. E ai, claro, andavam
juntos, mas ao mesmo tempo separado, ndo se utilizavam as mesmas coisas
sempre. Isso foi até passarmos a ocupar a Sala 309 da Usina do Gasémetro,
gue tinha uma questao do treinamento coletivo, com a participacdo muito forte
de outros colaboradores, como o Igor Pretto, depois o0 treinamento comecou a
ficar principalmente comigo, e entdo focamos na biomecénica. E entao veio “A

Noite Arabe”. Foi o experimento mais... Claro que até chegar em “A Noite
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Arabe” tiveram varios experimentos visuais, que ai vinha da organizacéo fisica
trabalhada nos Laboratérios de Criacdo Heiner Muller, e entdo em “A Noite
Arabe” é que se consolidou a questdo da imagem e do corpo. Isso em 2012,
2013. Depois, comeca uma das transformacdes, quando saimos da parte
técnica, mas para assuntos voltados para ndo apenas “um eu”, mas “um eu
coletivo”. Entao vem “MedeaMaterial”, que ainda assim transita na performance
e na imagem, a partir de Meyerhold e Grotowski para uma busca de energia e
de técnica fisica, e ai comega uma influéncia da “Dang¢a Pessoal” do Burnier,
por que eram atores que tinham essa carga do Lume. Entdo teve essa
agregacdo da Danca Pessoal, e eu comecei a estudar mais o treinamento do
ator a partir da visdo do Burnier. E entdo eu fui pra Alemanha, estudei questdes
bem especificas sobre pds-colonialismo, e ai veio “As Trevas Ridiculas”, que
foi uma mudanga mais drastica ainda, por que deixa de falar de um “eu
coletivo”, pra falar de um “eu nosso” do GRUPOJOGO, o que estavamos
vivendo aquele momento, que ja era sobre politica, sobre uma escolha estética
gue vinha sendo acumulada com o tempo. E as coisas foram se abandonando
na técnica... Se abandonando néo, se transformando, ressignificando em um
outro corpo que nao mais técnico, um corpo que adquire técnica e consegue se
transformar transitando em varias linguagens do teatro. “As Trevas Ridiculas” é
um trabalho mais hibrido neste sentido, por que comecei a trabalhar com o
video 14 em 2013, e em determinado momento me questionei sobre o uso do
video, abandonei total, mas entdo veio o “Deus é um DJ”, que vem falar de
novo do pds-dramatico, e talvez seja esse o trabalho mais maduro, os atores
sdo supermaduros, embora a Louise (Pierosan) tenha menos experiéncia no
teatro, mas enquanto atuacdo, possuem mais dominio da técnica, ela quase
desaparece, no sentido de ndo conseguirmos enxerga-la, mesmo estando
presente. A pesquisa da imagem através da cenografia também esta ali, e
acredito que talvez este tenha sido o elemento que nunca mudou desde o inicio
do grupo, uma cenografia funcional, bonita mesmo sendo feia, que ela seja
significante, que ela se transforme, ou que seja um simbolo que contribua com
0 espetaculo. Entdo a cenografia sempre veio primeiro do que 0s outros
elementos. No caso do Deus é um DJ, ela ndo foi um pontapé inicial, acabou
vindo depois, mas veio também com uma importancia grande a partir das

escolhas técnicas dos atores e depois foi se transformando. Mas permanece
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com a mesma forca matriz de criagdo. Entdo acho que o trabalho do
GRUPOJOGO busca criar matrizes de trabalho, sejam elas préprias ou
apropriadas de outros mestres, seja dos livros ou do trabalho empirico sala de
trabalho, a partir de todo um repertério de aprendizagem, em que se
desorganiza para reorganizar novamente. Resumindo, um trabalho técnico, um
trabalho fisico que resulta em imagem que se desenha a partir da
particularidade do corpo que esta disponivel para o trabalho. E como aquele
exercicio que comega com uma articulagcdo de uma parte do corpo, e vao se
somando as outras gradativamente, vai se somando e se transformando, e
desse jeito que eu trabalho, a minha danca pessoal, e claro, com a contribuicdo
do ator que esta trabalhando, a partir do repertério deles é que muitas coisas

se definem.

GS: Qual é a importancia do trabalho sobre pré-expressividade hoje? Esse
trabalho técnico, que pontua para uma organizacdo e expressao corporal,
ainda possui espaco no teatro que o GRUPOJOGO faz hoje?

AD: Eu acredito que com o tempo o que chamamos de “treinamento do ator” foi
se dissipando e eu acho que isso acontece por que o mercado de trabalho do
ator ndo é um mercado de trabalho de grupo, por que se o fosse, o treinamento
sempre estaria acontecendo. Mesmo que o GRUPOJOGO tenha abandonado
um pouco o treinamento e visado para a composicdo e montagem de
espetaculos, eu acho que com a necessidade de ganhar dinheiro, o teatro vai
se modificando, pensando no Brasil. O teatro no Nordeste, por exemplo,
acredito que tem um trabalho muito mais voltado para o treinamento, pois eles
tem uma tradicdo de um teatro mambembe, de teatro de rua e popular, do que
agui no RS. Em Séao Paulo, tem muito teatro que chamamos de comercial, com
atores famosos, textos de dramaturgos conhecidos, que sdo chamados para
fazer aquela determinada peca, e ndo tem treinamento, € como se fossem
fazer um comercial ou uma novela, e isso ndo quer dizer que sejam atores que
ndo possuem treinamento técnico. Mas ali, para aquele espaco, ele vai ter
preparacdo corporal, vai ensaiar com o resto do elenco, mas néo vai ter
treinamento. No Rio de Janeiro, ja temos mais teatro musical, onde a énfase é
atores que cantam ou bailarinos, e ndo o ator propriamente das tradicdes do

teatro. E entdo temos aqui, o Rio Grande do Sul, que ai tem uma coisa que ndo
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se sabe por que, que se disse nos anos 80 que Stanislavski é velho, e se
apostou muito no Barba e no Grotowski e no Artaud. E entdo o pessoal
esqueceu da interpretar, por que perdeu este vinculo com a tradicdo, e esta
palavra € muito importante, por que o teatro sé existe por que é tradicional, por
gue segue preceitos da mitologia, dos contos, da historia oral, da criacdo do
universo, do ser humano, do coletivo... Agora 0 treinamento para que iSso
aconteca, ele se dissipou, e eu acredito que seja por conta do mercado de
trabalho que exige que o ator produza, performe, divulgue, faga publicidade,
faca cinema, e de vez em quando, uma peca de teatro. Entdo n&o tem como ter
treinamento, se faz no tempo e na disponibilidade de quem pode trabalhar.
Talvez ainda tenhamos o treinamento no GRUPOJOGO por que temos uma
crenca no trabalho fisico e corporal, entdo muitas vezes 0s ensaios para
montagens se configuram como treinamento. Creio que sim, que ha espaco
para um treinamento técnico do ator, que se perdeu, mas iSso ndo € uma
guestao de querer. Talvez a pergunta mais certa seria “ha ainda espacgo para o
treinamento”? Eu creio que sim. Mas nao é todo mundo que quer fazer, por que
0s atores que trabalham com teatro ndo tem tempo, precisam sobreviver, por
que ndo possuem outro trabalho na vida. Nem todo mundo tem um segundo
emprego como VOCé ou eu, entdo talvez a gente se dé o luxo de fazer
pesquisa. Mas acredito que seja por ai, essa relacdo do treinamento com
querer fazer teatro de grupo, por que se um ator acredita que quer entrar no

teatro pra fazer uma peca e ter fama, ndo ha treinamento.

GS: Vocé teve acesso a pesquisa que conduzo, em que proponho mesclar
procedimentos do treinamento do GRUPOJOGO com o aquele praticado por
Carlos Simioni em sua busca por um “Corpo Sensivel”, inclusive a execu¢ao do
“Campo Magnético do Ator” e do acesso ao “Portal”, sempre a partir da minha

conducdo. Gostaria que voceé fizesse uma comentasse essa experiéncia.

AD: Né&o sei se é possivel tracar um paralelo, mas é possivel observar o
trabalho do GRUPOJOGO muito préximo ao trabalho que o Simioni
desenvolveu ao longo dos anos. Eu mesmo utilizando o Meyerhold, o Laban, o
Barba e o Burnier, junto com o que eu aprendi no trabalho de ator a partir da

Terreira da Tribo, que é do trabalho da Tania Farias, que é o trabalho da

sequéncia de movimentos para se chegar em algum lugar. E esse trabalho esta
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totalmente ligado ao LUME, e do Simioni. Por que eles trabalham todos de um
jeito parecido, buscando as matrizes corporais. E ai, claro, se a gente usar o
exemplo, comparar 0s exercicios... Se eu pegar o exercicio do Meyerhold, em
gue eu mudo o eixo, jogando o peso pra frente do corpo e travar, e pegar o
exercicio do Simioni que € de deixar o corpo ser levado e travar, ou lancar e
buscar, que é muito parecida a ideia com o exercicio de lancar a pedra do
Meyerhold, ou seja, buscar a organizacdo e uma matriz para depois buscar
outras coisas. Poderia também usar o exemplo do sistema de anotacdo, mas
como nos nao efetudvamos essas anotacdes de fato, a gente partia do
movimento-matriz, que vai fazer uma cambalhota, um salto, e ali vai buscar um
sentimento, uma motivacdo, e depois isso pode ser usado em cena, isso pode
ser reduzido ou transformado em outra coisa, mas vai manter a mesma
estrutura. As vezes os atores fazem isso sem saber que estio o fazendo, mas
eu estou conduzindo para esse trabalho. Eu talvez, durante o tempo todo,
deveria ter pensado que eles deveriam perceber esse trabalho, mas como eu
tinha sempre um objetivo, de montar um espetaculo, eu nunca entrei nesse
meérito, desse estudo do trabalho do ator. Eu acho que o préprio personagem
que vocé trabalhou, como o exemplo prético, o “Ultimo Michael Pussi” de “As
Trevas Ridiculas”, € uma criagdo onde boa parte da cena € a partir de criagbes
fisicas que vocé fazia nos ensaios que se transformaram na cena. E ai eu acho
gue da pra dizer que sim, que todo o trabalho teatral organizado que tem como
base uma pesquisa sélida pode sim ser considerado um trabalho que tenha
uma matriz utilizavel para a cena. Ou um personagem. Ou uma peg¢a, uma

performance.

GS: Vocé acredita, entdo, que qualquer movimento corporal dentro de um
processo de criacdo pode se tornar uma matriz? Ou, melhor, vocé acha que

gualquer movimento, se estudado, pode gerar uma matriz?

AD: Claro... Claro. Se eu ficar repetindo esse movimento, por exemplo (neste
momento, Alexandre repete diversas vezes um movimento de articulagdo no
cotovelo), eu vou achar aqui, em algum momento, um sentimento que me
mova, ja estd me movendo, ja estd me dando um arrepio, provocando isso, vai
me trazer algo, pode se tornar uma cena, uma peca inteira! Por que isso pode

ser condensado, muitas vezes, de diferentes formas, a partir do uso de
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elementos plasticos, quadrado, pontudo, redondo, devagar, rapido, etc. E eu
vou descobrir o mundo sé mexendo o cotovelo. Entdo eu acho que isso é uma
matriz, e eu acho que qualquer movimento... E que eu também diferencio muito
a questdo do que é movimento e 0 que € gesto, ndo é? O gesto, qualquer que
seja, creio que ndo va ser uma matriz, mas um movimento, que parte de algo

da coluna, que mobiliza o corpo inteiro, sim. Isso, acho que pode.

GS: Em determinado momento vocé disse que conduz o ator e ele nem sabe o
gue esta fazendo, mas o treinamento, em tese, deveria servir para que o ator
saiba o que estad fazendo, talvez fosse muito mais facil para vocé, como

diretor...

AD: Eu acho que eu quis dizer que eu, sim, eu conduzo ator para que ele saiba
0 que esta fazendo, talvez eu ndo conduza para que ele entenda da onde vem
aguele determinado trabalho, por que meu objetivo é chegar no espetaculo, o
objetivo ndo é ensinar o ator a ser um ator. Entdo talvez fosse isso que
pudesse facilitar, mas ai eu precisaria mudar o meu jeito de dirigir. E informar,
‘olha, ndés vamos fazer isso’, que vem de um lugar para chegar em outro lugar,
mas se eu fizer isso, eu vejo o ator em uma zona de conforto. Por que ele acha
gue... Vou subestimar atores, perddo. Mas eles acham que ja sabem o que vao
fazer, por que j4 sabem na teoria. Entdo eu ndo falo muito. Eu acho que se o
ator quer saber da onde vem determinada pratica, ele tem que ter o interesse e
vir perguntar para o diretor. Entdo eu ndo me preocupo se ele sabe se esta
fazendo, por exemplo, uma Danca Pessoal que vem do Luis Otavio Burnier, ele
vai saber que o corpo vai responder por que o diretor vai dizer “muito bom!’,

mas se ele entendeu? Talvez eles entendam somente dois, trés anos depois.

GS: Neste sentido, atores experientes e profissionais e aspirantes a atores,
agueles que em tese, estdo em um processo de formacdo, acabam passando
pelos mesmos processos, a partir da sua experiéncia com Nucleo Pedagogico
do GRUPOJOGO?

AD: Os atores eu sempre acredito que ja sabem sobre o que eu estou falando,
entdo eu nao falo. Mas com os alunos eu falo. Pelo menos eu cito as fontes e

os fundamentos.
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GS: Legal, para finalizar, como vocé enxerga o futuro da pesquisa do trabalho

do ator, e em especifico, do que chamamos de treinamento?

AD: Bom, eu acho que as perspectivas ndo sao nada otimistas. Talvez no ano
gque vem (2021), possamos voltar para a sala de ensaio. Enquanto nao
acontece, nos, profissionais e pesquisadores de teatro, seja produzindo para a
academia, ou para a construgdo de um espetaculo... Todas as pesquisas
praticas vao ser tedricas. Neste momento. O préprio GRUPOJOGO, nesse
momento, ia comecar uma pesquisa e isso foi interrompido para um lugar
virtual, que é um lugar que a gente ainda ndo domina muito. Agora estamos
dando aulas de forma virtual, e isso mudou a perspectiva do trabalho fisico. A
gente ta trabalhando corpo, estamos trabalhando sequencias de movimento,
cada um na sua casa, e agora de um ponto de vista tecnologico, agora onde e
como isso vai se dar, ainda ndo sei. Acho que agora € o momento dos
pesquisadores se atualizar para aprender a viver nesse mundo digital. E eu
acho que € uma loucura, porque a gente ndo sabe nem guando ainda vai ter
grana pra pagar a internet (risos)... Entender como funcionam as midias na
internet, se apropriar disso, como € que agora a gente aprende a usar tudo
isso, de forma teatral, que seja uma linguagem teatral. Acho que o periodo da
guarentena é o periodo de refletir sobre o fazer artistico, e como a gente entra

nesse lugar que ndo se pode ir ao teatro.



