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RESUMO

Este estudo questiona os modos pelos quais a autora experienciou possibilidades
de presenga, através da auséncia na sua atuagao, no espetaculo Cinco Tempos para
a Morte, do grupo teatral porto-alegrense Usina do Trabalho do Ator (2010).
Articula-se a noc¢do de auséncia com reflexdes acerca da produc¢do de presenca,
desenvolvidas pelo pesquisador alemdo Hans Ulrich Gumbrect (2010) e com o
pensamento de Walter Benjamin (1993) sobre a experiéncia. Toma-se a ideia de
experiéncia como algo que pode ser narrado. Problematiza-se a auséncia
relacionando-a com o jogo cénico de reacdes sutis, siléncios, pequenos
movimentos, imobilidades sustentadas, gestos de propor¢des reduzidas, auséncia
de iniciativas, estabelecimento de um vazio interior e reten¢do de informagdes que
possibilitem leituras interpretativas do espectador. Descreve-se o processo
criativo de cinco figuras criadas pela autora nesse espetaculo e compartilham-se
elementos do processo de criagdo correspondente a cada uma delas. Relaciona-se a
auséncia a imobilidade, a presenca, a omissao, ao real e a experiéncia. A pesquisa
se aproxima do pensamento de Jacques Copeau, Corinne Enaudeau, Yoshi Oida,
Eugen Herrigel, Etienne Decroux, Eugenio Barba, Georges Banu, Ariane
Mnouchkine, Peter Brook, Zeami, Martin Jay, entre outros. Esta investigacdo
observa modos por intermédio dos quais os efeitos de presencga, no jogo préximo
da auséncia, podem ser percebidos com maior ou menor intensidade em relagdo
aos efeitos de sentido impostos pelas interpretacoes.

Palavras-chave: Teatro. Atuacdao teatral. Interpretaciao teatral. Estudos da
presenca. Processos criativos. Usina do Trabalho do Ator.



ABSTRACT

This study questions the ways through which its author experienced possibilities
of presence, through the absence in her acting, at the play “Cinco Tempos para a
Morte ” (Five rounds to death), by the theater company Usina do Trabalho do Ator,
2010, Porto Alegre. The notion of absence is articulated through reflections upon
the production of presence, developed by German researcher Hans Ulrich
Gumbrecht (2010) as well as the thought of Walter Benjamim (1993) on the
experience. The idea of experience is taken as something that can be told. Absence
is brought up as it is related to the scene of subtle reactions, silence, small
movement, sustained immobility, gestures of minimized proportions, absence of
initiative, the setting of an empty inner space and the holding of information that
might enable the spectator to build interpretative readings. The creative process of
five dramatic figures created by the author is described in this performance and
elements belonging to the creation process of each one of them will be shared.
Absence is related to mobility, to presence, to omission, to what is real and to the
experience. This study comes close to the thoughts of Jacques Copeau, Corinne
Enaudeau, Yoshi Oida, Eugen Herrigel, Etienne Decroux, Eugenio Barba, Georges
Banu, Ariane Mnouchkine, Peter Brook, Zeami, Martin Jay, among others. Such
survey looks into ways through which the effects of presence, in a game close to
absence, may be perceived with more or less intensity concerning the meaning
effects imposed by interpretation.

Keywords: Theater. Theatrical Acting. Theatrical Interpretation. Studies of
Presence. Creative Processes. Usina do Trabalho do Ator.
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1 UMA FORMA ARTESANAL DE COMUNICACAO - NOTAS SOBRE DO

QUE SE TRATA ESTA TESE

Sou uma dupla teceld de uma forma artesanal de comunicagdo. E ao me
apresentar dessa maneira, algumas escolhas ja estdo postas, como o fato de eu
compreender a arte teatral como um artesanato, assim como é artesanal a
escritura da narragdo de um processo de criacao e de como nele vou arquitetando
0 que penso e como atuo como atriz, criadora, pedagoga, dramaturga e outras
funcdes que vao se dar a conhecer através das praticas que agora compartilho .

De um lado, hd a pesquisadora que busca acomodar palavras para lhes
contar como compreende algo que criou; a seu lado, esta a criadora, que também é
a criatura do seu oficio.

Se tenho a chance de tecer este trabalho é porque conto com um grupo de
cumplices que estdo explicitos e implicitos no meu fazer teatral. Um grupo impar
que, pouco a pouco, irei apresentando e que coletivamente atende por UTA, a
Usina do Trabalho do Ator — além de outros anjos que perfazem o meu caminho e
a minha sorte e, de certa forma, alimentam o meu imaginario e a minha vida, que
afinal estdo implicados nesses pensamentos.

Nosso grupo tem 21 anos de existéncia e é formado por Anna Fudo, Celina
Alcantara, Cica Reckziegel, Dedy Ricardo, Gilberto Icle, Shirley Rosario, Thiago
Pirajira e por mim, que desde 2005 faco parte da UTA. Para apresenta-lo
sucintamente, trago informag¢des produzidas por Gilberto Icle em 2002 que
revelam a filosofia de trabalho do grupo que, mesmo com o passar dos anos,

continua atual.

A Usina do Trabalho do Ator tem tido sua existéncia baseada em
alguns principios, como por exemplo: a de ndo se enquadrar como
um grupo tradicional ou comum, que busca a realizacdo de
espetaculos; a necessidade de criar maneiras particulares de fazer
teatro; o interesse de manter um trabalho disciplinado que seja,
ao mesmo tempo, uma forma de nos transformarmos e uma
maneira de nos unirmos; um certo isolamento que, no entanto,
nos une a outros artistas de diferentes tempos e lugares que
concebem esse fazer de forma semelhante; um constante
questionar da nossa identidade pessoal e cultural, e ainda a
conviccdo de que teatro ¢é conhecimento e, enquanto
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conhecimento, é profundamente revolucionario, porque temos a
possibilidade de transformarmo-nos e, com isso, dar exemplos de
liberdade (ICLE, 2002, p. 25).

Outra escolha a revelar é estar inspirada na figura do narrador de Walter
Benjamin (1993) [1936], alguém que compartilha suas experiéncias através da
narracao e, assim, sonha em vencer a limitacdo da vida e a possibilidade de
insignificancia do viver.

0 viver que focalizo é o da cena, o jogar do aqui e agora que existe no teatro
e que se oferece/aproxima do espectador, um parceiro presente e ausente. Mas
essa existéncia prescinde da minha prépria vida e arte, pois que me faco ao fazer o
meu oficio. E nao fujo, por pseudo dever de ciéncia, dessas imbricagdes, pois
quaisquer subjetividades podem vir a ser particularidades fundamentais neste
percurso que quero dar a conhecer — o da minha criacdao e atuagdo em algumas
figuras de um determinado espetaculo teatral.

O espetaculo em questdo, nomeado Cinco Tempos para a Morte —
doravante também chamado Cinco Tempos —, nasceu em 2010, mesmo ano em
que iniciei o doutorado e que coincidentemente corresponde aos 25 anos de
trabalho como atriz de teatro na cidade de Porto Alegre. Certamente, minha nog¢ao
de atuacdo desse momento preci(o)so dialoga com toda a minha experiéncia como
atriz e professora, incontaveis transformacgdes que vivenciei nas maneiras de
compreender e propor uma certa teatralidade.

De algumas maneiras, minha pesquisa constela interrogacdes cultivadas por
muito tempo. Isso quer dizer da sua densidade. Este estudo também admite sua
parcialidade. E meu olho que interroga aquilo que realizo. E meu olhar tende,
assim como a minha mente, quando vejo ou descrevo. E o que me interessa e o que
inquieta a mim que foi tomado como caminho. E inevitavel. Hi um véu na pesquisa
que significa eu me interpondo entre a questdo e o acontecimento. Sei da
delicadeza dos limites de quem tem a prépria criacdo artistica como objeto de
investigacdo, mas tento narrar o acontecido e é inevitavel que quem eu sou e fui e o
que creio e sinto se interponham; observo um fluxo vivo, intenso, humano e
descontinuo.

Escolhi cinco figuras que criei na obra mencionada para discutir sobre

alguns modos de estar presente em cena. Cada uma dessas figuras apresenta
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diferentes intensidades na forma como estou presente e ausente em cena, e 0
processo de criacdo revela o quanto a no¢do de auséncia que investigo foi sofrendo
modifica¢des, experiéncias de desacomodagdo que me parecem pertinentes para
interrogar sobre a experiéncia no teatro.

A grande questdo da pesquisa surgiu da andlise dessas cinco figuras, as
quais me exigiram uma capacidade de concisdo, contencdao, concentragdao de
esforcos: o desafio concreto de estabelecer um jogo bastante intimo com a
economia, a limpeza, a objetividade. E quem me conhece sabe o quao desafiador
esse universo me parece. Isso significou canalizar o intenso caudal caracteristico
da minha atuacdo e do meu estar em cena para o estabelecimento de estados nos
quais a dose de expressao e vivacidade, que eu acreditava capazes de instituir uma
presenca, foram cedendo lugar a outras praticas e crencas, ao uso do ouro do
siléncio, a muito pouco realizar, a reducao rigorosa do que eu fazia.

A questao fundamental da tese se ancora em como relacionar essa ética de
movimentacdo minima perseguida na criagdo com a capacidade de execugdo desse
principio; quer dizer, como constitui essa possibilidade de jogo que nomeio como
auséncia? Como se estabeleceram as experiéncias de presenca na esteira da
descoberta pratica de fazer viver esse pouco fazer? Como essa vacuidade, esse
estado livre de intengcdes pode chegar a ser comunicativo ou, simplesmente,
tornar-me presente? Ou, em outros termos, como de um quase nada, ou de tdo
pouco, ou até mesmo da vacuidade do ator pode surgir a presenca que permite a
experiéncia teatral? Como aprender a silenciar em cena e a confiar que menos
pode ser mais?

Por outro viés, parece significativo imaginar maneiras como posso
tensionar esses dois extremos e refletir sobre as relagdes entre experiéncia de
presenca e auséncia e, também, se posso beber dessas imagens como uma
ferramenta de trabalho, pratico e teérico. Quica fosse um possivel e potente ténico
(e antiténico) na formacdo e qualificacdo de atores. Espero que compartilhar essa
experiéncia de presenca e auséncia como atriz na criacdo de Cinco Tempos,
colabore para indagar sobre o oficio do ator e iluminar novas perspectivas no fazer
teatral e na formacao de atores.

Essa caminhada de buscar estabelecer e interrogar a presencga por atitudes

proprias ou vizinhas da auséncia — pois que esvaziadas de uma certa parte de
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mim — constituiram uma experiéncia enriquecedora ao extremo. Vi meu corpo
tensionado, revirado, remexido e repuxado junto das minhas tripas e da minha
melhor lucidez, por haver dado vida a uma torrente de sensacgdes, ideias, imagens e
conexdes que vieram a servico de um vazio, e em nome do tema da morte me
convidar a jogar nesses entre-lugares. Ha poténcia nessa criacdo. Houve muito o
que sacudir em mim mesma para fazé-la acontecer.

Mas afirmar alguma experiéncia no oficio nao quer dizer que eu pretenda
ocupar o lugar de alguém que conhece algo. E justamente o que eu nio conheco
que me instiga. Foi minha dificuldade e uma profusdao de perguntas que me
conduziram nesse percurso.

Eu nunca me julguei exemplar, desde que abracei o desejo de ser atriz e
fazer teatro, com 16 anos, no Colégio de Aplicacao da URFGS, no qual fui uma aluna
irregular, indisciplinada e curiosa. Eu nao sabia nada e sabia disso, mas a criagao
coletiva de Por que ndo? — um espetaculo composto por colagem de cenas do
universo adolescente que fez um razoavel sucesso — orientada por Olga Reverbel,
me fez crer que eu devia investir nesse oficio. Tinha gosto. Acreditava no que
imaginava, me jogava no que eu fazia, descobria umas coisas bem diferentes, jogos,
exercicios, improvisa¢des; divertia-me, afinal. Apresentamo-nos num UNICENA1,
um projeto significativo da Universidade e foi minha estreia no Teatro Renascenga.

Nunca me senti tdo atriz em toda a vida como nos meus 17 anos, mesmo
que me perceba bastante atriz nos anos que correm apressados desde entdo —
embora nunca mais com a mesma seguranca de outrora, quando a ingenuidade
namorava em paz a ignorancia. Fato é que quanto mais a gente estuda, menos sabe,
mesmo que descubra como problematizar o pouco que imagina saber.

Na Universidade, cursei o "bacharelado em artes cénicas - habilitacdo em
interpretacdo teatral”, no Departamento de Arte Dramatica (DAD) da UFRGS, num
longo gerindio de 8 anos. Chamada no remanejo de vagas, iniciei atrasada e
faltante. A cada oportunidade de estar em cena que surgia, eu abria mao de

disciplinas importantes e adiava o curso, preterindo-o a outras vivéncias.

1 0 UNICENA foi um projeto cultural da UFRGS dos anos 80 que divulgava a producdo de artes
cénicas realizada pelos alunos da Universidade, num momento em que projetos similares como o
Unimusica e Unidan¢a mostravam a inten¢do da Universidade de promover a cultura nas suas
mais variadas vertentes.
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Fui convidada para trabalhar com um grupo que eu admirava muito — o
Grupo TEAR? —, dirigido por Maria Helena Lopes, que também era minha
professora no DAD. Ali, de 1985 a 1987, ao acompanhar a criagdo de um espetaculo
até as vésperas da sua estreia, eu fui aluna da mais instigante escola de
improvisacao que jamais tive.

A maioria dos colegas do grupo era de atores mais experientes do que eu,
gente que me emocionava, que parecia capaz de inventar situagdes a partir de
qualquer sugestdo, que se arriscava e ousava no amplo e irrestrito universo
improvisacional. Maria Helena nos empurrava ao inimaginavel. Apoidvamo-nos
uns nos outros e cridvamos realidades que nao existiam, torndvamos viva a fic¢ao.

Dali em diante, improvisar passou a ser cada vez mais presente para mim,
como maneira de gerar material para fortalecer a imaginacdo de atores e a criagdo
de dramaturgias, de fortalecer o processo criador, os vinculos de grupos e
oportunizar a montagem de espetaculos. A imensa maioria os processos de criagdo
teatral que experimentei aconteceram a partir de improvisagdes.

Com Maria Helena Lopes, que foi aluna de Jacques Lecoq, além de vivenciar
nogoes éticas e estéticas acerca do trabalho do ator, contatei e tive a chance de
experimentar o trabalho com a madascara neutra — trabalho que sera
oportunamente abordado —, o qual me ofereceu valiosas licdes cujos registros
estdo guardados no meu corpo e me auxiliam a tramar esta investigacao.

Conclui o "bacharelado em artes cénicas - habilitacdo em interpretacao
teatral” com um trabalho sem direcdo, mas com um texto do belga Michel de
Ghelderode, que me despertou o gosto pela pesquisa através das questdes vocais,
que sempre me interessaram sobremaneira. Ao final da graduacgdo, ja estava
totalmente identificada com estudar o trabalho de atores e interrogar esse fazer,
embora o gesto ainda fosse incipiente.

Cinco anos depois, em 1997, retornava a mesma instituicao, nosso DAD
amado, como professora de voz para atores, diretores e professores de teatro, o
que me abastece para continuar a perguntar sobre a arte do ator e a func¢do do
teatro nesse paralelo e nesse momento de mundo. Refletir metaforicamente sobre

a voz da gente de teatro é também abrir espaco para pensar amplamente a

2 No periodo de um ano em meio em que tive o privilégio de participar do grupo TEAR, dirigido por
Maria Helena Lopes, meus colegas eram Nora Prado, Lucia Serpa, Marta Biavaski, Cica Reckziegel,
Sérgio Lulkin, Marco Fronchetti, Roberto Camargo, Pedro Waine e Marcos Carbonel.
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comunicacdo teatral e fortalecer o engajamento dos envolvidos nessa arte. E
perguntar o papel do fazer teatral na sociedade e a funcdo do ator nesse contexto.
E perguntar sobre nosso papel nesse momento turbulento e corcoveante de
mundo. E um risco necessario, talvez pouco frutifero, mas certamente um convite
pra fluir e dialogar com o mundo.

Em 2005, fui convidada a fazer parte da UTA, o que contribuiu
decisivamente para que eu desenvolvesse novas capacidades (e descobrisse novas
incapacidades) como atriz, aprendendo técnicas diversas com meus colegas, além
de encontrar ali terreno fértil para indagar que atriz eu poderia ser, posto que o
grupo concentra investigacdes sobre a dramaturgia do ator e é formado por atores
que também sdo professores de teatro. Toda descoberta ou tentativa frustrada é
também material de reflexdo. O processo colaborativo de conduta nas nossas
criacdes admite que aprender e ensinar sdao a mesma atividade, que me exige
disponibilidade tanto para novas habilidades psicofisicas quanto para
desdobramentos de meus pensamentos.

A pedagogia do ator é um campo extremamente instigante de
conhecimentos. Ha nessa matéria uma especificidade que implica o
autoconhecimento de si para conhecer o que se faz e o como se faz. Creio que dar a
conhecer uma experiéncia de criacao atoral talvez possa mostrar o quao rica é a
natureza desse oficio e quantos aspectos desconhecidos sdo intrinsecos ao estar
em cena.

Nutro incontaveis davidas, insegurancas e medos com os quais dialogo no
meu gesto criador. Mesmo que eu nao seja exemplar, sou uma voz e concebo uma
espécie de existéncia através das praticas que articulo no meu fazer artistico, pela
lente da minha experiéncia. Apaziguo meus temores acerca da relevancia de assim
fazé-lo ouvindo René Magritte, quando ele afirma que "[..] aquele que VE é
necessario a visdo do mundo. Ele é uma visdao do mundo" (MAGRITTE, 2009, p.420)3.

Ofereco, portanto, minha visdo de mundo a partir do que vivi, para deixar
antever as tantas camadas de consideragdes, escolhas, vivéncias, suores e labuta
que perfazem o que facgo, pois existem muitos planos de existéncia em uma criagao.

Instantes nascedouros de algum impulso, momentos de persisténcia, de fé,

3 Todas as tradugdes de textos em francés e em espanhol foram realizadas por mim, exceto quando
eu sinalizar diferentemente.
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trabalho somado a outros trabalhos, brinquedos que constituem esse fazer,
aprendizagens de habilidades e de um jeito de ver o mundo que se evidencia ao
buscar e debulhar materiais, objetos, conexdes, sensibilidades que se permeiam,
vivem e respiram sobre algo, tudo isso com um grupo que tece junto comigo essa
histéria.

Escolhi a Educacdo da UFRGS como férum para encaminhar minhas
pesquisas por algumas razdes importantes. A primeira delas diz respeito a minha
histéria de vida, tendo alimentado e recebido incontaveis provocagdes nesse
espaco fisico, que para mim teve inicio em 1977, quando ingressei no Colégio de
Aplicacdo. O mestrado que conclui nesse Programa de Pés-Graduagao, em 2003,
me evidenciou o quanto essa Instituicdo é capaz de acolher e gerir discussoes de
tematicas diferentes sem pretender encerra-las neste ou naquele compartimento,
0 que muito me alegra e assegura que desenvolvamos nossos projetos com o
horizonte aberto. Agora, no doutorado em curso/cursado, ndo foi diferente o que
percebi como possibilidade.

Buscar o conhecimento do conhecimento da arte do ator é, antes de
qualquer coisa, explicitar o desejo da humanidade de se conhecer e de aprender
com suas experiéncias. Ao mesmo tempo, conhecer quem somos e o que
realizamos é ter de encarar nossas limitacgoes.

Talvez este estudo pudesse servir como um convite para discutirmos uma
educacdo do silenciar e do esvaziamento nas praticas artisticas em geral e também
no curriculo dos cursos universitarios de alunos atores, diretores e licenciandos
em teatro. Quica possamos repensar a formac¢do baseada na interpretacao corrente
no ensino (teatral).

Creio que educacdo é conhecimento de si e do mundo, de como agir consigo
€ com 0 que nos cerca, e que possibilita o crescimento e transformagao de todos os
envolvidos nesse processo. Por isso, estou aqui para refletir sobre teatro a partir
do que realizo com a UTA, meu grupo de teatro, em Porto Alegre, nesses dias que
correm tado velozes. Trabalho para deter tal corrida ao constituir uma investigacao
que interrogue como realizo minhas escolhas teatrais. Isso afeta a atriz, a colega, a
aluna e a professora que sou e também o que posso tornar-me a partir desse
crescimento. No entanto, se olhar minha vida desde muitos anos longe no tempo,

entendo que o que ensaio agora comegou muito tempo atras.
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Lembro-me de uma cena recorrente na minha infancia: eu de nariz na
parede. Estava ali de castigo. Parada com o nariz encostado na parede. Viver
aquela situacdo incomum me convidava a refletir, harmonizar-me, ensaiar a paz:
ensaiar o siléncio.

E como faz falta o siléncio. Amplo siléncio. Siléncio de atitudes e inteng¢des.
Que milagre de estado seria o perfeito siléncio?

Mas o que nomeio agora como siléncio desdobra-se na minha pesquisa em
possibilidades de esvaziamento de mim mesma ao estar em cena, na descoberta de
um tal estado de presenca que por vezes se constitui como auséncia. Isso me
desafia, porque vai de encontro a um modo de atuar que utilizo ha muitos anos, no
qual eu crio uma série de proposi¢cdes interpretativas para sustentar minha
presenga em cena.

Percebo, como regra geral, que o que criei antes dessa experiéncia se
baseava na intensidade, no vigor e na plenitude da minha capacidade expressiva,
que me fazia me ocupar de informar, de explicitar aquilo que me parecia
necessario para expressar o contexto das figuras que criava. Eram trabalhos
calcados na poténcia dos meus recursos fisicos e emocionais, numa certa
exuberancia como filosofia de dar o mdximo de mim mesma para atingir estados
cénicos. Ao contrario, nessa auséncia que persigo, existe um deixar de fazer, um
deixar acontecer que se cria pela nao acgdo, pelo esvaziamento de proposi¢oes, por
um siléncio que possibilitaria uma espécie de comunicacdo especial ndo apenas
comigo, mas também com o publico, que percebo como gerador de experiéncias.

A nocdo de experiéncia que utilizo foi colhida em Walter Benjamin, como
algo que pode ser narrado e se mistura com o que tomo por presenca, pois se da
pelo compartilhamento no espagco e no tempo. Trata-se de "[..] uma forma
artesanal de comunicacdo"” (BENJAMIN, 1993, p. 205).

Quando menciono o aspecto artesanal apontado por Benjamin (1993), isso
implica uma dimensdo do que é feito com atengdo, entrega e a devog¢do do tempo
necessario para constituir algo passo a passo, com cuidado, que dé margem a
arrastar os proprios vestigios consigo. Essa ocupacdo deseja valorizar as filigranas
do que abordo, como a revelar o contexto, as atenuantes e as qualidades do que foi
degustado, em deixar aquelas delicadezas que perfizeram o vivido aparecerem

permeadas no modo de contar uma experiéncia.
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"Antigamente o homem imitava essa paciéncia”" (VALERY apud BENJAMIN,
1993, p. 206): Paul Valéry se refere a producdes tenazes e virtuosisticas de um
tempo ja passado, "[..] iluminuras, marfins profundamente entalhados; pedras
duras, perfeitamente polidas e claramente gravadas; lacas e pinturas obtidas pela
superposicdo de uma quantidade de camadas finas e transldcidas [..]" (VALERY
apud BENJAMIN, 1993, p. 206).

Por tras do desaparecimento do que é artesanal existe algo que incide sobre
a existéncia de todos nos e foi igualmente apontado por Valéry quando ele afirma
que "[...] ja passou o tempo em que o tempo ndo contava. O homem de hoje nao
cultiva o que nao pode ser abreviado" (VALERY apud BENJAMIN, 1993, p. 206). Remo
contra a maré para (re)encontrar o tempo organico de uma cena, assim como para
bordar detalhes necessarios ao que narro, para dar asas a imaginagdo de quem ler
0 que escrevi: ndo desejo abreviar a vida, nem as narrativas que a enriquecem.

O eixo central deste estudo é tomado da minha inquietacdo nos modos de
buscar constituir minha presenca em cena a partir dessa perspectiva de auséncia,
ao observar diferentes matizes desses extremos de presenca e auséncia, em
direcao ao estabelecimento do acontecimento teatral, que gera encontro, troca:
experiéncia. Seria essa uma experiéncia capaz de fazer perceber outros modos de
ocupar a cena ou de alguma forma util por dar a conhecer um processo de criagdo
diverso? Algo tdao particular poderia servir a outros? Seria esse um caminho
pertinente para a descoberta de outras maneiras de estabelecer contato teatral, de
se relacionar com o publico? Pedagogicamente pensando, seria relevante tal
compartilhamento? Algo tdo subjetivo como uma experiéncia pode servir a
objetivacdo de seu contetido na formagdo de atores?

Meu campo de observacdo foram meus passos na criacdo do espetaculo
Cinco Tempos para a Morte, que criamos no UTA em 2010 e 2011 e que teve 20
apresentacoes publicas em Porto Alegre. De todo esse processo, tenho registros
abundantes em video* que constituiram, junto aos meus diarios de trabalho e

minha memoria, meu principal material de pesquisa. Utilizei também uma

4 Os videos a que me refiro sao filmagens realizadas por Shirley Rosario com uma camera portatil,
com recursos limitados, para fins de registro do grupo, do processo de ensaio e das apresentacdes
de Cinco Tempos. Esse material estd organizado em 30 CDs e perfaz 102 horas de gravagdo. Sua
transcricao tem 397 paginas.
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entrevista que Patricia Silveira (2012) realizou comigo para a sua disserta¢do na
Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC.

Minha pin¢a para a selecio desses materiais foi minha crenga na
importancia dos momentos escolhidos para a compreensdo e analise do processo
criativo, além de um desejo de objetividade que acolhi como fundamental para o
meu aprendizado, o que me custa bastante. Embora tenha me valido de diversas
filmagens do processo de criacdo para pensa-lo, tomei o arquivo de um unico
espetaculo para as anadlises, pela sua indiscutivel qualidade de captacdo. As
filmagens das outras apresentagdes ndo tinham a mesma competéncia técnica,
sendo bastante dificil apreender, a partir delas, algumas das sutilezas das imagens.

O procedimento inicial foi selecionar apenas o material correspondente as
cinco figuras que havia escolhido para analisar. Isso envolveu separar as cenas nas
quais essas figuras aparecem nos videos e realizar uma varredura em todo o
processo criativo para descobrir desde quando cada figura comegou a ser
trabalhada. Para isso, usei o material realizado pela bolsista do GETEPE - Grupo de
Estudos em Educacdo, Teatro e Performance da UFRGS, a aluna Isadora Pillar
Vieira, que assistiu todos os videos e os transcreveu. Assim, pude fazer uma lista de
cada figura e saber quais eram os ensaios nos quais a haviamos trabalhado, para
assistir aos registros da trajetéria de cada criacdo e apontar dados que me
pareciam relevantes no seu processo.

Ha uma escolha metodolégica geral nessa pesquisa, de contrastar
caracteristicas presentes na génese do trabalho, nos laboratérios de criagcdo de
Cinco Tempos com a respectiva cena resultante no espetaculo, tal qual as gravagoes
desses momentos, junto com minhas anotagdes e sensac¢oes a respeito do processo,
me ajudaram a pensar. Persegui pulsdes, impetos perceptiveis no nascimento da
cena, desdobramentos de alguns detalhes e transformacdes determinantes para o
resultado. Deixo esse procedimento reverberar, tornar loquaz o que fez diferenca,
contar da expressao pulsante na raiz da cena.

Mais do que colher bravatas, quis separar o joio do trigo no que tange ao
nascimento da auséncia na minha atuagdo. Na andlise de cada uma das figuras,
conto o que me inquietou ao observar os referidos registros e como me organizei
diante dos videos, das anotagdes e das lembrangas da criagcdo para narrar essa

histéria.
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Ressalto que a escolha do meu problema surgiu de um incémodo concreto e
profundo, pelo desafio escancarado na sala de ensaio, por minha limitacdo como
atriz e pelo desejo de expandir meus limites para além do teatro, acolhendo-os no
seio da minha fragilidade de ser humano. Ouso despir minha ignorancia e me
ofereco a oportunidade de assumir ser vulneravel no meio desse universo de
constituicao de conhecimentos que creio ser capaz de olhares renovados, frescos e

acolhedores para as questdes dos seres humanos.

Passos de ajustes no foco da pesquisa

Quando iniciei o doutorado, em 2010, estava interessada em pesquisar
sobre a imaginacdo. Intuia que existiria um poder especial na imaginacao de um
ator, especial porque seria criador, transformador e poderia ser estendido ao
publico.

Como professora, sei que posso convidar a imaginar e compartilhar
aventuras com outros que estejam desejosos de movimentos teatrais, parceiros
que coabitam uma sala, permeaveis ao outro, dispostos ao jogo. Como atriz, sei que
quando imagino, o que quer que imagine pode se tornar tdo concreto para mim
que, mesmo sabendo-o, me surpreendo e me admiro, como quem ganha um
presente. Como espectadora, também me excito quando me percebo imaginando
junto com um ator; partilhamos algo tdo sutil quanto indizivel, crivel no siléncio de
minh'alma, um lugar particular meu que foi capaz de estabelecer elos invisiveis
através de uma manifestacao artistica.

A imaginacdo me soava um tema magico. Entdo, pensei que estudar o
percurso da minha imagina¢do pudesse ser um jeito de dar a conhecer um aspecto
significativo do processo de criacdo que contasse desse oficio de atriz, que quem o
trilha pode contar da sua aspereza e do seu veludo.

Desde os primeiros anseios de definicdo da pesquisa, soube que era no
processo de criagdo do espetaculo que vivia minha questdo, como se pudesse
depositar, com cuidado, a situacdo criativa numa lamina e observa-la com
diligéncias, o que incluiu incontaveis exames, relacionar com outros modos e
linguagens de criagdo artisticas e até me aproximar da borda de outros sistemas de

conhecimento, como a filosofia, por exemplo.
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Busquei indagar incansavelmente meu material, que abrange a pratica de
uma criacdo em teatro: propostas que geraram improvisacoes, repeticio de
improvisagdes, recriacdo de materiais cénicos e as tentativas de fazer vivé-los de
modos que até entdo me pareciam incomuns com relacdo ao jeito como atuei
anteriormente. Os aspectos relativos a tais operagoes serdo contados mais adiante.
Neste momento, desejo expor o fio — mesmo que ele ndo seja linear — do
percurso pelo qual delineei meu objeto de pesquisa.

Apesar do meu interesse pela imaginacdo, ndo queria decretar qual era a
questao da pesquisa no pensamento. Interrogava o préprio percurso acerca de o
que ele revelaria, o que me era exigido como atriz naquele contexto. Criava a
procura de uma tese. Meu olhar ainda estava sem foco, o que talvez fosse bom, pois
me deixava mais livre para vivenciar naturalmente a situagdo criadora,
desobrigada de um compromisso com um tema de pesquisa que poderia engessar
0 gesto que precisava ser espontaneo.

Aos poucos, porém, as disciplinas que cursei foram aportando suas
problematizacdes ndo apenas nas minhas leituras, ideias, discussdes e escrituras,
mas também desaguaram diretamente nas proposi¢des que realizava nos ensaios.
O tema da presenca — surgido num Seminario cursado com Gilberto Icle,
orientador desta tese e diretor do espetdculo no qual me abrac¢o para interrogar
esse tema — se entranhou nas minhas inquietagdes e foi parar na cena. As
questdes da presenca e da atuagao tomaram o palco e me agitaram bastante.

Em todas as disciplinas que cursei, tive sorte e entregas tdo grandes que
voltei com a cabeca, os bragos e o peito cheio de interrogacdes. Entre a
convivialidade universitaria, com o tipo de fermento que ali se deita as ddvidas, e o
laboratério de criagdo de cenas, estreitou-se uma comunhdo que deu de mamar ao
libertario da criacao teatral.

Entre outras imagens que fizemos viver, criamos uma atriz-cantora, que eu
jogo, uma diva operistica com a meméria embolorada, que confunde sua vida com
as historias que contou. Ao trazer uma atriz para a cena, estava instalado o belo
espelho do metateatro. O teatro tornou-se, assim, também objeto, jogado
metaforicamente na nossa criacao. A presenca do ator ocupou a cena como tema e
alimentou — através da pratica — a questdao da pesquisa, pelo duplicamento da

questao.
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Acerca do tema da morte em Cinco Tempos

A tematica escolhida para o espetaculo foi uma jéia: exuberante, polpuda e
abissal, além de poética por natureza, pela relacdo com a finitude. Encontrar algo
mais desafiador teria sido impossivel. Escolhemo-la para o trabalho por sugestdo
minha. Estava engasgada. Entalada. Enlutada. Em luta. Havia perdido meu amado
pai ha quase dois anos e ndo digeria o fato. Cica também havia perdido o seu pai,
um par de anos antes.

A dor é um manancial infinito para a criacdo. Revirar-me de dor deu um né
tdo intragavel no meu corpo e na minha vida que me vi obrigada a levantar arriba
as patas do que estava sentado. E assim, tudo saiu do seu conforto, do seu eixo e
norte, para rumar a pagos incertos que me ofertaram paragens escusas, reveladas
em mobilizar temas densos como o esquecimento, o arrependimento, a auséncia, a
morte. Mais do que a dor, filosofar instalou-se em mim, nas minhas propostas de
cenas e indagagdes. A auséncia estava também implicita no universo tematico da
morte, quaisquer que fossem os rumos que escolhéssemos para trilhar.

Ruminamos a realizacdo desse espetdculo desde meados de 2009.
Queriamos algo que ndo fosse explicito nem demasiadamente emocional em
relacdo ao tema, por isso trabalhamos muito com metaforas e preferimos as
abordagens de sugestao em vez daquelas diretas.

Temiamos qualquer aproximacdo exagerada de dramaticidade, pieguices ou
lugares-comuns sobre a morte: nada de gente se lamentando ou quaisquer motivos
para choradeira e demais pungéncias. Desejadvamos falar da morte sem grandes
dramas, mas ainda assim de maneira sensivel e capaz de tocar os outros.
Estivemos investigando livremente formas de abordar o assunto que nos parece(u)

pertinente e necessario a vida, a valorizacao do presente, ao encontro das pessoas.

Do espetaculo

O espetaculo foi organizado como uma colagem de cenas variadas e
resultou nao linear, entrecortado, permeado por cangdes, com nuances de tons,
capaz de oferecer diferentes niveis de atuacdo, desde interpretacdes mais realistas,

com personagens propriamente ditos, a situacdes mais herméticas, nas quais se
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jogam estados singulares. Ha atores sozinhos em cena, duplas, trios, quartetos e
momentos com o0s cinco.

Em Cinco Tempos somos cinco atores. Algumas dessas cenas levam o
proprio fazer teatral para o palco; em outras, sdo os atores, descarnados de
quaisquer seres ficcionais, que realizam depoimentos pingados de suas vidas. Quer
dizer, além de apresentar muitas imagens de morte, também o teatro foi
referenciado em Cinco Tempos — o que, de certa forma, potencializa
filosoficamente a tematica ou amplia metaforicamente o signo da morte.

Como tudo o que eu escrever sobre o trabalho ndo é capaz de restituir seu
entusiasmo, suas conquistas e aquilo que ele faz ver através da sua materialidade,
na qual se funda aquilo que observei, opto por anexar, ao fim desta tese, um
Roteiro descritivo do espetaculo (Anexo A) que podera auxiliar a compreender a
estrutura e as cenas de Cinco Tempos. Do mesmo modo, anexei um DVD realizado
por Jodo Seggiaro sobre o espetaculo do dia 27 de agosto de 2011 no Teatro
Renascencga, em Porto Alegre, que é a copia com melhor resolucdo que temos, e que
por isso, foi escolhida como referéncia para as andlises relativas ao espetaculo

nesta pesquisa.

Da experiéncia engendrada

Admito, de antemdo, que fui contaminada por sucessivas leituras, em
diferentes versdes e idiomas, dos ensaios Sobre a experiéncia de Michel de
Montaigne (2010, 1988). Descobri alguém generoso com a condi¢do humana, mas
nao enganado sobre ela, nem sobre si.

Seu olhar posto em aspectos aparentemente simples da vida desvela, com
igual simplicidade, algumas preocupag¢ées fundamentais para com os
ensinamentos do viver, como quando afirma que "[..] ndo ha desejo mais natural
do que o conhecimento. Ensaiamos todos os meios que podem levar-nos a ele.
Quando nos falta a razdo, empregamos a experiéncia" (MONTAIGNE, 2010, p. 509).
Nao apenas o compartilhamento das suas prosaicas experiéncias existenciais me
faz sentido, do ponto de vista filoséfico existencial, como o formato ensaistico

escolhido e inaugurado por ele me parece especialmente habil e competente para
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dialogar nesse momento em que vivemos, no qual o tempo é cada vez mais
perceptivelmente fugaz.

Menciono os ensaios de Montaigne acerca da experiéncia porque eles foram
a minha porta de entrada num terreno que parece minado e tem relacdo com a
fruicdo — e, portanto, remete diretamente ao artistico. A vida ndo pode ser apenas
algo que escorrega entre nossos dedos, algo do qual se desconhece o valor, algo
que nao pode ser apurado, desfrutado e compartilhado com outros seres humanos.

O fundamento da experiéncia posto neste estudo convida,
subterraneamente, a uma reacdo as formas de viver contemporaneas que
priorizam a produtividade em detrimento da humanidade. Algo que estd posto
desde ha muito tempo e que ja foi sinalizado e discutido por pensadores como Paul
Valéry (2012), Italo Calvino (1990), Edgar Morin (2000, 2005, 2010), Giorgio
Agamben (2005) — apenas para citar alguns — e que foi formulado por Walter
Benjamin (1993) de uma maneira que me atinge, quando ele decreta a morte da
experiéncia. A morte total da dimensdo experiencial ceifaria as metamorfoses da
vida humana, incapaz de estabelecer contatos significativos com os vivos e com o
planeta.

Creio que o teatro é capaz de fazer reviver tais valores, pela copresenca de
espectadores e atores que compartilham algo efémero. E como "[..] a maneira de
dar é mais importante do que o que se da" (DECROUX, 1994, p. 136), aposto que é da
situacao de encontro e compartilhamento teatrais que tal elevacdo pode advir. Por
isso, me agarro a no¢do de experiéncia como quem deseja um conhecimento para
alavancar outros modos de estabelecer essa reunidao. Como quem acalanta o criar
em conjunto com o publico, proprio do acontecimento artistico. Como um

catalisador para reumanizar a humanidade.

Reconfiguragdes de auséncia e presenca

Quando nomeei o projeto desta tese como "Experiéncia de auséncia e
presenca na criacdo de Cinco tempos para a morte", ja havia feito a escolha da
experiéncia como um terreno no qual semearia as minhas interrogacdes sobre
presencga para que elas germinassem. Naquele momento, a partir de um seminario

oferecido pela professora Rosa Fischer, estava incomodada com algumas questoes
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acerca da representacdo, sobre o infinito jogo de substituicdes que se arma quando
0 que quer que seja é oferecido no lugar de uma outra coisa. Através desse
cdmputo, pude estranhar nogdes como representagao teatral, terminologia que até
entdo eu usava sem filtros.

Nesse universo de reconfiguracdes, a no¢ao de auséncia — que apresentei
no projeto — parecia fazer sentido quando acompanhava a de presenga, criando
uma tensdo entre ambas as ideias, como um espago no qual seria plausivel
ponderar minhas consideracdes. Ao escolher pensar o como articulava maneiras
de estar em cena, estava intrigada com o afirmar ou eliminar iniciativas que
sustentassem meu jogo.

Se meu corpo ja tinha aprendido a buscar equilibrios precarios, a iniciar as
acdes pelo lado oposto aquele para onde elas se dirigiam e a abandonar
movimentos simétricos, por exemplo — elementos observados por Eugenio Barba
(1994, 2009) na configuracdo pelo ator do jogo da presenga cénica —, as novas
informagdes que eu contatava me ofereciam um caminho em outra dire¢ao. Nessa
nova direcdo, eu deixava de organizar meu jogo pela via do realizar, em prol de um
sair da tentativa de controle de quaisquer elementos para simplesmente
responder ao que surgia com uma reacdao sutil, pequenos movimentos,
imobilidades sustentadas, gestos imperceptiveis ou de proporg¢des radicalmente
reduzidas, na melhor (menos inviavel de realizar, digamos) das hipdteses.

A esse esvaziamento de iniciativas eu chamei de auséncia, mas admito que
ainda interrogo se essa seria a mais justa nominac¢do. Agrada-me a imagem posta
de nada a ser completado, viva para mim na palavra em questdo, que barraria
qualquer cadeia representativa que eu armadilhasse em mim mesma.

Auséncia necessariamente remete a vazio, vacuo e, por isso, também expoe
uma falta. Esse vazio me desonera ndo apenas do ato propositivo, mas também do
desejo de propor e, evidentemente, da responsabilidade de apresenta-los: desejo e
proposta — o que nao é, de forma alguma, algo simples de conseguir, muito antes
pelo contrario.

A falta evidente na no¢do de auséncia, para o ator, é ainda da ordem
filos6fica da sua incapacidade de vir a ser de fato aquele que ele representaria ser
ou ele mesmo, como se entdo fosse revelada e assumida a lacuna incrustada no ato

teatral em si, como tdo bem nos esclarece a fildsofa francesa Corinne Enaudeau:
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O ator é esse homem genérico. E isso que nos fascina e nos
repugna: ele é ao mesmo tempo muito e muito pouco. Muito
porque ele possui todos os individuos; muito pouco porque ele
nao é nenhum deles, nem ele mesmo. O paradoxo é evidentemente
que o nada seja a condicdo do alguma coisa, que a auséncia de si
do ator seja justamente a chave da sua presenc¢a (ENAUDEAU, 2001,
p. 34-35).

Por esse viés, minha inquietacdo pode perder contornos mais particulares e
pessoais e se aproximar de uma discussao mais ampla de um momento mundial.
Nesse momento, a teatralidade se renova, ndo apenas abrindo mao de um texto
dramatico a ser montado ou de uma histdria a ser contada aristotelicamente, mas
no qual o encontro que acontece no teatro — que antes era a simples condi¢do
para que a cena ocorresse — passa a desenhar novas possibilidades relacionais.

Compartilhar o mesmo tempo e espago deixou de ser um lugar corriqueiro
na vida dos cidadaos metropolitanos. As acoes de presenga partilhada passam a
forjar uma situacdo de contato e quica potencializem uma ocasido de troca, ainda
que os papéis nao sejam distribuidos necessariamente de modo diferente. Quer
dizer, os atores seguem sendo atores e os espectadores, espectadores.

De qualquer forma, outras referéncias passam a ocupar o espa¢o no qual
anteriormente apenas a ficcdo reinava. A realidade da copresenga de publico e
atores postula novos enfrentamentos, outras abordagens de temadticas antes
confinadas aos enredos das histérias, chancelando novas dimensdes para o que se
entende como teatral (LEHMAN, 2010). O teatro contemporaneo pode reconfigurar
as noc¢oes de producdo de conhecimento humanos, posto que é capaz de propor
uma "[...] experiéncia estética como uma oscilacdo (as vezes uma interferéncia)
entre 'efeitos de presenca’ e 'efeitos de sentido"' (GUMBRECHT, 2010 [2004], p.22)>.

Dentro dessa abertura de um teatro que mostra suas tripas de teatro, o papel
do ator referencia inclusive o papel do ator e as desreferencializacdes que operam

nesse contexto, quer dizer, se evidenciam novas perspectivas de relagdes que

5 Entenda-se que Gumbrecht utiliza sentido ou significado dentro do viés interpretativo,
pertencente ao campo das representacdes e do pensamento, como € a nossa majoritaria
apreensdo do mundo, visto que esse é o modelo da educag¢do que recebemos, na qual a nogdo de
conhecimento estd atrelada ao intelectivo, as operagdes racionais. Ja o que o tedrico entende por
presenca tem a ver com as percepg¢des das materialidades, algo que se da numa relagdo espacial,
que "[...] aponta para todos os tipos de eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica o
impacto dos objetos 'presentes' sobre os corpos humanos" (GUMBRECHT, 2010, p. 13). Essas
outras percep¢des abrem a possibilidade para as relagdes que acontecem a partir das
impressoes, do sensorial, do intuitivo, do afeto, daquilo que nos faz vibrar e que as palavras ndo
dao conta de explicar.
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possam assim operar na cena. O teatro é, entdo, o artificio devidamente assumido.
As ilusdes restam disponiveis no imaginario de cada um e, por isso, podem surgir
quando conectadas via experiéncia e/ou pela imaginacao, por exemplo.

Auséncia oferecendo um lugar vazio permitiria projeg¢des, identificacdes,
um espaco de exposicdo que se abre a jogarmos, na sala escura, ndo apenas o ator,

mas todos nds, os atores de um encontro.

Algo se produz, algo de efetivo estd em andamento, que ndo é a
acdo representada - o drama ficticio e seus personagens -, mas
algo do qual ndao conhecemos mais do que o efeito presente: a
emocdo, o afeto através qual o espectador entra em cena e joga
doravante sua parte (ENAUDEAU, 2001, p. 33).

Talvez isso se aproximasse do ator invisivel, sonhado por Yoshi Oida
(2001). Um ator que com a ponta do seu dedo mostra a lua no céu e, ao contrario
de atrair o olhar do publico para si, faz o espectador enxergar a lua. As
denomina¢des das fungdes de quem cria transbordam os estreitos limites do
nomeavel e recusam um fechamento.

Algumas vezes, no estagio que vivenciei como estudante da Universidade
Paris 8 — entre outubro de 2012 e margo de 2013 —, quando mencionei o titulo
provisério do meu estudo, ouvi interrogacdes que nao cabiam na circunscricao
daquilo que eu almejava. Uma colega mencionou um teatro sem atores; alguns
outros imaginaram um estado no qual eu nao seria um elemento vivo e ativo no
palco, mas algo préximo da no¢do de marionete, no qual eu seria uma mera
executora, desprovida de quaisquer elementos de escolha sobre minhas agdes em
cena.

Para outros colegas franceses, a anulagdo de mim mesma num jogo que
remetesse a auséncia era algo tacito, mas eles buscavam uma aproximacgao tedrica
daquilo que eu interrogava, como se fosse impossivel toma-lo na pratica. Comecei a
nomear o que pesquisava como "uma certa presenca”, aproximando da incerteza
acerca da presenga o estado que ainda demoro a qualificar e a instalar em meu
jogo.

Apresentarei duas situacdes que me ajudaram a entender a tematica da
auséncia como central nesta pesquisa, e ambas ocorreram no periodo do estagio

sanduiche que realizei na Franca.
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Ao acompanhar o semindrio do professor Jean-Francois Dusigne na ARTA
(Association de Recherche des Traditions de I'Acteur - Associacdo de Pesquisa das
Tradi¢cdes do Ator), abordei a questdo através da duplicacdo, problematizando-a
simultaneamente na pratica e na teoria. Dusigne pedira uma apresentacao de final
de semestre na qual postuldssemos nossos interesses e incomodos. Ofereci ao
grupo internacional de estudos uma cena curta que era um casamento do exercicio
das cadeiras — que se baseia no tema de improvisacio o Pensador®, de Etienne
Decroux (exercicio do qual surgiu uma das figuras que escolho para analisar nesta
tese) — com um extrato do diario de Jacques Copeau, que foi mestre de Decroux.

O referido exercicio trabalha com a ideia de que o ator se transforme em
pensamento e implica um estado particular em que toda a mobilidade é reduzida.
Tais ditames acompanham ndo apenas as temadticas de improvisacdo, mas a

concep¢ao do mimo corpéreo como Decroux o concebeu.

Nosso pensamento pressiona nossos gestos, assim como o polegar
do escultor pressiona as formas; e nosso corpo, esculpido do seu
interior, se estende. Nosso pensamento, entre seu polegar e seu
indicador, nos pin¢a pelo inverso de nosso invélucro e nosso
corpo, esculpido do seu interior, se dobra. 0 mimo é, ao mesmo
tempo, o escultor e a escultura. Entio, seu testemunho se ergue
para retocar o mundo (DECROUX, 1994, p. 30).

Mesmo que eu ndo tome o exercicio como um mimo — o que eu ndo
poderia, pois se trata de uma técnica que eu nunca trabalhei —, ele me oferece um
estado nao habitual, bastante diferente do cotidiano. Estado esse que eu julgo
teatral de uma forma poucas vezes vista por mim como espectadora, ao menos ndo

tdo concentrado, ou puro, para usar uma palavra do gosto de Decroux.

6 Vamos nos entender? Na primeira vez que contatei esse exercicio nos ensaios de Cinco Tempos, ele
foi chamado de o exercicio das cadeiras. Apenas depois soube que existiram improvisa¢des cujo
tema era le Penseur, que Decroux também chamava de La méditation (LEABHART, 2003, p. 436),
que eram costumeiros nas noites de sextas-feiras, no pordo azul de Boulogne Billancourt, onde
funcionava a escola do mestre francés. Eu ndo encontrei referéncias diretas de Decroux a esse
exercicio, e sim de Leabhart, mesmo que Decroux nomeie idealmente a figura do pensador por
diversas vezes. Em 24 de julho de 2010, passamos algumas semanas chamando o exercicio de Ex-
Cadeiras, até que ele deixou de fato as cadeiras e passou a ser o exercicio de o Pensador. Agora,
nomeio igualmente o Pensador o exercicio que Gilberto Icle dirigiu no processo de criacdo de
Cinco Tempos. Gilberto o estudou com Leabhart, mas trabalhou-o em uma versao diferente, seus
fins eram a cena. Acontece que o contexto os ajudara a saber a qual o Pensador me refiro, ja que
duas coisas diferentes tém o mesmo nome. Na cena de abertura do Cinco Tempos, eu a chamo de
Os Pensadores, e a figura que criei para habita-la é a figura dos Pensadores.
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O que se depreende desse jogo ndao é uma leitura, um signo ou a
representacao de algo, mas uma percep¢do diversa, a materialidade de um corpo
presente a ser auscultada. Um certo estranhamento na relagdo com o tempo que
ele institui. Uma ndo interpretacao que eu entendo como auséncia do ator.

Na apresentacao na ARTA, depois de estabelecer no jogo um esvaziamento
de intengcdes — deixando se instalar no meu corpo a danca de movimentos
particularmente sutis e imobilidades sustentadas — e experimenta-lo comme il
faut diante dos meus colegas, entremeei as imobilidades, préprias do exercicio,
com as partes negritadas da citacao a seguir. Elas necessariamente indicam meu
problema, quer dizer, apds mostrar a questdo, falei a respeito dela na

cena/exercicio’.

Nenhuma sorte de afetagdo, nem do corpo, nem do espirito, nem
da voz. Nés buscamos uma harmonia perdida. [..] Partir do
siléncio e da calma. Eis o primeiro ponto. Um ator deve saber
se calar, escutar, responder, guardar a imobilidade, comecar
um gesto, desenvolvé-lo, voltar a imobilidade e ao siléncio,
com todas as nuances e seminuances que comportam estas
acoes. Imobilidade. Controle da imobilidade. Manter a atitude.
Um ator sempre tende a crer que o tempo da sua imobilidade é
demasiadamente prolongado, assim como, no siléncio ele se cré
obrigado aos jogos de fisionomia [..]. Ele ndo sabe que a
imobilidade, como o siléncio, é expressiva (COPEAU, 2011, p. 22).

O texto de Copeau foi articulado apenas num segundo momento, dando
primazia ao jogo do pensador. As palavras (ditas em francés) foram exploradas em
contraste com os movimentos limpos — em sua maioria, lentos, mas descontinuos
— que procurei sustentar no jogo do Pensador. Nao as misturava ao movimento,
mas intercalava um e outro como se cada elemento precisasse seu foco
separadamente. O fato de apresentar o texto em francés mostrou os limites da
minha fluéncia no idioma estrangeiro e, alheio a minha vontade, evidenciou a

busca pela harmonia perdida mencionada por Copeau.

7 0 texto que eu dizia comegava com as duas ultimas frases negritadas. Utilizei para crid-lo a

Anthologie Subjective de Jacques Copeau (2011), com textos escolhidos por Catherine Dasté, sua
neta. O texto que escolhi dizer ficou assim:
Immobilité. Maitrise de I'immobilité. Nous cherchons une harmonie perdue. Partir du silence et
du calme. Un acteur doit savoir se taire, écouter, répondre, commencer un geste, le développer,
revenir a i'imobilité et au silence, avec toutes les nuances et deminuances que comportent ces
actions. Immobilité. Matrise d'immobilité.
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O siléncio e a imobilidade, referidos pelo fundador do Thédtre du Vieux-
Colombier, costumam ser ingredientes escassos na cena dos estudantes teatrais e
me parecem artigos de luxo, especialmente nas pesquisas sobre atuacio teatral®. E
um prato farto esse texto de Copeau, mas peco ainda calma — mais adiante ele
sera melhor degustado.

O que propus no exercicio oferecia todo um jogo de tempos e dinamicas,
estabelecidos pela combinac¢do dos ritmos da fala e da agdo/ndo agao e sua relagdo
com o estar presente naquele tempo e espaco. Apos apresentar a partitura de
(ndo) agdes que costurou as referéncias mencionadas, mesmo com as dificuldades
que enfrentei na sua realizacdo, tive a impressdo de que finalmente poderiam
compreender algumas de minhas perspectivas acerca de presenca e auséncia.

Apesar dos olhares surpresos com a minha proposta — o que salientava sua
excepcionalidade —, meus colegas ndo se manifestaram. De todos os implicados,
apenas o professor me dirigiu algumas observagdes, no sentido de que meu
problema era o de um ator bastante maduro e de que eu cercava algo que seria
quase impossivel para alguém que ndo tem o treinamento de um ator japonés. Por
esse motivo, ele sugeriu que eu aprofundasse minhas leituras sobre o trabalho do
ator no Teatro No6. De fato, pelo que compreendo, a no¢ao de vazio, assim como
outros fundamentos taoistas presentes no teatro asiatico, dialoga profundamente
com o que se engendra como auséncia no meu trabalho.

Na segunda ocasido do estagio sanduiche mencionado, quando apresentei
em cena tracos da minha pesquisa, a pratica estava igualmente conectada a teoria,
remetendo a como pensa-las em conjun¢do a como apresentd-las — pratica e
teoria. A ardorosa mestre em questdo era Michelle Kokosowski, maitre de
conférences na Université Paris 8, discipula de Jerzy Grotowski, colaboradora de
Tadeusz Kantor e parceira académica de George Banu.

Exigente de uma maneira hors concours, rosnando e gritando como bruxa
que se exibe em bizarria, ou sussurrando melosa e ronronante como doce alma
agradecida pela colocacdo inteligente ou espirituosa proferida por algum colega,
Koko, como é chamada por alunos eleitos, essa figura dinamica que acaba de se

aposentar, me acolheu em um percurso intensivo chamado Aprentissages.

8 Por esse motivo é que sdo extremamente louvaveis e necessarias disciplinas que abordem tal
perspectiva, como a que tive a sorte de cursar com a professora Mirna Spritzer no Programa de
Pés-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS.
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Em 26 de janeiro ultimo, finda a maratona de trinta e seis horas em seis
dias, abriram-se as portas da sala conhecida como Amphi IV, da Université Paris 8,
e apresentamos entrelacamentos de nossas teorias as nossas praticas. Como eu
vinha de Porto Alegre, a professora apostou que minha missdo era a alegria. Aceitei
sua provocacao e assim convidei meus 15 colegas, atores e diretores de teatro,
alunos da pdés-graduacdo em Artes do Espetdculo daquela instituicdo que vinham
de lugares tdo impares como Coreia, México, Roménia, Sérvia, Chile, Marrocos,
Espanha, Alemanha, Bélgica, Italia, além de franceses, a cantarem e dangarem
comigo Mamde eu quero, marcha carnavalesca de Jararaca Paiva.

Dificil pensar em auséncia para convocar essa gente toda a invadir a
arquibancada da plateia jogando comigo e, em tdo pouco tempo, ajuda-los a emitir
0 "ma ma ma ma ma mae eu quero”, do qual apenas um terco dos participantes
tinha qualquer referéncia. (Sorrio até hoje ao lembrar a expressao aguda de
preocupacdo da colega coreana diante da extrema dificuldade justamente nesse
trecho do "ma ma ma ma ma mae eu quero”. Toda uma historia).

Na apresentacdo aberta ao publico, além desse momento de intensa energia,
também cantei La Golondrina, uma can¢ao mexicana de 1860 que utilizo em uma
das figuras que fago no Cinco Tempos. Apresentei brevemente minha interrogagao
de pesquisa como Uma certa experiéncia de minha presengca — como Madame Koko
fez questdo que eu intitulasse minha participacao ali.

Convivermos 36 horas cumprindo tarefas para apresentar com tamanha
pressdo de objetividade (pois deveria ser perfeita a execucdo do roteiro criado por
Koko e trés pupilos em nosso nome) foi uma tarefa sanguinea, na qual controlar os
nervos e dominar nossa atuag¢do ao lidar com o prazer da crueldade da professora
foi tdo amedrontador que logo nos tornamos um grupo. Sua pedagogia negativa
nos desmontou, nos desafiou imensamente. Generosas demandas.

Em cena, ela exigia precisdo, escuta, prontidao, conexdao com os colegas e
com a plateia — que estava 14, imagindria, desde o primeiro dia. Exigia jogo, olho
vivo que vé, intensidades, queria surpresas: que nos entregdssemos a algo e
permitissemos seu acontecimento. Exigia sintese, clareza, coeréncia e boa
caligrafia nas folhas brancas escritas a mao, que fizemos chegar impecaveis as suas
maos impacientes a cada comeco de manha gélida daquela semana. Kokosowski

urrou, aplaudiu, rugiu, vibrou, gargalhou, poetizou, amedrontou, demandou,
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louvou, impos e ndo me deu tempo de discutir a auséncia, recusou-se a ouvir sobre
tal tema.

Naqueles momentos, longe do meu idioma e das noc¢does de boa
convivialidade na educagdo que eu pratico, fui empurrada a atuar. Quando digo
atuar, quero dizer agir. Nao pensar, muito menos teorizar, mas antes encontrar
estados compativeis com aquela cena, tentar dar carne aquele misto de
performance e apresentacdo de pesquisa hibridos no seu conjunto e coesos na sua
cintilancia vivaz, na transparéncia do que buscamos sustentar. Para vencer o rigor
e a tensao que a situacao provocava em mim, precisei encontrar um espaco
silencioso de digestdo entre o que vivia internamente e o que realizava
exteriormente.

Koko queria minha presenca. E queria a experiéncia por escrito. Foi
escrevendo em francés o trabalho exigido por ela, no qual deitei informacgoes
bastante simples, que colhi algumas pistas para acolher a sutileza daquilo que
pergunto sobre a delicadeza implicada em estados de presenca que se constituem
como auséncia. Tal objeto, no qual respiram demasiadas implica¢des, merece ser
adensado e discutido. Implicacbes estas de tempo e espago, de movimentos
internos e externos, uma danga entre o espirito humano e suas agdes, entre a
intencdo e o gesto, entre existir e fazer-se artista dentro e fora da cena, entre ter
questdes e concretiza-las na forma de perguntas ou de performances, extremos
que perfazem o percurso de aprendizado da arte do ator.

A partir de simples acdes — como tomarmos o café da manha juntos — até
o feito de organizar os objetos necessarios a cena, observei uma inquietude
pitoresca na maneira como partilhamos os corredores do prédio, o camarim e todo
o espaco do Amphi IV. Tudo isso teve uma mistura de excitacdo, medo, cansacgo e
objetividade. Era um nervosismo capaz de nos conduzir a um estado de presenca
— ao menos, imagino tal capacidade nesse tipo de frisson.

Claro que a observacdo estava viva, todos os meus sentidos estavam
acordados, o que constitui um duplo de vida e de ateng¢do sobre o vivido, atitude
natural de um pesquisador e de um artista: eis o duplo novamente. Parece que se
trata de desenvolver uma capacidade de dialogar com o contetido interno e com as

acOes que realizo, tecer um fio que retina essas partes que aparentemente estdo
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afastadas, mas que sou eu mesma em estado de agir em cena e de preparar-me
para esse agir.

Eu estava sob o golpe de uma grande emoc¢do, meu coracdo batia
demasiadamente rapido e precisei acalmar minha respiracao repetidas vezes. A
proposta me alvorocou, obrigou-me a sair de espagos conhecidos, a deixar meu
porto, meu fragil abrigo. Mas ndo é bem isso que se deve perder quando se busca a
presenca em cena? O que é certo e seguro? A (falsa) tranquilidade? Mas como
encontrar sua prépria confianca nessa linha em que o equilibrio é precario?
Qualquer ideia de seguranc¢a passou longe de mim e dos colegas. Estdvamos
desafiados, provocados ao combate singular de aprender e experimentar a
resisténcia de nossa matéria confrontada com diferentes procedimentos.

Como guardar a honestidade da espontaneidade do jogo? Como estar
presente e viva em cena? Trata-se de um desafio de espirito ou de acdo? Como
abandonar as expectativas, renunciar as vontades? Como calar meu diabo? Como
dar voz a meus anjos? Como compartilhar a delicadeza da minha instabilidade, das
minhas nao-respostas com testemunhas? Como deixar a alegria cantar por meu
corpo e criar atitudes que ecoardao em meus camaradas e talvez no publico?

Se me permito apresentar minhas questdes, é porque elas me sao caras. O
fato de que elas precisem de respostas me da a oportunidade de caminhar, de
seguir meu caminho.

A nocao de utopia do cineasta argentino Fernando Birri, defendida por
Eduardo Galeano (s/d) — que para este ultimo tem a ver com o direito de sonhar,
sendo algo que quanto mais se busca, menos se encontra, pois vai se afastando a
medida que nos aproximamos, mas que serve para caminharmos —, essa no¢ao
surge (nem tao) velada nestas linhas. Estou ciente de qudo utépica é minha
procura, tdo distantes parecem estar as respostas de como estabelecer os estados
que busco na minha pratica. Por isso, menciono as pistas que persigo e deixo
conhecer as incertezas que me atravessa(ra)m.

O desafio que enfrentei era tanto de espirito quanto de a¢do. A encantadora
Madame Koko, quando estava satisfeita com o que eu fazia, dizia que eu "dava voz
aos meus anjos", que o que eu apresentava era merveilleux e génial. Ao contrario,

nas vezes em que minha atuagdo ndo a convencia, ela se referia ao "diabo que
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falava através de mim" (la camarade brésiliénne, elle veut donner la parole a ses
diables), escarnecendo com veeméncia do que eu fizera.

Lembro-me de Armen Godel, ao descrever sua aventura de ocidental no
duro aprendizado da arte do Teatro N6 que, segundo Zeami, "[...] foi criado para
apaziguar o cora¢dao dos homens" (ZEAMI apud GODEL, 2004, p. 117). Godel afirma
que "[...] tornar sdbios e acalmar os demoénios, este é o objetivo do nd, pois o
homem que vive esta vida de mortal é sempre a presa dos tormentos, a presa dos
demonios da paixdo" (GODEL, 2004, p. 117).

Entre anjos e diabos estive interrogando para exorcizar a minha pratica dos
demonios da paixdo. O equilibrio precario que mencionei ndo era apenas fisico,
mas especialmente de espirito, ao ver afastados quaisquer sinais de apreensao do
vivido, bem como as possibilidades de respostas que tais questdes me apresentam.
0 terreno no qual me movo é bastante escorregadio, aborda a perda do que é certo
e seguro, e foi dificil lagar os contornos do que me inquietava.

Diante de todas essas experiéncias, me orientei no sentido de focalizar ndo a
presenca no que ela contrasta com a auséncia, mas uma pluralidade de
experiéncias de auséncia — o que necessariamente inclui a experiéncia de
presenca —, que me dei conta de que era o que eu queria observar na criacdo das
figuras de Cinco Tempos. Quer dizer, o tema é o da auséncia do ator e, por vezes, se
apresenta na instituicdo da sua presenca. As cinco criagdes configuram uma
palheta de matizes diferentes de auséncia, exploradas de modos diversos e no fio
da navalha da seguranca e do risco de estar em cena.

Precisei ausentar-me do meu pais, das pessoas que amo e dos meus
costumes, arriscar-me em novas viagens e outros percursos para entender que o
que me inquieta ndo se trata de certas presencas, mas da existéncia de certos
estados de auséncia no que criei. Estados que me oferecem um leque de matizes de
tensdo, relaxamento, controle, abandono e que modificam os graus de
proximidade/distancia na minha forma de atuar essas figuras e compartilha-las
com o publico.

A caminhada saboreada nesse aprendizado se encarna experiéncia em mim.
Experiéncia de certas auséncias que busquei circunscrever de maneira a pensar

quais sdo os aspectos envolvidos nessas instalacdes das figuras que criei.
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Assim, a figura dos Pensadores versa sobre a Auséncia como Imobilidade; a
figura da Mde do Menino Moribundo trata a Auséncia como Presenca; a figura
chamada de A Mulher do Carlos aborda a Auséncia como Omissao; o Depoimento
que realizo apresenta a Auséncia como Real; e a figura da Diva convida a pensar a
Auséncia como Experiéncia.

Nao pretendi olhar para a auséncia, para o siléncio e para qualquer
esvaziamento descoberto nessa caminhada apenas em contraste com uma nog¢do
de presentificacdo ou presenca. Espero despetalar uma amplitude de recursos que,
como atores, somos capazes de desenvolver no desejo de nos desobrigar de buscar
entender essa arte tao linda e paradoxal, magica e efémera de formas fixas, que é

tudo o que ela jamais conseguira ser.

Trangar o vivido para estabelecer a questao

Os dois exemplos que apresentei da temporada parisiense apontam dois
tipos de atuacao diferentes. Como atriz, o que precisei criar para sustentar a
apresentacdo nomeada como Uma certa experiéncia de minha presenca é
justamente um estado de presenga vivaz, luminoso, com os olhos brilhantes
desejosos de cooptar os olhares daquela plateia estrangeira.

Presenca? Em uma primeira abordagem, Dusigne (2011) evidencia tratar-se
a presenca de uma noc¢do flutuante que ultrapassa o agradar. Ele apresenta
maneiras como homens de teatro de diferentes geracdes fizeram mencdo a esse
"ndo sei que": como o magnetismo de uma pessoa real (DULLIN), um ator capaz de
"se inflamar diante dos olhos de todos no éxtase da criagdo" (MEYERHOLD), um ator
como tendo o fogo sagrado (CRAIG) (DUSIGNE, 2011, p. 30).

Monsieur Dusigne também comenta que alguns encenadores — entre eles,
Stanislavski — afirmavam ser a presen¢a uma qualidade discreta, ao contrario do
que se poderia supor, e ele faz referéncia a certo modismo de um exercicio teatral
no qual os atores deveriam se impor na ribalta pela sua luminosidade, mesmo se
quisessem passar sem serem percebidos (DUSIGNE, 2011, p. 30).

Mesmo que eu tenha introduzido na minha atuag¢dao uma ateng¢do aguda no
momento presente, algumas doses de desequilibrio fisico, posi¢des drasticamente

diferentes do dia a dia, uma projec¢do vocal que permitia que minha voz ocupasse
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tranquilamente todo o Amphi IV, alguns desses elementos relacionados por
Eugenio Barba (2009) nos seus estudos de uma pré-expressividade que poderiam
cooperar para que eu despertasse a atencao do publico sobre o que eu realizava —
mesmo assim, ndo ha garantias de que de fato isso tenha funcionado ou de que
sequer funcione.

Querer experimentar uma certa presenca nao é algo certo, mas um
investimento. Esse "ndo sei que" é fugidio, e nessa ocasido, eu tentei cria-lo por
uma atuagdo vigorosa, energizada. Pode ser que sem qualquer esforco é que minha
presenca fosse consistente. Como saber? E preciso ter cuidado, pois ao falarmos de
presenca, transitamos em um campo impreciso, incerto, escorregadio.

De qualquer forma, sob a égide de Madame Koko, eu criei expressées com
minhas cangdes, com movimentos que ocupavam todo o palco, provocando a
turma a cantar, e mesmo ocupando discreta um pequeno espaco na arquibancada,
enquanto (ou)via meus colegas se apresentarem. De todas as formas que dispunha,
tentei tornar legivel minha alegria que se materializava na busca por uma
presenca, ainda que ndo possa garantir té-lo conseguido.

O outro exemplo que trouxe, o exercicio do Pensador apresentado na
disciplina de Dusigne — o qual peco que seja pensado agora sem o texto, como ele
aconteceu no momento da apresentacdo, para estabelecer uma comparacdao —,
esse trabalho me exigiu outros recursos. Corporalmente, precisei encontrar um
relativo relaxamento dentro de uma tonicidade ndo abandonada. Estar disponivel
sem agir. Estar ali sem me mostrar. Olhar sem olhar. Reduzir ao maximo os
impulsos de me mover e criar, nos poucos movimentos que realizei, uma
independéncia entre as partes do meu corpo para que, desprovidos do que é
comum observar no movimento, eles ndo comunicassem algo.

Ao contrario do primeiro exemplo, trabalhei para nao ser legivel, para nao
deixar antever o que quer que seja a partir do meu ato. Nao desejei criar um
sentido para o que fiz enquanto mantive o siléncio. E como se trabalhasse para ser
invisivel.

E isso me lembra a bela histéria que Yoshi Oida (2001) nos conta, que
quando pequeno, encantado pelos ninjas e seus poderes magicos atribuidos pelos
filmes que assistia no Japao, ganhou de sua mae um saco preto que ela cosera para

ele, dentro do qual ele se tornava invisivel. E isso o fazia muito feliz. Descoberta a
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ilusdo, buscou perucas, mascaras, roupas que o cobrissem, e anos mais tarde,

entendeu que daquela forma, buscava novamente

[...] um meio de sumir. Um jeito de me esconder. Desaparecer na
frente das pessoas, em vez de representar para elas. E evidente
que eu ndo era invisivel de verdade, mas o 'eu’ que os outros viam
nado era o 'verdadeiro eu'. Através das mdascaras e maquiagens, o
'eu’ se tornava invisivel (01Da, 2001, p. 20).

Se um ator trabalha para desaparecer, poderiamos pensar que ele estd a
servico do que quer mostrar? O ator quer mostrar alguma coisa? Quando Etienne
Decroux afirma que "[...] o artista deve mostrar sua obra sem mostrar sua pessoa"
(1994, p. 118), sera que é a essa invisibilidade do humano que ele se refere? Seria
isso uma possibilidade de auséncia do ator?

Que outros indicativos desse estado, além daqueles percebidos no exercicio
do Pensador, poderiam auxiliar a esbogar um contorno para a questdo da auséncia
do ator?

Alguns resultados que observo nas minhas praticas meditativas —
especialmente a capacidade de concentracdo, a limpeza de movimentos e a
agilidade mental obtidos através da imobilidade — me ajudam a pensar a nog¢do de
auséncia, ainda que, evidentemente, ela que ndo se reduza a isso. Se os elenco, é
porque tal relacdo me devolve a impressao de que na busca pela auséncia, talvez o
que eu deva fazer esteja articulado a um deixar de fazer. Por isso, acolho
igualmente as ideias e manifestacbes de vazio e de ndo-acdo, parentes
razoavelmente préximos da auséncia.

Creio, diametralmente, que pode existir uma preseng¢a na minha instalagdo
de auséncia, assim como percebi a necessidade de um esvaziamento e outras
atitudes aparentadas a auséncia na busca por Uma certa experiéncia de minha
presenca, em que a presenca era o meu objetivo. Presenca e auséncia podem
mesmo coexistir.

A assertiva de Gumbrecht, da "[...] experiéncia estética como uma oscilagao
(as vezes uma interferéncia) entre 'efeitos de presenca' e 'efeitos de sentido™
(GUMBRECHT, 2010, p. 22), me indica uma trilha para problematizar minha questao.
Se considerar minha atuacdo na matinée de Kojosowski como uma experiéncia

estética, registrando predominantemente os efeitos de sentido que o autor alemao
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indica, e se considerar o exercicio do pensador como um potencial deflagrador dos
efeitos de presenca, ciente de que meus exemplos sao pontos extremos de uma rica
palheta que, na maioria das vezes, mostra misturadas suas cores, posso me
perguntar por intensidades de auséncia. Tratar-se-ia de instantes nos quais a
percepcdo da auséncia fosse mais nitida ou mais difusa.

Esse é o raciocinio que me leva a escolher elementos pontuais presentes em
cada uma das figuras que criei como agentes fundamentais da composi¢do mais ou
menos intensa de algumas auséncias. E assim, meti a mdo na massa para conhecer
alguns possiveis ingredientes da auséncia do ator.

O tema da auséncia no trabalho do ator, como eu o tenho pensado, ndo
necessariamente se estabelece junto ao tema da presenca. Mesmo que sejam temas
irmaos, ndo precisam ser articulados conjuntamente. No entanto, pela sua
natureza, essa tematica engendra uma dificuldade de apreensdo. Recorro ao
auxilio de Susan Sontag para tentar explica-lo. "Numa cultura cujo dilema ja
classico é a hipertrofia do intelecto em detrimento da energia e da capacidade
sensorial, a interpretacio é a vinganca do intelecto sobre a arte. Mais do que isso. E
a vinganga do intelecto sobre o mundo" (1987, p. 16).

Pode parecer exagero, mas Sontag problematiza um ponto crucial aos meus
estudos quando diz que "[...] interpretar é empobrecer, esvaziar o mundo — para
erguer, edificar um mundo fantasmagérico de 'significados'. E transformar o
mundo nesse mundo". E mesmo seu apelo me é caro: "[..] o mundo, nosso mundo,
ja estd suficientemente exaurido, empobrecido. Chega de imitagdes, até que
voltemos a experimentar de maneira mais imediata aquele que temos" (SONTAG,
1987, p. 16).

Nao se trata de abolir a acdao do intelecto, mas de investir no
desenvolvimento das possibilidades complementares ao intelectual, aquelas das
experiéncias diretas, da relacdo do mundo pelos sentidos — e ndo
sistematicamente pelas significacdes, como o é na maioria das vezes. E justamente
a defesa desse ponto de vista que constitui o cerne da obra Producdo de Presenga: o
que o sentido ndo consegue transmitir, de Hans Ulrich Gumbrecht (2010) — obra
fundamental aos Estudos da Presencga, sem a qual seria extremamente arduo tecer
estas reflexdes, tamanha a referéncia que ela inaugura.

O campo dos Estudos da Presenca estda ganhando terreno

contemporaneamente, tendo por base o trabalho de gente que, como Gumbrecht e
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Susan Sontag, ousaram levantar a voz contra a hegemonia do estatuto de uma
compreensao de mundo calcada na interpretacdo. Quer dizer, calcada em
depreender as ditas "coisas do mundo" (GUMBRECHT, 2010, p. 13) através de
referenciais interpretativos.

Assim, certos conhecimentos como a arte, cuja existéncia e valor ndo se
resumem ao que se possa teorizar sobre ela, padecem de um espaco de
acolhimento capaz de incluir seus tracos de efémero, sensivel, poético, aquilo que é
das impressdes geradas e que existe apenas no acontecimento, enfim, toda uma
gama de propriedades que vivem numa esfera indizivel, posto que a prépria
palavra nao da conta de dizé-lo. O maximo que se consegue sao tradu¢des que mais
fazem trair o que vibra no seu dominio do que difundi-lo.

Talvez se compreenda melhor o que quero mencionar se pensarmos que
qualquer tentativa de descrever uma realizacdo teatral jamais serd competente
para restituir ao ouvinte o espetacular do espetdculo. Mais do que simples
detalhes, dizem respeito ao grdo da voz® junto ao encadeamento de um gesto
preciso com uma sonoridade tal, sob uma certa luz, uma natureza de coisas que
criam uma atmosfera e que provocam uma sensac¢do, uma emo¢ao. Que cooptam o
espectador no momento presente, que o fazem mover-se na sua poltrona e pulsar
dentro do seu corpo, que o possibilitam sentir-se vivo, e nessa vivéncia, pertencer
a um coletivo.

Gostaria de explicar que tomo como inspiracdo o que Gumbrecht (2010)
discute sobre a experiéncia estética para pensar uma experiéncia poiética
vivenciada como atriz. O autor que me inspirou ndo organiza um pensamento que
se refere ao contexto no qual eu o utilizo, ndo tratamos do mesmo objeto.
Gumbrecht considera a experiéncia de fruicdo, e eu tomo suas ideias para pensar o
fazer artistico. Ainda assim, sua maneira de construir sua reflexdo me oferece um

material insubstituivel.

9 Ao mencionar caracteristicas que Peter Brook considerava fundamentais para os atores nos anos
1970, Bonfitto comenta que "[...] é possivel considerar como qualidades humanas [...] os modos de
expressdo ou ocorréncias expressivas que ndo sio reduziveis a signos, tais como esforgo, ritmo,
gravidade, tensdo muscular, o 'grdo da voz' etc." (2009b, p. 90). Compreendo esta
irredutibilidade, em termos vocais, para além do que se designa por timbre, mas como o conjunto
particular que ouvir uma voz pode oferecer e que, de resto, é tdo intraduzivel quanto as outras
caracteristicas apontadas por Matteo Bonfitto.
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O termo intensidades, eu o colhi em Gumbrecht, e creio que acompanhar
suas consideracgoes acerca dessa escolha pode colaborar para que se compreenda
as implicacdes que desejo fazer emergir. Para o autor alemao, "[..] falar de
'producdo de presenga' implica que o efeito de tangibilidade (espacial) surgido
com os meios de comunicacdo esta sujeito, no espac¢o, a movimentos de maior ou
menor proximidade e de maior ou menor intensidade" (GUMBRECHT, 2010, p. 38-

39). Ele exp0e um certo jogo ao escolher essa palavra, o que lhe confere valor.

A nocdo de intensificacdo nos faz entender que nas culturas de
presenga ndo é raro quantificar aquilo que ndo estaria disponivel
para quantificacdo numa cultura de sentido: as culturas de
presenca quantificam as emocdes, por exemplo, ou as impressdes
de proximidade, ou escalas de aprovacdo e de resisténcia
(GUMBRECHT, 2010, p. 113).

Mas quando ele conta o que desejava oferecer a um grupo de alunos de um
curso de Introdugdo as Humanidades, de exp0-los a diferentes tipos de experiéncias
estéticas — campo "muito mais amplo do que o conceito de 'experiéncia estética’
consegue abranger" (GUMBRECHT, 2010, p. 125) —, é que se revela a adequacgdo e
exceléncia da sua escolha do termo intensidade, que eu trouxe para esta tese.
Gumbrecht desejou ser um professor capaz de "[..] evocar nos alunos e fazé-los
sentir momentos especificos de intensidade que [..] recordava com prazer e,
sobretudo, com nostalgia [...]" (2010, p. 125). O autor, entdo, desfila situacdes que
lhe causaram sensacdes de arrebatamento, seja diante de pegas musicais, poesia,

esporte, pintura, pessoas e objetos diversos do mundo.

Ndo existe nada de edificante em momentos assim: nenhuma
mensagem, nada a partir deles que pudéssemos, de fato, aprender
- por isso gosto de me referir a esses momentos como 'momentos
de intensidade'. Provavelmente porque o que sentimos nao é mais
do que um nivel particularmente elevado no funcionamento de
algumas de nossas faculdades gerais, cognitivas, emocionais e
talvez fisicas. A diferen¢a que fazem esses momentos parece estar
fundada na quantidade (GUMBRECHT, 2010, p. 127).

Por ser a presenca algo inapreensivel — e porque eu investiguei um aspecto
ainda mais fugidio da presenca que é a auséncia do ator —, escolhi a no¢do de
intensidades de auséncia, por empréstimo de Gumbrecht, como algo que se

estabelece através de impactos quantitativamente mais ou menos intensos, que



42

eleva de diferentes niveis o "funcionamento de algumas das nossas faculdades"
(GUMBRECHT, 2010, p. 127) de modo que sdo capazes de serem percebidos e mesmo
fruidos — e por outro lado, estudados e discutidos.

Talvez o laco de irmandade dos temas que escolho — a presenca e a
auséncia do ator — seja perceptivel na necessidade de ambos do acontecimento de
tempo e espaco compartilhados, situacoes que o ator estabelece consigo em cena,
na maneira de se organizar e também com quem o vé, a quem provoca com alguma
intensidade a partir da sua a¢do: a recepc¢do é o que completa a criacdo artistica.

A questao de Corinne Enaudeau que antes me seduzia — "[..] Resta que
compreendamos como a auséncia se faz presenca. Como do nada, da vacuidade do
ator pode surgir algo: a efetividade do teatro" (ENAUDEAU, 2001, p. 34-35) —, eu
ndo tenho meios para respondé-la. Precisei adequar meus objetivos ao tamanho
das minhas pernas. Direciono meus esforgos para elucidar quais foram os recursos
utilizados por mim na criacdo de certas intensidades de auséncia observaveis nas
cinco figuras do Cinco Tempos e para narra-los. Tornar palpavel alguns recursos
que aproximam o ator da auséncia na atuacdo — eis meu mote para os proximos
capitulos.

Deixei-me inspirar pelo texto de Jacques Copeau apresentado
anteriormentel® e me permiti permear sua poética nessas minhas Intensidades de
Auséncia, ao relacionar trechos do seu texto com cada um dos capitulos, como
consta a seguir.

1. Auséncia como Imobilidade - "Imobilidade" (Copeau, 2011 p. 22) foi
relacionada a figura dos Pensadores; 2. Auséncia como Presenc¢a - "Controle da
imobilidade" (CoPeAu, 2011 p. 22) é a ideia que aportei a Mde do Menino
Moribundo; 3. Auséncia como Omissdo - "Um ator deve saber se calar, escutar,
responder, guardar a imobilidade, comecar um gesto, desenvolvé-lo, retornar a
imobilidade e ao siléncio, com todas as nuances e seminuances que comportam
estas acgdes" (COoPEAU, 2011 p. 22) serviu para discutir a Mulher do Carlos; 4.
Auséncia como Real - "Partir do siléncio e da calma" (Copeau, 2011 p. 22) foi
tomado para problematizar meu Depoimento e 5. Auséncia como Experiéncia -
"Nés buscamos uma harmonia perdida" (CopeAu, 2011 p. 22) foi a frase que

relacionei a criacdo da figura da Diva.

10 Cf. citagdo da pagina 30.



43

2 AUSENCIA COMO IMOBILIDADE

[..] existe um encontro secreto, marcado entre as geracdes
precedentes e a nossa.
BENJAMIN, 1993, p. 223

Devemos reconquistar a ingenuidade infantil, através de muitos
anos de exercicio na arte de nos esquecermos de nés proprios.
Nesse estagio, o homem pensa sem pensar. Ele pensa como a
chuva que cai do céu, como as ondas que se alteiam sobre os
oceanos, como as estrelas que iluminam o céu noturno, como a
verde folhagem que brota na paz do frescor primaveril. Na
verdade, ele é o oceano, as ondas, as estrelas, as folhas.

SUZUKI, 2002, p. 12

Quando o publico entra no teatro para assistir a Cinco Tempos para a Morte,
quatro atores ja estdo sobre o palco. A luz ainda ndo estad a postos, como a dizer:
olhem. Mas mesmo no lusco-fusco que deixa adivinhar o tablado, as figuras que
pouco se movem sdo perceptiveis. O siléncio é o inicio do espetaculo, assim como a
mobilidade reduzida daqueles quatro corpos. Enquanto os avisos ao publico sdo
veiculados, reverberando a voz desta que vos escreve, observa-se, aqui e ali, com
uma parcimoénia notavel, alguns movimentos que denunciam que a vida pulsa
sobre o palco.

Ao terceiro sinal, um deslocamento maior do Unico ator e respostas
discretas em termos de mobilidade das trés atrizes dao a entender que existe uma
ligacdo entre eles, mesmo que a comunicacdo nao seja direta nem passe pelas
convencoes do olhar. A sobriedade se completa nos trajes escuros do quarteto,
rompida em alguns claros, mas ndo em cores explodidas, consumadas.

Os olhares sdo difusos, como se atravessassem 0 espa¢o e ndo pousassem
em lugar algum daquele universo. Quando alguém se dirige a algum lado,
reverbera nos outros uma parte da vitalidade daqueles passos, como se fosse o ar a
propalar a energia que propde reacomodagdes na ocupacgao do espaco.

Em determinado momento, uma atriz toca no seu colega, e o som de uma
flauta ecoa para logo cessar. Nos desdobramentos das poucas manifestagdes, outro
toque se concretiza em outra dupla, ao qual corresponde um novo sinal sonoro.

Sopros. Essa dindmica acontece uma vez mais. No préximo contato fisico sobre o
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palco, a musica assume sua chegada a cena. E cumprindo seu destino, a musica
vibra a todos. Depois disso, todos se olham e enxergam um grande armario atras
do grupo. O armario se move e as pessoas ja pertencem aquele contexto e habitam
visivelmente esse mundo.

Escrevo isso ao observar o video do espetaculo que tomo para andlise de
todo esse estudo e tento pensar através dele, um registro do espetaculo do dia 27
de agosto de 2011, no Teatro Renascenca, em Porto Alegre.

E claro que pingo percepgdes variadas que guardo na carne da memoria e
escrevo sobre elas com palavras. Ndo tenho como falar dos tempos, dos ritmos, das
variagdes ou do presente, tampouco tenho como voltar a inocéncia de quem nao
sabia estar pesquisando. Mas como criar é cadtico, misturo aquilo que recolho do
que lembro ter feito e uso, junto com tudo mais que encontro, para me perguntar
(sou excessiva, trabalhar a medida é dificil para mim).

Se voltassemos ao Cinco Tempos, a cena de Os Pensadores e eu fosse contar
esse percurso a partir do vivido, a histoéria seria outra.

Estar no palco quando a plateia entra é, para mim, um facilitador. O jogo dos
Pensadores, como chamo essas figuras, ja estd estabelecido. O estado que
precisamos atingir esta ali pousado, mas é tdo delicado que um voo mais autébnomo
ou qualquer lampejo emocional pode mata-lo. Assim como em toda meditacdo, a
respiracdo é a minha guia. A atengdo é ativa, como se eu fosse um grande ouvido.

Embora ndo sejam oferecidos estados emotivos, o jogo do Pensador instaura
uma densidade no ambiente, como se a matéria que nos envolve tivesse mesmo
outra natureza, como se fosse palpavel pela vista. Meu ritmo tende a ser pouco agil,
paro em algumas posi¢cdes e custo a manter-me imével. Mantenho-me imével?

Minhas respostas sao simples cruzar e descruzar dos bragos, olhar em uma
e em outra dire¢do, recuar, avangar, entregar-me ao abrago, caminhar até pegar a
mao de Thiago Pirajira, o ator mencionado, sem olha-lo. A l16gica desses passos ndo
parte da visdo, mas de algo que internamente procura um equilibrio escorregadio.
Ceder-me ao escuro no espaco. Como se todo o jogo fosse suspenso, instavel,

incerto e nao sabido.
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Imagem 2 - Thiago Pirajira e Gisela Habeyche em Cinco Tempos.
Teatro Renascencga, 2010. Foto de Claudio Etges.

Desde o inicio, trabalhei o olhar como se ele fosse algo indireto. Os olhos,
estando pousados em determinado ponto, nao me levam a olhar uma imagem, mas
a tatear as sombras em volta de tal ponto, como se aquilo que se forma dentro da
minha retina fosse o que estou olhando, algo que ndo se projeta no espago, mas
estd dentro de mim. Tenho a impressado de inverter o que aprendi em fisica sobre a
funcao do olho, desfoco o que vejo e tento ampliar a margem desfocada até o ponto
em que o gesto ndo exija movimento perceptivel dos musculos implicados, que ndo
doa nem nada assim.

A cada estimulo de som ou decorrente de deslocamento dos outros, é como
se algo me atingisse e se mexesse dentro do meu corpo de um jeito a sair de mim
pequeno, sutil, como um incomodo que ndo se deseja manifestar, mas que vence a
conformacgdo estabelecida e rompe qualquer ilusio de harmonia. Quando paro,
enfrento dura prova e sofro. Tento me manter ali por um pouco mais de tempo.
Convido-me a isso. Ao mesmo tempo, convido cada pensamento que chega a partir.

Minha intengdo é esvaziar, abrir mao de qualquer elemento que surja.
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Nao quero produzir nada que possa ser legivel, e para isso, tento abrir mao
de qualquer intengdo, sair do controle estando no centro dele. Hi um esvaziamento
e mesmo uma anulacdo de pulsdes, mas ao mesmo tempo, mantenho um certo
tonus, a mente (in)quieta, a coluna ereta e o coracdo (in)tranquilo.

Meu objetivo neste capitulo sera compartilhar alguns passos do processo de
criacdo de uma figura que jogo em Os Pensadores, cena que abre Cinco Tempos,
para indagar como um estado de auséncia pode ser trabalhado a partir da
imobilidade.

Para comecgar, é preciso contar que a cena e a figura em questdo tiveram
origem em um exercicio dirigido por Gilberto Icle com diversas variaveis na sua
proposicdo e realizado a exaustdo, exercicio esse cujos fundamentos foram
formulados por Etienne Decroux. A ponte entre esses dois encenadores é Thomas
Leabhart, que estudou com Decroux de 1968 a 1972, — periodo em que também
foi assistente, tradutor e ator nas pecas dirigidas pelo mestre francés. Leabhart
ministra cursos que "[...] por um lado, visam a desenvolver a presenca cénica do
ator através da técnica de Decroux e de outro, a explorar a questdo da composi¢do”
(PEzIN, 2003, p. 522), e em algumas ocasioes, Gilberto foi seu aluno.

Mesmo advertida de que "[..] metade da arte narrativa esta em evitar
explicacdes" (BENJAMIN, 1993, p. 203), é fundamental dar a conhecer o que, mais do
que um procedimento, é uma estratégia metodoldgica. Considero que tal exercicio
de Decroux encerre a légica decrouxiana, que parece ser um jeito particular de
entender ndo apenas a arte do mimo, mas o teatro e o modo de viver do seu tempo.
Isso abarca toda uma codificacdo criada por ele para a arte do ator, codificagdo
exemplar para quem deseja "evitar as explicacdes" da interpretagao tanto no palco
quanto na plateia, quer dizer, tanto a atuac¢do interpretativa do ator quanto a
interpretacdo no sentido de leitura, decodificagcdo da parte do publicoll.

Se, por um lado, a grandeza da obra de Decroux jaz sob minhas
interrogacées e pode me fazer encaminhar consideragdes importantes no
estabelecimento da imobilidade como constituidora da auséncia do ator, por outro

lado, um longo caminho de descobertas das possibilidades desse exercicio foi

11 Adio uma definicdo sobre o que entendo por interpretacdo do ator e interpretacdo em geral para
o segundo capitulo desta tese, que se ampara sobre este tema e oportuniza problematiza-lo de
uma forma contextualizada.
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realizado no processo de criacdo em foco. Os inimeros arquivos de que disponho
perfazem um extenso catalogo das ineficiéncias surgidas nessa busca.

Saliento que apenas apds esse percurso de criacdo é que contatei a obra
escrita de Decroux e, junto com ela, os relatos e a memdria afetada e afetuosa de
histérias contadas por quem estudou com ele. Entdo ha, necessariamente, uma
larga distancia entre a pratica que realizei e as ideias que posteriormente agitaram
aquelas agdes incipientes que até hoje ndo me satisfazem plenamente como
exercicio, ainda que cumpram a contento as necessidades de Cinco Tempos.

Asseguro que tantas e tao complexas implicagdes seriam o bastante para
empreender uma tese, quando disponho apenas de um capitulo para fricciona-las.
Mais drastica ainda se torna minha necessidade de restricdo, se considerar outros
tantos autores aos quais desejo dar voz para tecer essa rede de interrogagoes.

Opto, pois, pela consideravel redugdo das observagdes do material empirico,
privilegiando os momentos iniciais desse percurso, que mostram quase uma
adivinhacdo dessa possibilidade de auséncia. Momentos em que as
inconveniéncias das minhas respostas ao que é solicitado — e, portanto, da minha
atuacdo — sdo veementes. Tomei também o registro da cena do espetaculo, além
dos meus didrios e da minha memoéria para, a partir disso, iluminar minha pratica
pela sabedoria do mestre, empreendendo uma tentativa de dialogo entre o vivido e
aquilo que foi estudado a posteriori.

Como nao tive a sorte de ser aluna de Decroux, observo meus desacertos ao
trilhar de longe um caminho desenhado por ele e aproximo suas apaixonadas
licoes de alguns de meus equivocos, como um recurso para elucidar o que persigo
compreender. Assim, espero estreitar/amparar com a teoria algo que, na pratica
observada, ndo tem como se sustentar. Afinal, é evidente que, apesar de muitas
semelhancas, o que existe sdao dois caminhos que seguem dire¢des bastante
distintas. Se os tranco, é para que pensemos.

Tal escolha se justifica ainda por aspectos comuns aos dois universos em
questdo: o primeiro, pelo fato de se tratar de uma cena que nao utiliza a fala, o que,
de certa forma, mantém as caracteristicas do exercicio de Decroux; o segundo se
relaciona com a inconformidade decrouxiana de que o texto dramatico fosse

escrito antes da obra, o que coincide com os modos de producao da dramaturgia na
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UTA, em que partimos dos investimentos dos atores, da cena e seu contexto para

chegarmos a um texto, e ndo o contrario.
Monsieur Decroux

Pode parecer estranho que eu mencione com insisténcia o trabalho de
Decroux, que eu ndo trago no meu corpo, e mais ainda, algumas referéncias que
farei ao mimo corpéreo, sua invencao pela crenca ("Eu apenas inventei a crenga
nisso [no mimo]" (DECROUX, 1994, p. 33) e dedica¢do de toda uma vida, mas talvez
gostem de imaginar, junto comigo, que essa é uma maneira de filosofar sobre as
questdes que reviro, dar-lhes fundura, ancoragem. E aceito seu convite de
acreditar que o "[...] ator nada mais é do que um mimo" (DECROUX, 1994, p. 177)12.

Se, de fato, é possivel filosofar a partir do mimo, isso se da devido a estatura
e a exemplaridade do seu cardter, o que Decroux evidencia em vdrias
oportunidades. "Lembrem-se que o mimo, quando ele quer ser superior, faz os
movimentos com seu corpo para evocar os de sua alma. O que Freud nos faz dizer,
o mimo nos faz realizar" (DECROUX, 1994, p. 155).

Para Decroux, o mimo é a mais exemplar das artes de representacao. "Ele se
levanta entre as artes como um profeta. E o tinico que poderia dizer: 'Aquilo que eu
penso, eu o fago. Eu sou, ao mesmo tempo, o sujeito e o objeto. Eu sou o artesdo e
sou também a matéria" (DEcroUX, 2003, p. 107).

Mas se o trabalho de Etienne Decroux aportou algo tdo fundamental para as
artes da cena, por que, de uma forma geral, ndo o conhecemos? Por que Decroux
ndo figurou como um dos grandes mestres nos ensinamentos que recebi na minha
formacdo? Tal impressdo seria apenas minha? Estaria a grandeza do seu trabalho
restrita ao mimo corporal?

Eugenio Barba avalia que "[..] o carater fugidio do nome de Decroux faz
pensar sobre uma das grandes injusticas do teatro do século XX" (BARBA, 2003, p.
15), pois Decroux "[...] ndo ensinava somente as 'bases cientificas' do trabalho do
ator, mas uma maneira de 'posicionar-se’ que nas posturas fisicas e nas
composicdes de movimentos ressoava no comportamento ético e espiritual”

(BARBA, 2003, p. 16). Referindo-se a Decroux, o encenador italiano afirma que "[...]

12 Estou dizendo que tomo o que se diz acerca do mimo para o ator, ndo que tome o ator como
mimo.
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seus textos, suas falas, tudo o que ele transmitiu oralmente a seus alunos e que
estes foram capazes de me fazer compreender, influenciaram muito minha
reflexdo sobre a presenga do ator" (BARBA, 2003, p. 17).

Barba admite que mesmo na base do seu trabalho — base esta que me
auxilia a interrogar minha compreensao de atuacdo —, a arte desenvolvida por
Decroux foi e é imprescindivel: "[...] seu conhecimento do nivel pré-expressivo do
trabalho do ator, do como construir a presenca, do como saber articular as
transformacgdes da energia continua sem par na histéria do teatro do século XX"
(BARBA, 2003, p. 21). E evidente o quanto o mestre francés influenciou aqueles que
nos influenciaram, quer dizer, depreendo que, indiretamente, recebemos algo dele.
Descubro-o ao mergulhar na obra de Decroux, que ndo me parece restrita ao mimo,
muito antes pelo contrario.

O livro escrito pelo pai do mimo corporal, Parole sur le mime (1994), assim
como a obra organizada por Patrick Pezin (2003) contendo entrevistas com
Decroux e diversos testemunhos do trabalho do mestre, ajudam a compreender
que a intencdo de subtrair a fala do mimo foi uma escolha para permitir o
desenvolvimento da arte corporal. "Esta forma tdo particular de 'intolerancia’
artistica [..] ndo é o resultado de um julgamento, mas de um exercicio" (BARBA,
2003, p. 18).

Em seu livro, Decroux faz referéncias e relagdes com o uso da fala, do texto.
Ocupa-se também do teatro, e ndo somente do estilo para o qual escolheu se
devotar, o mimo corpdreo. Depreendo que Decroux amava as palavras, as
metaforas, a poesia, a musica e a arte da retérica, e varios depoimentos da obra
mencionada desenham-no como um excelente orador e também como um mestre
inigualavel. "Vocabulario, explicacdes, imagens, analogias, Etienne Decroux era
uma verdadeira orquestra de pedagogia, em tudo consciente da imensiddao do
trabalho a realizar" (Soum, 2003b, p. 459).

E, de fato, monumental o trabalho de um ator quando tomado assim, com o
amago do viver. Admitir essa grandeza ajuda a considerar porque enfrentei uma
ardua tarefa na criacdo da figura dos Pensadores, da mesma forma como me
pareceu dificil o aprendizado de alguns alunos de Decroux (PEzIN, 2003).

Mas se por um lado, houve injustica no tardio reconhecimento de Decroux,

Barba reavalia o estado das coisas.
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Poderiamos inverter o paradoxo da injustica e dizer que Decroux
foi o mestre mais influente, o Ginico a se aparentar aos grandes
mestres classicos asiaticos, para os quais é impossivel separar a
doutrina, a tradicdo, o carater pessoal, o timbre de uma voz, a
maneira de se enfurecer ou de fazer humor, de ser doce ou
distante (BARBA, 2003, p. 20).

Observo o aparentar aos mestres asiaticos mencionado por Barba, em
algumas no¢oes de Decroux sobre a relacdo da mente humana com o movimento,
as quais abordarei brevemente e muito enfaticamente, quando ele diz que "[..] o
que é precioso, é a dupla impressdo do ja visto e do ainda ndo visto a propésito de
uma mesma coisa" (DEcrROUX, 1994, p. 102). Tal revelacio me leva a pensar
diretamente nos ensinamentos de Zeami — um ator japonés, nascido em 1365, que
redigiu importantes tratados sobre a sua arte, o teatro NO. Zeami afirma que "[...] a
flor!3 nada mais é do que [0 sentimento] de insélito, tal qual experimenta o
espectador” (ZEami, 1960, p. 104). Afirma também que "[..] um meio de provocar
no espirito das pessoas uma emoc¢do imprevista, eis o que é a flor" (ZEami, 1960, p.
109).

Desde a primeira vez que ouvi falar da flor no teatro asiatico, entendi que se
tratava de algo precioso, delicado. Compreendi que quando alguma coisa
absolutamente preciosa nos encanta, estamos diante de uma flor. E o que é a flor?
Georges Banu entende que "[...] a flor é esta encarnagdo da beleza que passa e nos
deixa as maos vazias. Amar o teatro é amar as maos vazias. [...] ao final, nas maos
do jogador ndo resta nada, salvo a experiéncia”" (BANU, 1993a, p. 68). Nao a
tomemos por pouco.

Foi na sua larga experiéncia — além da tradi¢cdo que recebeu através de seu
pai, também ator — que Zeami se baseou para dar forma aos seus tratados, os
quais Banu exalta ao dizer que eles "[...] desigham as miragens a evitar, sugerem
tarefas a assumir, esbanjam em conselhos de estilos a respeitar. E isso com uma

justeza ainda confirmada hoje" (BANU, 1993a, p. 87).

13 “[...] a respeito do conhecimento da flor, é preciso primeiro que se compreenda, por exemplo,
observando as flores desabrocharem, as razdes que me levaram, por analogia, a aplicar [a nogao]
de flor a tudo. Entdo isto que se entende por 'flores' é o que, sobre as dez mil arvores e as mil
ervas, eclode cada uma no seu tempo, e é porque, vindas na sua hora, insoélitas, que nés as
apreciamos. O mesmo para o sarugaku [A tradicdo secreta da transmissdo da flor da
interpretagdo], o que, no julgamento do espectador, é reconhecido como insélito, é aquilo que
constitui o principio do interesse. A flor, o interessante, o insdlito, esses trés conceitos
concernem a um mesmo espirito” (ZEAMI, 1960, p. 103) [1948].
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Pode parecer que eu tenha abandonado meus propésitos ou esquecido da
figura dos Pensadores, mas precisei distanciar-me para tensionar meu ponto.

Em L'acteur qui ne revient pas (1993), Georges Banu nos conta que o ator do
N6 ndo volta para agradecer os aplausos, pois hd um anonimato na funcdo que
exerce. Assim é em todos os espetaculos que mantém vinculos com a tradicao; o
ator nao retorna, mesmo aplaudido. "Porque aquele que foi um fantasma na cena
ndo pode voltar a ela como individuo. O ator ndo sabera jamais se mostrar como
bastando a si mesmo [..]" (BANU, 1993a, p. 18). Tal imagem, consideradas as
diferencas de contexto, me faz crer que a auséncia, para esse ator, é algo encarnado
pelos modos de conceber e viver a sua arte.

O ator do teatro N6 age em nome de uma familia, de uma casa, devota a sua
vida para dar continuidade ao que seus antepassados realizaram. Sua identidade é
apagada. As etapas da sua carreira, que comeca com a idade de sete anos,
conduzem-no, necessariamente, a partir dos cinquenta anos, a um jogo no qual a
norma geral indica a ndo interpretacaol* (ZEaMi, 1960).

Banu nos conta também que nos espetaculos japoneses modernos, quando
os intérpretes recebem aplausos, "[...] eles se imobilizam em cena em uma pose
quase sacrificial até o ultimo eco" (BANU, 1993a, p. 19). Imobilizar-se nessa
situacdo é uma maneira de ndo se mostrar. E como se nio fossem eles, mas uma
foto deles que estivesse ali, uma imagem fixa cujo interior é imperceptivel. Ao
permanecer imével, ndo ha resposta ao aplauso. O ator, assim, ndo demonstra uma
reacdo a manifestagcdo do publico, pois ndo se mostra. Nesse caso, a imobilidade é
também uma auséncia.

Eugenio Barba parece querer provocar quando pergunta: "[..] serd que
existe um nivel da arte do ator no qual ele esteja vivo, presente, mas sem
representar nem significar nada?" (BARBA, 1994, p. 32). Barba, nesse caso, refere-se
a algumas figuras do teatro japonés, "[..] atores que usam sua presenca para

representar sua auséncia" (BARBA, 1994, p. 32).

14 "Existe uma disposi¢do do espirito que é o segredo do ator. De fato, os dois elementos, a acdo e os
diversos géneros de mimicas sdo, sem excecdo, as técnicas que fazem o corpo trabalhar. O que eu
chamo de ndo-interpretacdo é o intervalo [que os separa]. Se examinamos as razdes do interesse
desses intervalos de ndo-interpretacdo, constataremos que se trata de uma disposicao pela qual
[0 ator] assegura, sem o menor relaxamento, a coesdo mental [do seu jogo]. E uma concentracio
do espirito que faz que no momento no qual vocé pare de dangar, no instante em que parar de
cantar, ou em toda outra circunstancia, em uma pausa no texto ou na mimica, vocé mantenha a
sua guarda, conservando toda a sua aten¢do" (ZEAMI, 1960, p. 131).
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Patrice Pavis, no seu Diciondrio de Teatro, ao final do verbete “presenca”,
admite-o com um grande desafio aos tedricos colocados diante de um mistério
inexplicavel. Pavis estabelece esse aparente paradoxo justamente a partir de
Eugenio Barba e Moriaki Watanabe, quando afirmam que “[...] ser marcadamente
presente e, no entanto, nada apresentar é, para um ator, um oximoro, uma
verdadeira contradicdo, [...] o ator de pura presenca [é um] ator representando sua
propria auséncia” (BARBA; MORIAKI apud Pavis, 2005, p. 305).

Eis um motivo da dimensao da dificuldade que encontrei quando retomei o
exercicio em andlise. Por muitas vezes, buscando estados compativeis com o jogo
do Pensador, tive a sensacdo de quase me desculpar por estar em cena, a certeza de
nao querer movimentar meu corpo, como se na verdade eu ndo desejasse existir,
mesmo estando ali e vivenciando aquela experiéncia, que continha o conflito da
anulacdo de mim mesma.

Se tomar o oximoro — menos pelo movimento interno, pelo fazer e mais
pelo viés filos6fico —, é como se minha tarefa fosse tornar-me aquele homem
genérico mencionado por Corinne Enaudeau (2001, p. 34-35), ou seja, o ator que
fascina e repugna por ser muito (ao buscar ser todos os individuos) e muito pouco
(por sequer ser ele mesmo). A situacdo na qual o nada pode ser a condicao de
alguma coisa, enquanto a auséncia do ator é a chave da sua presenca. Eis um

projeto dificil.

A dificuldade da imobilidade

Diferentes civilizacdes educam os corpos e mentes humanos de maneiras
igualmente diversas, e isso faz com que seus atores portem sua cultura. Peter
Brook explica essa situacdo. "Entre nés, esse instrumento que é o corpo ndo se
desenvolve tio bem durante a infancia como no Oriente. Por isso, o ator ocidental
deve compreender que precisa compensar essa deficiéncia" (BRook, 2002, p. 16).

Creio que essa diferenca é nomeada de deficiéncia por Brook, porque deseja
afirmar que nosso estilo de vida nos deixa, como atores, com uma falta, algo que
precisa ser alcan¢ado, uma espécie de caréncia. Entendo que é preciso compensar
essa significativa diferenca. E necessario trabalhar para descobrir a capacidade de

manter a imobilidade.
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Na Africa e no Oriente, onde os corpos das criancas nio sio
deformados pela vida urbana e onde uma tradi¢do viva os obriga,
diariamente, a sentarem com as costas retas, a se curvarem, a se
ajoelharem, a caminharem discretamente, a permanecerem
iméveis, porém alertas, eles jA possuem o que nds precisamos
adquirir com uma série de exercicios (BR0OOK, 2002, p. 17-18).

Isso me leva a crer que a imobilidade ndo faca parte de nossos habitos
culturais. De fato, percebo-a incomoda, dificil, penosa. Trata-se de um grande
desafio para o ator que ndo costuma se educar para desenvolver ou mesmo
adquirir tal capacidade. Onde sao oferecidos os exercicios mencionados por
Brook? Nas escolas de formacao de atores? Como exercitar para a imobilidade num
mundo que disparou e vive a pressa, o extremo?

Encontro um relato interessante no qual Copeau conta sobre situacdes em
que solicita algo que o ator ndo consegue executar reiteradas vezes, a despeito dos
esforcos empregados e da disposicdo em tentar alcang¢d-lo por uma rede de
influéncias que se mostra como um vago ponto de partida. "O que ndo consegue
fazer, creio, é obter calma e siléncio dentro de si" (CoPEAU, 2002, p. 288). O que
existe dentro do ator quando ele ndo consegue essa calma e esse siléncio? Peter

Brook associa o medo a essa dificuldade.

Sentar-se imével ou ficar quieto requer muita coragem. A maioria
das nossas manifestacdes exageradas ou desnecessarias provém
do pavor de ndo estarmos realmente presentes se nao avisarmos
o tempo todo, de qualquer jeito, que de fato existimos (BROOK,
2002, p. 18).

Copeau afirma que sob o pretexto da naturalidade, o ator se excede em
gesticulagdes. "Ndo sabe que a imobilidade, como o siléncio, é expressiva. Se
esforga para converter seu siléncio ou sua imobilidade em expressivos por uma
sucessdo de pequenas ag¢oes interrompidas [..]" (CoPEAU, 2002, p. 289), como se o
siléncio ou a imobilidade precisassem de alguma expressdo que nao eles préprios.
Ou talvez pensemos que é preciso fazer algo para obter o que é solicitado ou para
termos presenca. Consideremos que tal afirmacdo é fruto da reflexdo, pois na
busca pelo estado dos Pensadores, observo com evidéncia nos videos aquilo que
em cena eu nao consigo conter, pois me movimento. Com relacao a isso, Peter

Brook ensina que
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[..] no teatro, onde todas as energias devem convergir para o
mesmo fim, a capacidade de reconhecer que se pode estar
totalmente 'presente’, embora aparentemente sem 'fazer' nada, é
fundamental. E importante que todos os atores reconhecam e
identifiquem tais obstaculos, que nesse caso sdo naturais e
legitimos (BROOK, 2002, p. 18).

Imobilidade?

O "fazer nada" a que Peter Brook se refere, como ele mesmo diz, é aparente.
Ao comentar o fato de Pina Baush fazer seus atores dancarem aparentemente
imoveis, sentados numa cadeira, "[..] dancando no corpo antes do que com o
corpo” (BARBA, 1994, p. 82), Eugenio Barba nos diz que "[...] quando o que é visivel,
o exterior (o corpo), ndo se move, é necessario que o interior (a mente) esteja em
movimento" (1994, p. 82).

Barba sugere o modelo do cisne que desliza sobre a agua, cujas patas, fora
do alcance dos nossos olhos, trabalham sem descanso: "[...] no movimento, imével;
na quietude, inquieto" (BARBA, 1994, p. 82). Isso exige que o ator articule esses dois
planos — um externo, que é o corpo e outro interno, relacionado com o

pensamento, o espirito, a mente.

O caso da presenga imével e viva é o ponto limite de um problema
fundamental do ator: como manter o pensamento e a a¢do ligados
entre si. Para impedir que se afrouxe e que se perca, o vinculo é
mantido em tensdo por uma diferenca de potenciall> (BARBA,
1994, p. 83).

E para exemplificar o que seria essa diferenca de potencial, Barba refere-se
a uma lei do tratado O espelho da flor, de Zeami, na qual é preciso "[..] mover o
espirito a dez décimos, mover o corpo a sete décimos" (ZEaMI, 1960, p. 115). O que
a principio lembra um enigma, pode ser desvendado com auxilios.

A respeito dessa lei, o tradutor de Zeami comenta: "[...] este principio define
a estilizacdo do gesto proprio do n6. A mimica, por consequéncia, ndo sera realista:
ela responde a uma verdade interna que deve estar sempre presente ao espirito"”

(SIEFFERT, 1990, p. 335). Isso quer dizer que o corpo "[..] deverd adotar uma

15 "Ensinaram-nos na escola que, quando um sistema fisico possui uma diferenca de potencial, esta
apto a realizar um trabalho, ou seja, a 'produzir energia' (a 4gua que desce de um pendor faz
girar o moinho, a turbina produz corrente elétrica)" (BARBA, 1994, p. 84).
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reserva e aceitar mostrar menos, estar momentaneamente abaixo do mental. Aqui
a economia expressiva é lei, economia que remete as exigéncias jansenistas1¢"
(BANU, 19933, p. 103). Economia é, talvez, o termo mais pertinente quando reflito
sobre a intensidade de auséncia dos Pensadores.

Se isso implica uma economia expressiva, talvez se possa pensar nas
oscilagdes ja referidas entre efeitos de sentido e de presen¢a de Gumbrecht (2010)
e crer que esse tipo de atividade seja mais propicio a deflagrar os efeitos de
presenca. Algo que é apreensivel pela materialidade do corpo compartilhando o
mesmo tempo e o espaco, ainda que permita interferéncias de efeitos de sentido,
pois como Barba nos alerta, "[...] a agdo ndo possui um significado préprio por si
mesma. O significado é sempre fruto de uma convencdo, de uma relacao. O préprio
fato de que exista uma relacdo ator-espectador implica que significados sejam
produzidos ali (BARBA, 1994, p. 150). E imprescindivel sublinhar, como ja foi dito,
que Gumbrecht fala da experiéncia estética do espectador e eu faco uma
apropriacao disso para pensar a experiéncia poética do ator.

A economia expressiva mencionada me faz pensar no que Etienne Decroux
comenta, da duvida e desconfianca do mimo em relacdo a agir, divida que me
acomete durante todo tempo no jogo dos Pensadores, e do duvidoso conselho de se
abster de agir na duvida, "[..] porque para se manter é preciso agir" (DECROUX,
1994, p. 70). Decroux explica que "[...] tudo se move no nosso entorno. Nao temos,
quando paramos, nada parado além de nds. Nossa abstenc¢do deixa acontecer o ato
de um outro e é sua causa, por assim dizer. Assim, fazer nada é um ato" (DECROUY,
1994, p. 70-71).

Trata-se do que ele, Decroux, chama de imobilidade mével, um estado
dinadmico internamente, que sustenta uma aparente imobilidade. "E imobilidade
movel a pressdo da dgua sobre os diques, o voo restrito no mesmo lugar da mosca
detida pelo vidro, a queda adiada da torre que inclinada se detém" (DECROUX, 1994,
p. 71). Seu ex-aluno, Ingemar Lindh, reformula o modo de mencionar a mesma
coisa, que seria "[...] executar a inten¢do na imobilidade" (BARBA, 1994, p. 86).

Isso quer dizer que a imobilidade ndo é imével? Decroux nos faz acreditar

nesse paradoxo como sendo uma relagdo. "O fixo e 0 movimento dialogam. E o

16 Segundo o diciondario Le petit robert da langue frangaise, tal expressdo pode estar associada a
pessoa excessivamente rigorosa nas suas ideias.
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regular que nos canta as glérias do irregular” (DECROUX, 1994, p. 107).

Decroux trabalha também com as imobilidades transportadas, ou os
movimentos transportando imobilidades, como o da torre Eiffel levada pelo
movimento da terra, o do viajante sentado dentro de um trem em movimento ou o
do manequim carregado pelo lojista (DECROUX, 1994, p. 125). Talvez precisemos
(re)considerar os aspectos implicados nessa relagdo. "0 movimento ndo é um
percurso, é uma dindmica, algo diferente de um simples deslocamento de um
ponto a outro” (LEc0oQ, 1997, p. 32).

Ao me acercar dessas nog¢des, cada vez mais compreendo por que foi
extremamente dificil o percurso que vivi nos Pensadores e o motivo pelo qual ele
mexia tanto comigo. Percebia estar diante de um enigma, como um koan?’, para o
qual jamais encontraria resposta correta. Nao se trata de realizar um extremo ou
outro, mas uma medida entre ambos, um didlogo silencioso entre eles: ndo sabia se
a tarefa dizia respeito a mover-me ou a manter-me imével, e creio que ndo a atinjo
se escolho qualquer uma das alternativas em detrimento da outra.

Jacques Lecoq, ator e professor francés, nas suas aulas trabalhou com o
mimo, com o bufdo e, muito especialmente, com varios tipos de mascaras, entre
elas, a mascara neutra. Teve mais de 5000 alunos!8 na escola que fundou em 1956,
escola que eu vi, com meus olhos, que continua viva, mesmo depois de sua morte.

Assisti a derniére apresentacdo de 2012 dos alunos de Lecoq. Percebi uma
precisao e um acuramento no que eles jogavam que me pareceu reluzente, fresco.
Tocou-me. E a0 mesmo tempo, ha algo de uma técnica limpida. Em seus escritos,
Lecoq considera que "[...] o importante é reconhecer as leis do movimento a partir
do corpo humano em acgdo: equilibrio, desequilibrio, oposicdo, alternancia,

compensacdo, acdo, reacao” (LECoQ, 1997, p. 47).

17."0 misticismo oriental desenvolveu inimeras maneiras de lidar com os aspectos paradoxais da
realidade. [..] Os zen-budistas possuem um talento especial para mudar em virtude as
inconsisténcias geradas pela comunica¢do verbal; e, com o sistema koan, desenvolveram uma
modalidade tnica, inteiramente nio verbal, de transmissido de seus ensinamentos. Os koans sao
enigmas absurdos, cuidadosamente preparados com o fito de fazer com que o estudante do Zen
se aperceba, do modo mais dramatico, das limitacdes da légica e do raciocinio. O palavreado
irracional e o contetido paradoxal desses enigmas torna impossivel sua resolugdo através do
pensamento. Os koans sdo elaborados precisamente para parar o processo do pensamento e,
desta forma, preparar o estudante para a experiéncia ndo-verbal da realidade" (CAPRA, 1995, p.
44).

18 Disponivel em: <www.independent.co.uk/arts-entertainement/obituary-jacques-lecoq-
1076692.html>.
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Lecoq foi professor de Ariane Monouchkine, além de outros encenadores e
atores de aproximadamente 70 paises. Entre eles, duas brasileiras que trouxeram
suas licdes para o sul do Brasil. Refiro-me a Maria Helena Lopes e Inés Alcaraz
Marocco.

Segundo Lecoq, "[...] as instrugdes do jogo silencioso conduzem os alunos a
descobrir esta lei fundamental do teatro: é do siléncio que nasce o verbo. Eles
descobrirao paralelamente que o movimento sé pode nascer, por sua parte, da
imobilidade” (LeEcoQ, 1997, p. 47). Percebo, especialmente pelo jogo dos
Pensadores, que tal descoberta — de o movimento nascer da imobilidade — se
efetivou apenas apés conseguir sustentar o que a imobilidade exige, apds controlar
esse estado fixo-movel.

Se para Lecoq o movimento, com as suas leis, nasce da imobilidade, para
Decroux "[..] o movimento é contagioso, quem quer mover apenas a cabeca, mexe
0 pescog¢o sem o saber” (DECROUX, 1994, p. 105). Ele explica a dificuldade de mover
apenas uma parte do corpo, o que implica imobilizar as demais, algo que "[...] todo
mundo sabe, mas é preciso dizé-lo. Porque se cré que para estar imével, ndo se
deve querer mover. Na verdade, considerando que nos movemos sem o querer, é
preciso querer ndo se mover" (DECROUX, 1994, p. 105).

Pode parecer um mero jogo de palavras, mas com relagdo ao trabalho do
ator, é esse tipo de detalhe que torna uma instrugdo precisa, pois "[..] ndo é
suficiente que a cabeca aceite se inclinar, é preciso que o pesco¢o recuse. A
imobilidade é um ato, nesse caso, apaixonado" (DECROUX, 1994, p. 105). Quisera ter
acompanhado o raciocinio decrouxiano no tempo em que descobria o jogo do
Pensador, para obter mais seguranca em manter um jogo com a imobilidade.

0 que me salta aos olhos é, mais do que uma paixdo, o amor que tanto a

imobilidade quanto o movimento parecem suscitar em Decroux.

Se o fato de que o pesado se mova pesadamente é devido ao peso,
o fato de que o leve se mova levemente nio o é menos. E
necessario entdo que seja o pesado que se mova com leveza. A
Beleza ndo se entrega a primeira solicitacdo. Ela quer provas de
amor (DECROUX, 1993, p. 116).

A prova de amor talvez possa ser compreendida como pertencendo a

mesma ordem moral ja mencionada, manifesta na op¢do de o corpo imitar o
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pensamento, fato que coloca o corpo em xeque. "E preciso entiio que o corpo imite
0 pensamento, ndo se pode delegar ao rosto esse fim porque ele, isento de peso e
de perigo, ndo pode provar a for¢a da alma" (DECROUX, 1994, p. 116). Tal afirmagao
explicita a prova hercilea que se exige desse ator que a enfrenta: ele deve provar a
forca da alma, é questdo ética e politica. "A imobilidade tem o sentido de uma
afirmacdo, ou melhor, de um protesto. Para além da energia, é a dignidade, é a
grandeza do Homem que ela exprime" (BENHAIM, 2003, p. 355).

Pode-se pensar, de fato, que ha uma dimensao politica em manter-se imével
contemporaneamente — e mesmo em trabalhar sobre a imobilidade — nessa
configuracdo de mundo especialmente agil, veloz, acelerado, no qual a rapidez é
norma geral. Ao trabalhar a imobilidade, cria-se uma resisténcia a essa tendéncia.

Guy Benhaim, que recebeu sua formacido de mimo corporal de Etienne
Decroux e Jacques Lecoq, entre outros, é autor de uma tese na qual aborda o mimo
corporal segundo Decroux. A partir do que estudou, ele depreende que, mesmo
que nunca tenha expressado, "Decroux prefere a imobilidade ao movimento"
(BENHAIM, 2003, p. 356).

O que o mestre Decroux admite é que prefere “[..] a atitude ao gesto. Ela é
singular, ele é demasiadamente plural” (DECROUX, 1994, p. 123), ou "[...] nossa arte
é de movimento, mas o que me seduz é a atitude" (DECROUX apud BENHAIM 2003, p.
357). Para Benhaim, isso lhe parece paradoxal, ainda mais considerando o gosto
que Decroux nutre pelas esculturas de artistas franceses como Auguste Rodin
desde adolescente, pois "[...] por mais breve que seja, cada imobilidade transforma
o corpo do mimo em uma escultura, a imobilidade oferece ao espectador os
contornos precisos, facilmente discerniveis pelo olho e pelo espirito” (BENHAIM,
2003, p. 357).

0 ex-aluno de Decroux julga que seu mestre, ao longo da vida, encaminhou-
se a uma concep¢do cada vez mais estatica do movimento. Bernhaim compartilha
um escrito de Decroux de 1941: "Rodin [..] procura inserir em 'l'Homme qui
marche' a ideia de movimento em uma atitude e nés procuramos inserir a ideia de

atitude em nossos movimentos" (DECROUX apud BERNHAIM, 2003b, p. 357).
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Imagem 3 - Recorte da escultura Le Penseur (O Pensador), de Auguste Rodin, 1888.

Ndo por acaso, uma das categorias de jogo criadas por Decroux —
categorias que por vezes se misturavam nas suas propostas e composi¢cdes — é a
estatudria mével, um tipo de jogo no qual, surpreendentemente, o mimo nao joga
com as a¢Oes materiais nem com a representacdo de objetos. "A estatuaria mével
leva o movimento onde ele ndo iria, é o retrato do interior" (Soum, 20033, p. 415).
Ela vai "[...] contar por um movimento [a] aventura do pensamento” (DECROUX apud
Soum, 2003a, p. 415).

Corinne Soum, aluna de Decroux, também apresenta essa categoria de jogo
como "[..] retrato visivel do invisivel, ou deslocamento mental representado por
um deslocamento corporal, ou melhor: deslocamento intracorporal” (2003b, p.
415), algo que pode servir a outras categorias e, também, "[..] existir de modo
auténomo e da entdo o retrato mais completo da 'metafisica pela fisica', como se
vissemos o interior do ser" (SouM, 2003b, p. 416). E justamente esse exercicio
avancado que é oferecido como um tema de improvisacao a partir de O Pensador,

que tomamos para nosso espetaculo e que eu escolhi para discutir neste capitulo.
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A brasileira Bya Braga, em sua obra Etienne Decroux e a artesania de ator
(2013), ao refletir sobre a nog¢ao de imobilidade transportada em relagdo a
preferéncia decrouxiana da atitude em relacdo ao gesto, tece uma andlise que

merece ser considerada.

0 aspecto ético aqui envolvido, quando Decroux busca diferenciar
a gesticulacdo do movimento, falando em atitude, realizando-a na
sua pratica artistica, também pode ressoar o valor dado por ele a
estatudria de monumentos de pessoas e a representacdo
simbélica que elas possuem do ponto de vista social. Portanto a
'imobilidade’ a que o artista se refere traz um elogio a forma de
vida plena, merecedora de algum destaque simbélico em publico.
Essa vida pode ser simbolizada pela atitude que envolva,
especialmente, grande engajamento do corpo, um estado de
prontidio do ser, com uma energia suspensa no tempo,
paradoxalmente ao que a palavra imével significaria no
vocabuldrio corrente, pois a relagio com o tempo, nessa
imobilidade, refere-se ao jogo que inclui pausa, siléncio, com
suspensdo temporaria do movimento, bem como um modo
distinto de mobilidade e dinamica ritmica (BRAGA, 2013, p. 152-
153).

Bya Braga também observa implicacdes politicas da imobilidade como uma
"proposta de vida plena" que merece destaque simbdlico em publico. Braga
acredita que "[...] a atitude decrouxiana contém um tipo de 'aptiddo’, uma poténcia,
tanto quanto a flor contém o fruto [...]" (BRAGA, 2013, p. 153). Relacionado em parte
a isso, Guy Bernhaim pondera que "[..] Decroux atribui a imobilidade um papel
muito particular" (BENHAIM, 2003, p. 357), algo que tem relagdio com a
caracteristica fugaz das imagens imdveis nas nossas lembrancas, um sem fim de
detalhes efémeros, instantes fugidios ou acontecimentos de curta duracdo cujo
valor ndo é reconhecido e/ou pode ser esquecido, o que poderia ser restituido pelo
mimo, pela forca da petrificagdo em cena, como se ele pudesse fazer justica e
restituir a eternidade da memaéria pela imortalizagdo do instante.

A imobilidade parece ser um ingrediente elastico e plural no corpo-mente
de Decroux e alguns de seus seguidores. Trata-se de algo que é aparente, é
expressivo, € um ato, é paradoxal, é preciso querer ndo se mover, é um ato
apaixonado, é um protesto, é algo que para além da energia, é a dignidade, é a
grandeza do Homem que ela exprime, oferece ao espectador os contornos precisos
— facilmente discerniveis pelo olho e pelo espirito, é o retrato do interior, a
'metafisica pela fisica' e implica aspectos éticos. Quanto pode a imobilidade?

Poderia a imobilidade ser auséncia?
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Por que auséncia como imobilidade?

Por que escolher pensar a auséncia como imobilidade? E apenas a
imobilidade que perfaz auséncia? Absolutamente ndo. Mas é fundamental
considerar que nesta experiéncia, ndo se trata de um mimo realizando o Pensador,
mas de uma atriz que ndo tem o corpo esculpido com tal técnica. E a aplicacdo de
uma ideia geral do exercicio a um corpo que ndo acompanha as leis decrouxianas,
exceto quando para. Se temos algo em comum, é justamente a imobilidade.

Trabalho a imobilidade sem todo o estofo que a técnica da mimica me daria.
E ainda assim, esse recurso — e outros que sutilmente se plasmam com ele — me
oferecem novas possibilidades em cena, na dire¢do da configuracdo de uma
espécie de auséncia. A imobilidade é por onde acesso esse universo, e mesmo com
minha limitacdo no que concerne ao gesto corporal, ela ainda tem o que me
oferecer, quer dizer, o que descubro parece justificar toda a aproximacao que
empreendo.

A imobilidade é uma chave, mesmo que eu ndo conhecga a profundidade do
terreno sobre o qual avanco. A partir da imobilidade, posso obter a atitude
mencionada por Decroux. Ndo desejo ser uma espécie de ufanista e divulgar
levianamente uma boa nova acerca da mera aproximacdo de uma técnica. Peco,
antes, que se considere o tanto que me deixei permear pelos ensinamentos que
apresento, o que talvez colabore para explicar a procura um tanto esfomeada pelo
trabalho de Decroux.

A permeabilidade ao que surge no pensamento faz notar diferencas no meu
corpo, traduzidas em outras estratégias na minha maneira de jogar. Trabalho para
aprofundar, junto com a imobilidade, outros elementos pertinentes ao Pensador,
para dar respaldo ao inusitado de estar im6vel em cena, aparentemente sem fazer
nada. Nao me furto em pensar que me levo, pelo Pensador, a novos pensamentos.

A tal figura dos Pensadores, ela ndo resta imével todo o tempo, mas o tanto
que ela fica custa caro ao ser que nao tem a imobilidade por habito. E escolher tal
expressdo para dimensionar o esfor¢o empreendido remete a uma frase de
Decroux: "[...] eu s6 vendo coisas caras" (LEABHART, 2003a, p. 237).

Thomas Leabhart conta que os ensinamentos de Decroux foram preciosos

para seus alunos, mesmo que eles tivessem fome de conhecimentos diferentes,
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pois o mestre, como um grande joalheiro, oferecia as melhores joias, fossem
pérolas ou esmeraldas. Decroux sabia possuir uma gama de belas mercadorias
para compartilhar.

A exceléncia da "mercadoria” estad atrelada a dificuldade de sua obtencao,
mas nao simplesmente. Algo no espirito humano precisa abrir mao de si mesmo
para deixar acontecer. Pressinto que o estado de auséncia precisa ser sustentado,
suportado, mantido e é dificil sustenta-lo. Demoro a neutralizar o interno, custo a
parar o pensamento e como ndo logro me abandonar ao meu préprio corpo,
preciso conjugar o interno e o externo a se combinarem em nada realizar. E, no
entanto, "[..] a principal obrigacdo do ator [..] consiste em manter o equilibrio
entre o comportamento externo e seus impulsos mais intimos" (BRook, 2002, p.
27). E entdo comigo mesma esse combate? Cogita-lo dessa maneira me encaminha
aos simples e misteriosos aprendizados de Eugen Herrigel, descritos no belissimo
livro A arte cavalheiresca do arqueiro zen (2002). A partir dessa obra, a arte do tiro
com o arco pode ser compreendida como "[...] uma questdo de vida e morte, na
medida em que é uma luta do arqueiro consigo mesmo" (HERRIGEL, 2002, p. 16). Ele

diz que

[..] a verdadeira compreensdo dessa arte s6 é possivel aqueles
que dela se aproximam com o corag¢do puro, despido de qualquer
preocupacao. [..] o combate consiste no fato de que o arqueiro se
mira e no entanto nio se atinge, e que por vezes ele pode se
atingir sem ser atingido, de maneira que sera simultaneamente o
que mira e o que é mirado, o que acerta e o que é acertado. Ou,
para nos utilizarmos de uma expressio cara aos mestres, € preciso
que o arqueiro, apesar de toda a acdo, se converta num ser imo6vel
para, entdo, se dar o ultimo e excelso fato: a arte deixa de ser arte,
o tiro deixa de ser tiro, pois serd um tiro sem arco e sem flecha; o
mestre volta a ser discipulo; o iniciado, principiante; o fim,
comeco e 0 comec¢o consumacao (HERRIGEL, 2002, p. 17-18).

Um desafio dessa ordem me acompanhou em todas as figuras criadas em
Cinco Tempos, em maior ou menor grau. A descoberta da auséncia significou um
enfrentamento pessoal entre a experiéncia que eu julgava ter e a dimensdo de
tanto que me faltava considerar. Foi como se a profundidade da questao do ser ou
ndo ser do ator — refiro-me metaforicamente a afirmacao shakespeareana para

dizer da divida de como honrar o papel de ser atriz, como uma consciéncia mais
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aprofundada dessa dimensdao — tivesse vindo a tona no meu processo, e isso teve
inicio a partir da imobilidade.

Talvez essa informacdo ajude a compreender por que os fundamentos
decrouxianos me parecem tdo significativos ao apontar o que me moveu. Eles
constituem preciosidades. E como se eu tivesse descoberto o corpo do iceberg que
é o aprofundamento que me convocou a uma redimensao do trabalho do ator.

Encontrei alguns artigos nos quais Thomas Leabhart compartilha as
"pérolas de sabedoria das noites de sextas-feiras" (Leabhart, 2001, 2003b),
referindo-se aos ensinamentos que Decroux oferecia no pordo gelado e azul de
Bologne Billancourt, nos arredores de Paris, na casa em que vivia e onde
funcionava sua escola.

Leabhart conta que durante toda a semana, havia aulas de técnicas, e nas
noites de sexta, acontecia um programa duplo. Comegava por uma conferéncia de
uma hora, na qual Decroux "[..] respondia as questdes e oferecia as 'explicacdes
filoso6ficas' sobre o mimo corporal” (LEABHART, 2003b, p. 431), e na segunda hora
era a vez de os alunos improvisarem os temas propostos, como resposta a fala
ouvida. "Obcecado pela possibilidade que essa forma de arte nascente [0 mimo]
pudesse facilmente desaparecer, ele havia decidido que ela sobreviveria"
(LEABHART, 2003b, p. 433).

Thomas conta (2003b) que era surpreendente observar a extravagancia
como ele conduzia suas ideias, verbalizadas de improviso e guardando certo tom
solene — mesmo estando de pijama e roupao, como costumava se vestir para
trabalhar —, respondendo magicamente perguntas dos alunos que pareciam nao
terem sido ouvidas antes e encaminhando triunfalmente assuntos abordados
muitas outras vezes de formas renovadas. Ele mencionava pensamentos que, a
principio, eram desconexos para reuni-los ao final da sua fala com admiravel
maestria, o que aumentava a apreensao dos estudantes sobre o momento seguinte

da sessao.

Os temas de improvisa¢do pareciam ao mesmo tempo simples e
quase impossiveis. Decroux escolhia seguidamente o tema do
Pensador (seja em solo, seja em grupo, e que ele chamava as vezes
de A meditagdo). NoOs realizdvamos, com maior ou menor sucesso,
as atitudes e os ritmos do pensamento e por vezes chegdvamos ao
feliz momento no qual o Pensador se transformava em
Pensamento Puro (LEABHART, 2003b, p. 436).
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As instrucdes eram breves. "Represente um pensador. Depois de um tempo,
vocé se torna Pensamento. Emoc¢do leva ao movimento, Pensamento cria
imobilidade; Comecem" (LEABHART, 2001, p. 5). Thomas (2001) conta que as
enigmaticas instrucdes aumentavam o desconforto que envolvia o enigma
movimento imobilidade.

Ndo eram apenas os alunos do mestre francés que padeciam ao serem
convocados para essa empreitada. Eis o enigma que me tirou o descanso e me
perturba ainda tanto que me meti a escrever (que petuldancia). Assim como
Decroux, Gilberto também nao se estendeu ao explicar sua proposta. E houve toda
a sorte de dificuldades incrustradas nesse percurso. Adentro, finalmente, os
ensaios de Cinco Tempos.

Assisto ao video do dia 27 de maio de 2010 no qual fizemos, pela primeira
vez, o exercicio que chamamos de "As cadeiras". Eramos cinco no ensaio: Gilberto,
Shirley, Celina, Cica e eu. Cica e Celina jd conheciam a proposta, apenas eu a
experimentava pela primeira vez.

Naquele momento, entendi esse trabalho como uma preparacdo dos atores.
Nao me ocorria que algo disso pudesse chegar a ser utilizado em cena. Nao me
parecia expressivo o que resultava da proposta. Nao entendia ainda a proposta,

muito menos aonde ela podia chegar.

Uma cadeira no espago

Gilberto buscou um pano e colocou-o na guarda da cadeira. Disse-nos que
um ator estaria sentado na cadeira e o outro estaria em pé ao seu lado, e que ao
final, o pano seria colocado nas costas de um dos atores, mas ndo sabiamos quem o
faria. Ele disse que o exercicio procurava trabalhar com a neutralidade!® e que os

atores estariam pensando. Gilberto repertoriou brevemente algumas

19 "Que significa o termo neutro? A mascara neutra ou inexpressiva tem um aspecto que permite ao
ator interpretar todos os sentimentos possiveis sem ser ridiculo. Se eu posso representar a
alegria ou a célera, o repouso ou a necessidade de atividade, morrer ou dormir, sem que
ninguém perceba a dissonancia entre a mascara e o que eu faco, se esta mascara me da todas
essas possibilidades, mesmo as mais diversas e contraditérias, sem ter o ar ridiculo, entdo essa
mascara é a mascara neutra. Uma mascara neutra ou inexpressiva, deve-se dizer a palavra certa,
é sublime. Sublime nao quer dizer que isso é bom. E quase uma palavra técnica. Sublime, neste
caso, isso quer dizer que nao ha diante de si um homem, mas sim, o homem em geral. [...] Nao
somente o homem em geral, mas o homem de todos os tempos, das origens ao final dos tempos.
E isso que eu chamo de sublime: para além dos limites" (DECROUX, 2003, p. 134).



65

possibilidades de movimento para esse pensar, como ir a frente, cruzar os bragos e
sentar.

Depois da primeira tentativa em dupla, de Celina e Cica, foi pedido que
retrocedéssemos um pouco e realizassemos o exercicio individualmente. Gilberto
observou que investissemos no pensar e tentassemos trabalhar os ritmos desse
pensar. Ele nos pediu para experimentarmos algo que ouviu de Thomas Leabhart,
quando realizara com ele uma proposta muito semelhante. Thomas dizia, pela voz
de Gilberto, que "em determinado momento eu me transformo no pensamento".
Ap6s Cica experimenta-lo, nosso diretor nos informou que um ritmo era buscado e
quanto mais variagdes de ritmo obtivéssemos nesse pensar, melhor seria.

Gilberto disse também que Thomas mencionava uma musica que existia por
tras, que fazia esses ritmos acontecerem. Ora, alguns antigos alunos de Decroux
(PEziN, 2003; BURNIER, 2001) mencionam as cang¢des e outras sonoridades
ardorosamente realizadas por ele, "[..] um repertério de cang¢des populares
francesas, que ele cantava ou entoava com um prazer ndo dissimulado e que nos
repetiamos em coro depois dele" (SoumM, 2003b, p. 458).

Em seguida, observo pelo video, Gilberto acrescentou a informac¢do de que
poderia funcionar trabalhar as vezes com as partes do corpo, intercalando
movimentos de todo o corpo com alguns nos quais apenas a cabec¢a ou os olhos se
mexessem. Lembrem que eu ainda nao tivera contato com a obra de Decroux

naquele momento. Nao sabia que

By

[...] é contrdrio a natureza do homem que estd de pé deslocar
apenas uma parte do corpo. E ainda mais contrario para ele seguir
um desenho simples. Um desenho simples é, por exemplo, uma
inclinacdo ao lado, ou uma inclinagdo a frente ou uma rotacéo. E
naturalmente que o homem mistura as coisas [...] (DECROUX, 1994,
p. 105).

Nao conhecia as possibilidades de movimentos simples. Mesmo que eu as
pensasse, meu corpo ndo sabia como realizd-lo. Todas as minhas tentativas de
obter a simplicidade parecem ter sido aridas.

Entdo Gilberto pediu que encontrassemos uma dinamica, pois a demora de
variagdo tornava muito chato assistir ao trabalho. Assistir ao registro exige

paciéncia. Fazé-lo também era bastante penoso. Curiosamente, esse aspecto
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insuspeitado por mim e solicitado por Gilberto foi o que atraiu primeiro Decroux a
arte do mimo.

Decroux conta (2003, p. 62) sua reacdao ao que ele assistiu como aluno da
Ecole du Vieux-Colombier, dirigida por Jacques Copeau, quando ele contatou o
trabalho chamado de exercicios com mascaras, nos quais seus colegas mais
adiantados trabalhavam o mimo, diferente da antiga pantomima, com o rosto
apagado por uma mascara inexpressiva. Esse mimo ndo nomeado como mimo era
trabalhado por Copeau como um exercicio para preparar o "ator falante" (DECROUX,
2003, p. 62) que deve ser presente em cena, mesmo quando ndo usa a palavra.

Acredito que Decroux foi tomado poeticamente.

Senti imediatamente que era muito mais poético ver as pessoas
que se movimentavam sem falar. [...] Mas o que é entdo que eles
fizeram que me marcou e que resta? Bom, antes de tudo, eram as
qualidades de mudanc¢a de dinamica. [..] Eu jamais tinha visto
movimentos de ralentar antes. Eu jamais tinha visto a imobilidade
prolongada ou mesmo esses movimentos explosivos, seguidos de
uma repentina petrificacdo. Esta contribuicdo ao mimo — estas
mudancas na qualidade das dindmicas, esta habilidade de mover
seus corpos — isto era enorme. Davam-nos a apreciar a
imobilidade [...] (DECROUX, 2003, p. 63).

Num primeiro momento, contatar a imobilidade, trazé-la para cada parte do
meu corpo equivalia a adentrar outro universo, tentar existir sob nova 6tica que,
mesmo sendo explicada pelo e para o pensamento, ndo era aceita pelo impeto
corporal. Mesmo a tentativa de escandir o tempo de algum movimento restava tao
alheia a légica com a qual o corpo estava acostumado, que o artificialismo
percebido travava minha sensibilidade e dilula meus propésitos de
disponibilidade.

Uma das indicagdes que me intrigou era de que tomassemos o tempo que
fosse necessario para comecar. Ora, isso é algo que é tacito para noés e, portanto,
sua colocacdo indicava um estado inicial derivado de alguma concentragdo. Ou sera
que a solicitacdo envolvia o fato de que a preparacdo que fazemos para agir, isso
que se carrega antes de comecar a fazer propriamente dito, ja é fazer? Barba
(1994) comenta sobre esse estado especifico, nomeando-o como "estar decidido".

Maria Lucia Raimundo, que foi professora do Departamento de Arte

Dramatica da UFRGS, uma das mestras que tive, repetia que as coisas comegam
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antes e terminam depois do momento que julgamos ser o momento no qual elas
acontecem. Eu nunca soube onde ela colheu essa pérola. Bem poderia ter sido em

Decroux, tendo em vista o que Leabhart nos diz.

Nas aulas de técnica [..] os movimentos internos, vibratorios,
comecavam de maneira invisivel antes que os primeiros
movimentos fossem visiveis exteriormente. O corpo comecava a
cantar por dentro, a tornar-se ‘en-chanté [encantado], e
continuava a cantar depois do final do movimento visivel, que
terminava a improvisagdo. Decroux nos lembrava que o motor de
um automovel funciona antes que o automoével comece a se mover
e depois que ele para (LEABHART, 2003b, p. 436).

Naquele comec¢o, eu ainda estava muito distante de qualquer sorte de
encantamento. Pensar, passou pelo meu pensamento em alguns momentos.
Cheguei a tenta-lo, mas quando tentava pensar como uma ag¢ao, pensar ja nao era
mais pensar, era algo tdo carregado de significado o que eu fazia, que saltava aos
olhos como pensar ndo é pensar em cena.

Posso descrever brevemente a ladainha das minhas tentativas iniciais e
poupa-los de assistir tal indecéncia, mas isso, lamentavelmente, ndo a torna menos
cansativa. Comecei sentada mais para frente da cadeira, tendo os pés bem
encostados no chdao e as maos se encostando uma na outra, com os bragos
apoiados sobre os joelhos. Ja havia informacao ali.

A qualidade do video ndo me deixa ter certeza, mas parece que minha
primeira atitude foi encontrar um tom para o olhar, experimentando diluir o gesto
de ver. Logo em seguida, experimentei gestos que envolviam apenas a cabeca. E o
jeito menos dificil de conseguir um movimento um pouco mais limpo, mais preciso.
E mais facil destacar a cabeca do resto do corpo do que alguma outra parte — mas
talvez deslocasse o pescoco junto, como sinaliza Decroux.

Na tentativa de escandir os tempos de um gesto, acabava conduzindo-o para
além do que seria mais comum, assumindo posi¢cdes estranhas porque extremadas.
Observo, no entanto, um investimento na busca ritmica. Tento movimentos com os
dedos de um pé, que parecem gigantes e descabidos. Tento conter qualquer gesto,
mas o olhar toma a dianteira e me trai. Depois fabrico interferéncias externas no
meu jogo. Comeco a reagir a estimulos vindos da minha imaginag¢do: minto.

Quando tento retomar o estado, meus gestos ja sdo cotidianos, ndo servem

para a cena, muito menos para tal proposta. No intuito de encontrar um ritmo,
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perco os siléncios, as pausas. Gilberto observa que ha uma leve interpretacao no
que fago, alguma coisa além do pensar. Minhas colegas dizem que é preciso pensar
sem pensar. Eles observaram que em alguns momentos, parecia que eu ouvia ou
via alguma coisa e reagia a isso, o sei, tanto é que afirmei ter mentido. Mas nao
consegui controla-lo. Depois de ter feito isso é que eu me dava conta de havé-lo
feito. Tinha uma imensa dificuldade de ndo inventar coisas.

Minha segunda tentativa comeca com uma boa concentracdo que me leva a
um movimento de respirar amplamente. Respirar é uma agdo que relaciona o que
esta fora com o que esta dentro. A respiracdo — essa troca de ar que é alimento da
vida — tem ritmos, pausas, tempos, movimentos opostos de entrada e saida de
gases, de troca e comunhdo com o entorno. Nao é a toa que respirar é a base da
meditacao.

Observo pelo video que depois de alguns movimentos cotidianos e duas
armadilhas do meu proprio olhar, paregco um pouco mais sincera, ou um pouco
menos mentirosa, no sentido de ndo agir externamente ou fabricar coisas, mas de
seguir um impulso interno um pouco menos ativo do que tentara antes, mas
rapidamente volto a externalizar o olhar e a assumir posturas demasiadamente
cotidianas. Um fiasco: cruzo as pernas, mexo no cabelo, enterro o rosto na mao
quando o cotovelo esta apoiado no brago da cadeira. Quando Gilberto diz "foto" —
que é como ele encerra o exercicio —, minha postura é completamente
inconveniente para o propoésito que buscava. Gilberto diz que uso sempre um
pouco de estar contando algo, diferente do que interessa.

As indicacoes de meu diretor, ciente de que trabalhava com atores
desprovidos tecnicamente do que Decroux trabalhava nos corpos de seus alunos,
nos guiavam pacientemente nessa busca, uma busca diferente da de Decroux,
apesar das semelhancas. Se recolher suas indicagdes, encontro que "o desafio do
exercicio é ndo inventar coisas"; que "a precisdo do movimento pode auxiliar no
estabelecimento do jogo"; que "o chdao é um elemento muito dificil de ser
trabalhado"; que "nao se pode olhar com os olhos nos olhos"; que "faltou conexao e
faltou aproveitar o movimento do outro pra criar um ritmo comum"; que podemos
nos "tocar, desde que ndo tenha olho no olho; algo simples como uma mao no

ombro, um abrago, um toque, mas experimentar encostar no outro de algum jeito".
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Gilberto afirma que ha ocasides em que quase se estabelece uma conexao
entre nds, mas é como se ndo prestassemos atencdo no tempo do outro, e pergunta
se entendemos o que ele quer dizer. Nés ainda ndo entendiamos, ao menos nao o
respondiamos com atitudes apropriadas. Hoje eu penso na escuta mais do que em
outro sentido, quando se trata do coletivo dos Pensadores.

O registro mostra que discutimos algumas possibilidades de ver, de como
externalizar ou ndo o olhar. Gilberto diz crer ser possivel olhar para fora e ndo
interpretar. Interpretar, nesse contexto, quer dizer criar pequenas historias que
justificassem algum movimento, o que ocasionava uma atua¢do com intengdes
alheias ao simples existir naquele momento. Ele pede que relaxemos o rosto e a
testa. E reclama da falta de reagdo. Reagir, nesse caso, é o modo de estabelecer
alguma comunicagdo, por minima que seja. Gilberto diz que utilizo gestos que
contam alguma coisa e que por isso ndo funcionam.

Gilberto acrescenta a lista do que nao funciona o fato de ficar de costas ou
de ficarmos na frente da outra, duas formas pelas quais também a mascara nao
funcionaria. Gilberto diz que, as vezes, é a interpretacdo, e em outros momentos, é
a imprecisdo do movimento o que impede que a conexao entre nos se estabeleca,
pois ndo se compreende quando um movimento chegou ao fim. Ele nos diz que
demora um tempo para conseguir apaziguar essas artimanhas. Gilberto enfatiza
que o que é buscado pode ser muito menos do que estamos fazendo.

Na continuagdo da mesma filmagem, observo que todas as atrizes
manifestam desconforto e apresentam dificuldades para executar o jogo. Verbalizo
algo de que me dou conta, de que quanto menos acontece na cena, mais acontece
internamente na gente que a observa, como se buscdssemos encontrar uma
justificativa para o que vemos, mais eu trabalho como espectadora para preencher
as lacunas do que observo. Gilberto responde que quando nao acontece uma
conexdo, noés, como espectadores, ndo imaginamos nada, mas que quando alguma
conexdo surge, nds vemos algo que ndo necessariamente estava presente na
proposicao da cena.

Houve um momento no jogo das colegas no qual meu pensamento foi para
as esperas das cenas de veldrio, algo que trabalhamos em ensaios anteriores, mas
que agora havia cores e qualidades que antes ndo haviam surgido, pois la

acabavamos falando e agindo desnecessariamente, e aqui surgia algo que podia ser
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aproveitado naquelas improvisagdes. Mal sabia que encaminhavamos justamente a
referida cena.

Nao tinha certeza de saber identificar, como observadora, aquilo que é
interessante. Gostaria de saber se o que é valioso para um também o é para os
outros. Gilberto afirma a surpresa e a mudan¢a do que estava em curso como
fatores interessantes. Cigca pensa que algo de cinestésico é importante no jogo, que
precisa de uma qualidade concentrada de atengdo, o que por si cria certa tensao.

Gilberto aponta pequenos gestos que se repetem e chamam a atencgao, e
pede a definicao de inicio, meio e final de movimentos, sem serem robdticos, mas
trabalhar um desenho preciso da acao no espa¢o. Pensamos em aquecimentos que
auxiliassem a obter esse estado, trabalhando segmentag¢des do corpo e precisdo de
movimentos. Gilberto diz que na mimica, ha todo um trabalho de segmentacdo do
corpo, e que n6s ndo somos tao atentos a isso.

Meu registro no diadrio de trabalho do que realizamos nesse dia que acabo
de mencionar é honesto e breve20: “exercicio simples e podre de dificil. Flagro-me
interpretando — no mal sentido. Finjo ouvir sons, enxergar coisas. Fabrico
movimentos falsos na va tentativa de preencher o vazio”.

Fiquei tomada por essa proposta. Fora do ensaio, o enigma me vinha ao
pensamento. Era claro que precisava descobrir um estado especial que viabilizasse
esse jogo, o seu como e o seu o qué, que se fundiam ao me desacomodar. Nao sabia
que ganhara um tipo de koan para embalar minhas inquietacdes.

Dia 31 de maio, voltamos a esse trabalho, e dessa vez anotei: “Dificil.
Gilberto me disse que consegui um pouco mais de neutralidade — eu informava
muito na outra vez que fiz o exercicio”.

No dia 19 de junho, trabalhamos o exercicio em duplas, e cada um com um
objeto — o0 que evoluiu para trés cadeiras e quatro atores — o tomamos para
improvisar, buscando ao mesmo tempo compreender a dimensdo da proposta e
como realizi-la. Associamos a ele a ideia de cena, mas mesmo assim, nio
queriamos que fosse explicito nenhum carater. Na manha seguinte, voltamos a

tentar essa ideia. Meu relato constante do diario de bordo:

20 Sempre que eu utilizar citagdes cuja fonte ndo estiver mencionada, é porque estou usando meu
diario de trabalho como referéncia desses recortes.
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Entrei muito carregada no trabalho. Quase impossivel deixar a
significacdo para quem vé. Sou pesada. Gorda. Lenta. Percebo que
preciso suspirar de tanto em tanto. Pequenos e quase
imperceptiveis suspiros. Sera que tentar conté-los criaria alguma
tensdo nao legivel? Algo suficiente para ndo descrever nada com
minha acdo, mas que me mantivesse viva, acesa, presente? Como
chegar a esse pensamento ou imagem do pensamento com ritmo,
surpresa e junto dos outros? As relagdes/nao relacdes seriam a
chave? Tentava ndo colar imagem alguma ao meu proprio
imagindrio e me frustrava porque nao conseguia. Serd que isso
que tenho imaginado como imagina¢ao ndo é mais um movimento
de ansiedade no meu pensamento? Preciso imaginar um antidoto
para evitar qualquer sinal de significacdo precisa. Preciso me
esvaziar (HABEYCHE, 2010).

Ha em toda a trajetéria de conhecimento do ator — e muito fortemente
nessa situacdo — uma busca pelo vazio. Ocorre que é algo tdo dificil de explicar
quanto de conseguir. Cada vez que me flagrei querendo qualquer coisa no/do
exercicio, identifico té-lo passado do ponto, pretender significar, mais do que
deixar o que crio ter sentido, quer dizer, ter excedido, o que é interessante ver
nesse jogo: ritmos insuspeitados, pausas, movimentos organicos, corpos vivos que
respiram e vivem naquele momento e naquele lugar — a presenca de um ator no
momento presente. Sem querer ser mais do que simplesmente isso.

Embora ndo exista uma relagdo direta desse exercicio com o trabalho da
mascara neutra, alguns estados obtidos no trabalho com a mascara, nas vezes em
que o experimentei, parecem se relacionar com o tipo de vazio que eu busquei no
Pensador. Refiro-me a algo sucinto, econdmico, atento, com pouco ou nenhum
movimento, mas com limpeza no movimento que houver.

No artigo A mdscara como ferramenta xamanistica no treinamento teatral de
Jacques Copeau, Thomas Leabhart (2001) reflete sobre o Pensador, mencionando
as influéncias do trabalho da mascara que Copeau e seus contemporaneos
realizaram sobre o que Decroux desenvolveu. Nesse artigo, ele compartilha
anotacdes detalhadas de Jean Dorcy sobre como vestir uma mascara: “A instrucao
mais importante é o relaxamento total, que Dasté chamava de ‘criar o vazio’ e é
anterior aquilo que Decroux denominava ‘expulsar o inquilino” (LEABHART, 2001,

p. 7-8). Tal expulsao é descrita da seguinte maneira:

E aqui, nesta pose, que se esvazia o pensamento. Repita
mentalmente ou em voz alta, se ajudar, e pelo tempo que for
necessario (2, 5, 10, 25 segundos): ‘Eu ndo estou pensando nada,
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nao estou pensando nada, ndo estou pensando nada..’ Se, por
nervosismo, ou porque seu coragdo esta batendo rapido demais, o
‘ndo estou pensando nada’ ndo funcionar, concentre-se nas
sombras escuras, acinzentadas, cor de aco, amarelas, azuis ou de
outras cores dentro das pdlpebras e continue a fazer isso em
pensamento infinitamente; quase sempre essa concentracdo
provoca a suspensdo dos processos mentais (DORCY apud
LEABHART, 2001, p. 8).

Por diversas vezes, utilizei essas sugestdes. Através delas me permiti
aproximar as atitudes da meditac¢do, que realizo de forma cada vez mais constante.
A continuidade dessa pratica auxilia a acessar o estado em menos tempo, quer
dizer, a acessa-lo sem tanta demora. E também manter-me em paz por mais tempo.
Ainda assim, quando meu coracdo se acelera na entrada do publico, me valho da
busca pelas sombras dentro das minhas palpebras, o que me dad a sensacdo de
inverter o processo de visao, como mencionei. Sao muitos tons de cinza os que
consigo observar em algumas dessas situagoes.

0 desafio nao é externo, ndo é a imobilidade fisica; é o encontro comigo e o
torvelinho de pensamentos que alimento em muitas ocasides. Thomas traduz as

intengdes de Decroux.

O que ele parecia querer dizer é que era preciso livrar-se das
vozes que habitualmente preenchem o pensamento, da
autocritica, das preocupacdes; quando esse processo de esvaziar-
se era completo, sé entdo era possivel acontecer o instante de ‘ser
surpreendido por um pensamento’. [...] Ser tomado por uma forca
exterior a si préprio, e ainda assim permanecer lucidamente
consciente e alerta, era muitas vezes um momento de completa e
vibrante imobilidade, normalmente seguido de um movimento
imbuido de qualidades daquela imobilidade. [..] Depois de ser
surpreendido por um pensamento, vocé se torna um pensador. [...]
(LEABHART, 2001, p. 5).

Tornar-se um Pensador

O Pensador é um silenciador de pensamentos. E um ator aparentemente
despido de tudo aquilo que os atores costumam cultivar nas suas interpretagdes: a
vontade, o lancar-se as situagdes, as a¢des fisicas, o brilho nos olhos, o espirito
posto no brinquedo de se expressar. Meu mal-estar, como o do mimo corporal, é

um alarme. Mas o que aciona esse alarme em mim, o que é desconfortavel, é a
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identificacdo de intengdes, querer o que quer que seja, pois se quero algo, estou ja

em outro estado. E que estado é esse?

0O que Decroux queria, e o que quase todos nés finalmente

descobrimos — ainda que tenhamos levado anos, e a custa de
lagrimas e desalento —, era um estado em que o aluno-ator
estivesse relaxado, mas alerta intensamente no presente, e
trilhando o fio da navalha que separa o movimento da imobilidade
(LEABHART, 2001, p. 5).

Eu sei que tudo isso parece muito vago. Mas estamos sobre o fio da navalha
de um extremo. Esse é o reino dos efeitos da presenca gumbrechtianos e o estado
no qual a intensidade desses efeitos de presenca pode mais claramente ser
perceptivel. Mesmo assim, é algo efetivamente dificil de ser apreendido ou
traduzido por palavras. A auséncia como imobilidade é algo que se da no jeito de
(des)ocupar meu corpo, de deixad-lo vibrar sua materialidade junto de outros
corpos. Existe um carater individual a ser constituido e, ao mesmo tempo, uma
situacao relacional. Algumas vezes, penso na imagem de que ndo somos humanos.

A imobilidade apareceu nesse processo com muita timidez. No comec¢o nao
a percebia, pela dificuldade de lidar com um certo desconforto, pois observava
minha intranquilidade, minha ansiedade, algumas hesitagcdes e muitas duvidas.
Faltava-me siléncio interno. Estava tumultuada querendo resolver o enigma.

A medida que o exercicio evoluiu para a cena, fui obrigada a entrar em
relacdo, a escutar o que os outros realizavam, como se os olhos viessem dos
ouvidos. Ouvir foi uma excelente forma de silenciar. Deixei de estar t3o tensa, o
que ndo quer dizer relaxar. Estabeleci a respiracao como uma atividade para a qual
voltar sempre que me sentir perdida, como se a respiracao me orientasse.

O fato de insistir neste trabalho me oportunizou ver, muitas vezes, o que
meus colegas faziam, e isso ia me ajudando a compreender as implicagdes do jogo.
Havia um estado de auséncia no que eu via, e fui aprendendo a ver o que nao
funcionava.

Leabhart chama o estado relativo ao jogo do pensador de um "estado
presente-mas-ausente" e reitera que o processo para chegar a isso é indescritivel e
misterioso e confirma que quando eles assistiam aos exercicios, conseguiam
identificar "[..] quais de nossos colegas haviam chegado 14 e quais ndo. [..] Os

primeiros pareciam ter passado para um mundo diferente, enquanto os outros, ao
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esforcarem-se demais, permaneciam intensa e dolorosamente nesse mundo
(LEABHART, 2001, p. 5).

Organizamos uma célula de movimentos coletivos que com o tempo foi
partiturizada. E recheada de imobilidades. Repetimos essa célula muitas e muitas
vezes, em diferentes velocidades. Chegamos a usar um metrénomo como
acompanhamento por uma semana. Convivemos com o tempo escancarado,
ruidoso, tomador de espago, pois alguma atencao eu dispensava ao “tic tac” que
ndo parava de se mostrar. E depois, o alivio de tirar o metrénomo e os pequenos
vazios/siléncios que pareciam partilhar momentos comigo.

Realizamos a cena com trés velocidades diferentes: lenta, média e rapida,
que se sucediam. Depois invertemos a ordem das velocidades. Estabelecemos
ainda um andamento para a cena. Quando imagindvamos té-lo mais préximo,
Flavio Oliveira foi ao ensaio e assistiu o que fizéramos. Ele, Gilberto e Shirley
calcularam o tempo entre cada um dos quatro toques iniciais para estabelecer o
inicio da musica, que chegou no final do processo.

Outra das figuras que analiso nesta tese, a Diva, que é atriz, em determinado
momento diz que "a velocidade é fatal para a presenca". Antes de dizé-lo em cena,
jamais tinha pensado nisso. E quanto mais penso, mais parece fazer sentido.
Discuti essa ideia com colegas de orientacdo que trabalham com danca, e a elas
também a fala da Diva pareceu pertinente.

Agir com rapidez sobre o palco parece diluir nossa concentragao, dissipar a
nossa presenga, como se ndo conseguissemos ter certeza de termos mesmo feito
ver o que deveriamos, como se ndo féssemos perceptiveis por isso. Parar, por
outro lado, é um jeito de dar passagem a outras coisas.

Para dar passagem a qualquer outra coisa, é preciso abrir mdo de querer
comunicar. E preciso desistir de ocupar aquele lugar, ocupando-o. Sair do meu
centro deixando-me ali. O corpo ndo esta de fato imdvel, carrego tudo em mim
mesma, meu fluxo interno é pulsante, preciso me amansar, livrar meu pensamento
da angustia de ter de agir. Quanto mais me domo, mais préxima estou de estar

ausente. Consigo parar. Respiro.

Mais de vinte anos apds ter trabalhado com Decroux [..] percebi
que [...] estava nos transmitindo o que Copeau lhe havia ensinado:
um método para conseguir ter presencga teatral através da
auséncia, um estado 6timo de performance que precisa ser
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vivenciado e compreendido. Os exercicios ndo eram realmente
misteriosos; eles apenas pareciam sé-lo, jA que as palavras sao
bastante inadequadas para descrever um processo tdo
fundamentalmente ndo-verbal (LEABHART, 2001, p. 5).

Esse extremo gumbrechtiano, essa intensidade de presenca que descubro
junto da imobilidade e que me leva a procurar uma auséncia em cena, ainda é algo
fresco para mim. E parece inusitado. Como se fosse algo ja visto antes, na
meditacdo, no uso da mascara neutra, nos meus momentos de encontro comigo
mesma, momentos de intimidade. E, no entanto, levd-lo para a cena tornou-o
absolutamente desconhecido. Algo que eu reconhego e desconheco ao mesmo

tempo. Teria encontrado uma flor no meu caminho?
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3 AUSENCIA COMO PRESENCA

A grandeza da alma consiste ndo tanto em puxar para o alto e
puxar para a frente, mas em saber acomodar-se e circunscrever-
se. Ela considera grande tudo o que é suficiente. E mostra sua
elevacdo ao preferir as coisas médias as eminentes. Nao ha nada
tdo belo e legitimo quanto agir como um homem deve agir, nem
ciéncia tdo drdua como saber viver esta vida. [...].

MONTAIGNE, 2010, p. 574

[..] os atores ndo mentem quando conservam a infancia, a
ingenuidade. [..] Ingénuo é aquele que nasce a cada instante. Os
verdadeiros atores vivem o instante, sem falsificd-lo. A longo
prazo, a atuacido deles se torna tdo transparente, que vira a
propria vida. Afinal de contas, atuar nao é trapacear.

MNOUCHKINE, 2011, p. 19

Meu objetivo, neste capitulo, é o de dar a conhecer algumas caracteristicas e
implicagcdes da minha atuacdo na etapa inicial da criacao da figura que chamo de a
Mde do Menino Moribundo, contrastando os elementos ai presentes, especialmente
no que tange ao meu modo de jogar, com a cena que resultou desse processo de
trabalho, para questionar como o estado de auséncia que articulo na cena pode ser
tomado como uma presenca.

Como o jogo estabelecido no comec¢o dos laboratérios de criacao é muito
diferente daquele que foi utilizado na cena, creio que esse estratagema oportuniza
a elaboracdao da minha compreensao acerca de uma nog¢dao que permeia todo este
estudo — a noc¢do de interpretacgdo e de interpretacao do ator, motivo porque tal
enfrentamento foi estrategicamente adiado até aqui, para exercitar um
estabelecimento das bordas entre o que poderia ser interpretar e ndo interpretar
em cena, considerando esse contexto.

A nocao de interpretacao neste estudo tem relagdo direta com a producao
de significados, com executar algo em cena que possa ser lido, traduzido ou
decodificado de alguma maneira. Num impulso um tanto simplista, penso nas artes
visuais e nas obras figurativas e nao figurativas, que talvez ajudem a tonalizar essa
questdo. A alusao que faco é de como se a interpretacdo do ator estivesse
comparativamente préxima de uma obra figurativa, cujas informacgdes ali contidas

fossem nomeaveis como algo identificavel, ao passo que a sua ndo-interpretagao se
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aproximaria de uma obra nao figurativa, que oferece incontaveis possibilidades de
producao de sentido a quem a observa, posto que o trabalho apresenta uma
abertura signica, o que permitiria uma pluralidade de leituras a quem contata-lo.

Tais leituras a que me refiro sdo também chamadas de interpretacdo, e é
contra o estabelecimento sistemdtico e predominante desse tipo de relacdo com a
arte e com o mundo em geral que Susan Sontag (1987) protesta — e eu a
acompanho. E afirmo que nao se trata de banir os sistemas de signos — isso sequer
seria possivel—, mas de escolher também outras possibilidades de estabelecer
comunicagao, que se complementam.

No teatro, a ideia de abertura signica encontra no texto dramatico seu maior
oponente, visto que como regra geral, ele apresenta signos, indicagoes,
informacdes, elementos que podem restringir o trabalho do ator, porque dizem o
que ele deve fazer, quais sdo as suas acdes e as relacdes que estabelecera com
determinado contexto. Quanto mais fechados esses cédigos, maior deve ser a
obediéncia do ator ao que ja estd determinado e proporcionalmente menor sera
sua liberdade de criacdo. Mas mais do que isso, é evidente que um texto é
constituido de palavras, e a palavra em si constitui uma limitacdo, pois remete a
significados, encerra e amarra as relagdes signicas.

“As palavras ndo sdo fieis a natureza das coisas, traem-na, sdo signos
enganosos que lancam um primeiro véu sobre a verdade” (ENAUDEAU, 1998, p. 12),
nos mostra a filésofa. Corinne Enaudeau sugere que “[..] o saber deve pedir
desculpas as coisas mesmas. A esséncia é a medida da linguagem, ndo o contrario”
(ENAUDEAU, 1998, p. 12).

A intermediacdo que as palavras criam comega por nomear algo, evoca-lo e
criar uma comunicac¢do que ja dirigiu. Quando abrimos mao desse dizer, o teatro se
abre a arte do ator. E ele o ser pulsante que diz algo com sua linguagem de
ocupacgao do espaco, do seu corpo, algo que pode remeter a uma experiéncia,
suponho. Ndo desejo banir a linguagem, pois tudo é atravessado por ela, apenas
falo de algo que se constitui por outros modos de articulacdo, que passam pelo
ator, sua existéncia e sua arte.

Decroux, que ditava contra qualquer texto anterior ao jogo dos atores,
elaborou uma arte na qual "[...] o teatro é a arte de ator" (DECROUX, 1994, p. 41), que

como Burnier nos ensina a ver, "[...] é uma arte que emana do ator, algo que lhe é
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ontolégico, proprio de sua pessoa-artista, do 'ser ator'. E ndo [a] arte do ator, pois
[...] ele ndo é seu dono, mas é quem a concebe e realiza" (BURNIER, 2001, p. 18). Sdo
artes semelhantes, mas intrinsecamente diferentes, aquela na qual o ator
interpreta um texto criado por um autor (ou por exigéncias estritas de um
encenador) e uma outra, cuja autoria emana dele, do seu ser e ele a realiza — e
nessa, ele ndo interpreta, ndo intermedeia algo, mas a cria.

Menciono os extremos dessas polaridades relacionais porque elas
tensionam o que se da como encaminhamento de jogo para o ator, especialmente
no que tange a presenca, no sentido de como ele vive aquele instante. E importante
reconhecer que se pode interpretar também sem texto dramatico, assim como ha
autoria no trabalho do ator também quando ele interpreta um texto. Ndo pretendo
negar essas situagdes, apenas seguir um fluxo de pensamento.

Decroux (1994, p. 57) conta a anedota de um ator que, no meio de um
ensaio, reclamou da falta de clareza de uma fala ao préprio autor do texto. Este
ultimo, como resposta, advertiu-o de que ele havia previsto atores para interpretar
a peca em questao, quer dizer, tinha deixado o texto aberto propositadamente,
para que o ator trabalhasse sobre ele o seu papel. A anedota evidencia que as
margens da criacdo da arte do ator certamente podem e sao escandidas, mesmo
quando o ator interpreta um texto dramatico, mas ainda assim, quando o ator estd
a servico de um texto ou de algo que tenha légicas equivalentes, ele o faz como um
intérprete, ele interpreta.

Quando eu fiz o curso de Artes Cénicas da UFRGS, a habilitacao oferecida (e
que consta no meu diploma) era em Interpretagdo Teatral. As disciplinas centrais
do curso para os alunos atores eram chamadas de Interpretacdo. Naquele
momento, a educacdo superior apontava para a tendéncia tradicional do ensino do
trabalho do ator, segundo a qual, mesmo que o trabalho nao partisse do texto
dramatico propriamente dito, restava ainda atrelado as abordagens interpretativas
que tomam a referéncia textual.

Faz mais de uma década que as disciplinas equivalentes aquelas foram
renomeadas para Atuagdo Teatral, e entendo que isso se relacione com assumir
que a arte do ator abrange fun¢des e sentidos mais amplos do que aqueles que se
relacionam aos significados precisos. A visdo do ator como um funciondrio do

significado foi perdendo seu vigor, ao mesmo tempo em que o texto escrito
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previamente deixou a centralidade do panorama teatral. Isso parece constelar um
jeito contemporaneo de compreender a fun¢ao do teatro — e do ator.

Se aproximo o contexto da minha formacdo universitaria, é também para
que se compreenda as légicas que nortearam uma parte do meu percurso como
atriz, assim como minha compreensao de teatralidade, do que é ser teatral e de
como se é teatral — e para que o deslocamento do meu ponto de vista com relagdo
a arte de ator, que dou a conhecer nesta pesquisa, seja considerado na andlise dos
aspectos envolvidos no processo de criagdo de Cinco Tempos. Mas o que é

teatralidade?

E o teatro menos o texto, é uma espessura de signos e sensagdes
que se edifica em cena a partir do argumento escrito, é uma
espécie de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais, gestos,
tons, distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a

plenitude da sua linguagem exterior (BARTHES, 1977, p. 58).

Percebe-se que tal visdo de teatralidade estd amalgamada a no¢do de um
teatro que exista a partir do texto dramatico. Patrice Pavis abre um pouco mais o
termo quando afirma que "[...] a teatralidade seria aquilo que, na representacdo ou
no texto dramatico, é especificamente teatral (ou cénico)" e, também, que "[..] o
conceito tem algo de mitico, de excessivamente genérico, até mesmo de idealista e
etnocentrista”" (Pavis, 2005, p. 372), o que compreendo melhor quando Josette
Féral oferece mais elementos para pensa-lo, na medida em que postula o carater

relacional dessa nocao.

Mais do que uma propriedade, cujas caracteristicas seria possivel
analisar, a teatralidade parece ser um processus, uma producao
que primeiro se refere ao olhar, olhar que postula e cria um
espaco outro que se torna o espac¢o do outro — espaco virtual — e
da lugar a alteridade dos sujeitos e ao surgimento da ficcdo. [..] A
condicdo da teatralidade seria entdo a identificacdo [..] ou a
criacdo [..] de um espaco diferente do cotidiano, um espaco que
tenha sido criado pelo olhar do espectador, mas fora do qual ele
permanece. [..] A teatralidade assim percebida seria ndo somente
a aparicdo de uma quebra no espaco, de uma divisdo no real, para
que possa surgir uma alteridade, mas a constituicdo mesma deste
espac¢o desenhada pelo olhar do espectador. Um olhar que, longe
de ser passivo, constitui a condi¢cdo de emergéncia da teatralidade,
arrastando verdadeiramente uma modificacdo qualitativa [...] das
relacdes entre os sujeitos (FERAL, 2003, p. 94-95).
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Acolher as consideragdes de Féral acerca da teatralidade me coloca,
necessariamente, no ponto central do que mencionei, posto que é o deslocamento
do meu olhar em relagdo ao que considero como teatral que pode tecer uma visao
diferente de teatralidade. E esse deslocamento que revela outras formas de ser
teatral — e o percurso da criacao da Mde do Menino Moribundo evidencia para mim
essa possibilidade.

Mas ndo perco meu propdsito de pensar a auséncia constituida nesse jogo
como uma presenca. Auséncia como Presenca. Um oximoro. Observo a experiéncia
de descoberta de uma auséncia protagonizada por mim, e ao problematiza-la, essa
auséncia parece se constituir como uma presenca. Nao tenho pretensdes filosoéficas
com relacdo a algo tao denso. Essa densidade, eu a toquei pela arte, ainda que flerte
irresponsavelmente com a filosofia que emana do tema. Fato é que ndo pretendo
tratar das relagdes que se estabelecem entre a auséncia e a presenga em geral, mas
como percebo a intensidade de auséncia vivenciada num determinado contexto —
o de um processo de criagdo que se fez cena teatral.

Desde o inicio desse processo, estive face a face com algo complexo e denso.
Complexo e denso porque trabalhei a figura de uma mae que perde seu filho para
os bracos da morte, a Mde do Menino Moribundo ou Mde do Menino.

Assim como na situacdo do Pensador, abordada no capitulo anterior, estou
isenta ndo apenas de um texto escrito anteriormente a nossa criacdo, como das
palavras. Sdo os dois jogos silenciosos, dos cinco que eu discuto, esses que brotaram
da UTA em Cinco Tempos. Foram trabalhados e se sustentam nos corpos dos atores
respirando o espaco da cena teatral. Nessa cena, a Morte é jogada por Celina
Alcantara e o Menino Moribundo é jogado por Thiago Pirajira.

A cena é o que chamei de triptico. Triptico porque é uma situacdo que
aparece em trés tempos separados um do outro, entremeados na colagem que é o
espetaculo, sendo que a cada apari¢do, mostra-se uma outra parte do mesmo
acontecimento, concomitante a(s) anterior(res). Na primeira parte, Thiago esta
sozinho, depois estd com Celina e na ultima, estamos os trés. Tenho uma unica
entrada e poucos instantes para jogar. E o mais breve dos cinco jogos, como se
pode observar pelo DVD em anexo.

Falo no presente porque penso um teatro vivo, pulsante. Mesmo que ele ja

tenha passado, minha atenc¢do foi devotada ao presente daquele instante, nos
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acontecimentos, no instante de sua ocorréncia. E um tipo de presente do presente
do acontecimento, que diz respeito diretamente a questdo da presenca — e da
auséncia. "O fluxo abre uma dimensdao temporal: o presente do presente. A
capacidade de conhecer e habitar esse presente dobrado determina a presencga do
ator" (FABIAO, 2003, p. 26).

Assim, ndo deve ser curioso que o passado seja tomado como presente, que
os tempos coexistam quando se observa o que se fez, que algo da atenc¢do do
vivido, l6cus da auséncia como presenca, me ajude a perguntar.

Ainda em comum com o jogo do Pensador, na cena da Mde do Menino
cheguei a imobilidade. Por isso, quis ganhar de Copeau, como um gatilho para me
ajudar a pensar, o Maitrise de I'immobilité, o Controle da Imobilidade, que mais do
que uma frase de um texto seu, foi um exercicio oferecido pela pratica, que
também me encaminhou a paradoxos e dificuldades. Chegar ao jogo que se
desenvolve na quase imobilidade foi um longo aprendizado nessa intensidade de
auséncia que experimentei na Mde do Menino Moribundo.

Desde o inicio, essa criagdo aconteceu de um jeito totalmente novo. De
muitas formas, ela me ofereceu descontinuidades. Amorosamente eu a imaginei no
meu pensamento, o que é um jeito curioso de criar. Funciona de fora para dentro
da cena, ao contrario de como costumo trabalhar, com situa¢cdes improvisadas no
calor dos corpos aquecidos. Aqui, o inusitado foi a situacao surgir, antes de tudo,
no meu pensamento, anterior ao jogo cénico. Além disso, repousa no nascedouro
do meu gesto um traco de direcdo, o que também ndo costuma ser evidente na
minha colaboragao ao trabalho do grupo.

Imaginei uma triade, na qual uma mae segura seu menino moribundo nos
bracos, enquanto a morte e o menino dangam uma espécie de danca ritualistica.
Nunca tivera uma ideia tdo simples e tdo direta — diversa, alids, de tudo o que eu
acreditava desejar. Uma morte em pleno ato era justamente o que eu supunha
preterir.

Tdo logo a situagao se apresentou, ainda na minha mente, imaginei Thiago
para fazer o menino que morria. Thiago, com sua dogura e o jeito integro como ele
se entrega, inocente, ao jogar uma crianca. Imaginei Celina com seu porte
majestoso e sua capacidade de precisio de movimentos jogando a morte que

conduz a crianga a um reino desconhecido. Pensei também numa espécie de jogo
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dancado entre eles, um misto de descoberta e leveza, algo poético e pacifico, como
um balsamo em oposicdo a0 como comumente se tratam perdas assim precoces.
Para completar a triade, designei a mim mesma a tarefa de materializar a dor na
cena, pois fiz a mae que perde o filho, dor tdo terrivel que nem nome ha para dizer
dessa perda, pois que os filhos fiquem 6rfidos é da natureza da existéncia ou da
existéncia da natureza, mas que eles se vao antes de suas maes, isso nos rouba as
palavras.

Falei com os colegas e todos concordaram em experimentar a ideia.
Lembrei-me do meu primeiro ano na UTA, quando Celina me ensinava rudimentos
do Bharata Nathyam (um tipo de danca-teatro oriundo do sul da India) e me
mostrou a oracdo a Shiva, que tinha uma dimensao poética tdo elevada que me
comove(u)?31.

No dia 24 de maio de 2010, com todo esse conteido fermentando na minha
mente, pedi a Celina que me mostrasse novamente. O texto traduzido da oracdo em
questdo, que é contada com mudras, posi¢coes codificadas das maos, proprio de
varias dancas indianas, é: "todos os sons sdo teu idioma. A musica das esferas
celestes é a tua voz. Os teus ornamentos sdo a lua e as estrelas do firmamento.
Diante de ti, artista, Shiva se curva e deseja toda a pureza do mundo".

Desde que assisti a Celina performando tal oragdo, guardei a imagem de
algo sublime, uma reveréncia a grandes forgas da natureza. Nao lembrava o que
dizia, nem que ela se dirigia aos artistas. Fiquei contente ao constatar tal fato,
pareceu um bom sinal. Uma dose substancial de poesia é um estimulante bem-
vindo para o trabalho. Brindo-a quando estd no meu caminho. Varios aspectos
desse espetaculo apontaram para o artista e tomei positivamente as coincidéncias.

Dois dias depois, improvisamos a situacao pela primeira vez. Leio no meu
didrio que estavamos com a energia muito baixa nesse dia, a maioria do grupo se
sentindo mal, entre resfriados, enjoos e medicamentos.

Escolhemos figurinos os trés juntos. Lembro-me de escolhermos os de

21 "Patrono mitolégico do teatro indiano antigo era Shiva, o Dancarino Césmico que, dangando,
'gera tudo o que é e tudo o que é destruird’; aquele que 'danca a totalidade'. [...] Shiva, nos contos
mitolégicos, aparece como criador dos opostos. Nas esculturas antigas era representado com os
olhos entreabertos, levemente sorridente; o seu rosto trazia a marca de quem conhece a
relatividade das coisas.[...] O teatro indiano antigo, como o japonés antigo e o helénico, era um
ritual que identificava em si a dan¢a, a pantomima, a atuacdo. O espeticulo ndo era a
'representacdo’ da realidade (construcdo da ilusdo), mas 'dangar' a realidade (uma construcdo
artificial, algo como uma 'visdo ritmica’ voltada a realidade)" (GROTOWSKI, 2007, p. 38).
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Thiago pelo tato, suaves ao toque que eram. Os figurinos de Celina eram
esvoacantes, leves, dancavam com ela. Eu vestia uma saia longa, uma blusa de
crepe branca e amarrei na raiz dos cabelos uma larga tira azul clara.

Sugeri ao Thiago uma crianga com os pijamas caidos, febril, as portas da
morte. Ele dobrou varios tecidos brancos como um travesseiro, o que ajudava a
materializar uma certa fragilidade, junto com as roupas macias e pantufas que ele
usava. Ele vestiu-se com uma bombacha de malha e duas camisas brancas — a de
cima vestida ao contrario, deixando uma gola de marinheiro para a frente, como
um babeiro. Sugeri que Celina buscasse nos seus movimentos algo préoximo da
oracado a Shiva, que procurasse na danga as atitudes para criar uma qualidade de
energia que fosse diferente da tradicional visdo escura e densa da morte.

Fizemos uma cama com dois praticaveis, na qual Thiago se deitava quando
nado ia com a Morte. Eu estava ao lado dessa cama todo o tempo, secando sua testa
e seu corpo febril, que pesava entre a vida e a morte. Rezei muito. Chorei mais
ainda. Surpreendi-me e perturbei-me com o quanto eu chorei nesse processo.
Simplesmente escorria, ndo conseguia segurar. Creio que eu chorava o luto pela

perda do meu pai, que eu digeria durante a criacao.

Representar ou ndo — eis a questdo no teatro! Tudo se joga entre
estes dois termos. A pratica, assim como a definicdo do teatro,
dependem disso. As respostas revelam ndo somente as questdes
do artista, mas também aquelas do espectador: afinal de contas
ele se confronta a mesma questdo. Nao escapamos disso (BANU,
19934, p. 67).

Quando assisto aos videos da criagdo da cena da Mde do Menino Moribundo
para observar e perguntar por uma auséncia, reconheco a determinacdo da
afirmacdo de Banu que destaquei acima, confrontada com um material que, ao
contrario da cena que resultou no espetaculo, me impde todo um jogo
interpretativo, uma representacdo bastante diferente da que guardo em minha
memoria do espetaculo.

Observo o video da primeira improvisacao, realizada no dia 26 de maio de
2010, que durou 17 minutos e meio. Estabelecemos dois planos que nao se
comunicavam diretamente. Celina realizou movimentos simbdlicos e plasticos,
variados em seu ritmo e amplos pelo espaco. Ela estava vestida de duas pegas

leves, estranhas e vermelhas sobre roupas claras e portava um acessério branco e
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prata preso a cabec¢a, o que tapava seus olhos e lhe conferia um ar misterioso
porque nao se via seu olhar. Ela chamava o menino com sons delicados e sibilantes
e quando ele se levantou e foi até ela, eles brincaram muito, correndo e pulando
pela sala, enquanto descreviam circulos em volta de mim e pareciam se divertir.

Antes disso, Thiago ficou bastante tempo deitado imo6vel e entregue a cama
e aos meus bracos, e tanto na transicdo de saida dali quanto na de retorno, fez
movimentos extremamente lentos, propositadamente lentos, observando
ocasionalmente a partner que nao estava no mesmo plano que ele. No meio da a¢ao
com Celina, houve alguns momentos em que ele parava o jogo com ela para ficar
me olhando demoradamente, e em uma dessas vezes, deu um beijo na minha face.
Naquele momento, eu estava deitada na cama, como se estivesse abragada no seu
corpo.

Jogamos desde o inicio com a convencao de que a mae via o corpo do seu
filho o tempo todo, mesmo quando Thiago estivesse se movimentando com Celina.
Eu estava restrita ao espago de um dos lados da cama, na qual Thiago iniciou e
finalizou deitado. Minha mobilidade era reduzida, ndo realizava grandes
deslocamentos, utilizava uma pequena area periférica a cama.

Minhas a¢des eram umedecer um pano em uma bacia seguidas vezes e
passar na fronte do Menino (sem, no entanto, utilizar agua), colocar, observar e
sacudir um termdémetro imaginario para medir sua temperatura, acaricia-lo,
abraca-lo e cantar para ele. Em boca chiusa, cantarolei o Tutu-marambd, uma
cantiga popular que eu havia experimentado em outra improvisacao havia poucos
dias.

Mesmo que eu ndo tenha escolhido chorar como uma ac¢do para a mae, foi o
que fiz durante todo o tempo. Alguém ensaiava numa sala préxima, e de tanto em
tanto, ouviamos gritos, berros alongados, como guinchos bem fortes, que pareciam
contribuir para o estado emocional que acessei durante o trabalho. Chorei a cena
inteirinha.

Gilberto achou que o material era bom, mas pediu para sintetizarmos
aquela situacdo. Thiago nos contou que quando ele nasceu, sua mae ficou entre a
vida e a morte, "uns trés ou quatro dias apagada" e ele lembrou-se disso no meio
do jogo. E talvez por essa lembrancga, ele, ao jogar a condi¢cao de moribundo, tenha

voltado a cama, que correspondia a vida, para encerrar o jogo. Ele referiu-se a uma
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"sensacao" especial pelo fato de essa memodria ter lhe visitado no meio da
improvisacao.

Senti falta de um cobertor, algo mais com que cobrir o Menino, precisava de
mais volumes sobre a cama. Celina me mostrou uma imagem que ndo consegui
localizar mais, na qual uma mulher olha uma vela acesa. Acrescentei ao segundo
improviso uma cadeira com uma vela acesa e uma bonequinha que fazia as vezes
de uma santa. Sabe-se 14 porque eu precisava materializar isso, assim como todos
os outros elementos presentes na cena, mas esse "[...] desejo de coisicidade”, como
diz Gumbrecht (2010), quando ele surge, eu o atendo. Quanto menos isso faga,
revela os tracos da intencdo ali contida, explicita a vontade dos detalhes — o que
pode colaborar para a constituicdo da crenga no trabalho, desenvolvendo a
imaginacao.

E fundamental explicitar que mesmo que nio tenhamos partido de um texto
escrito, trabalhamos com uma ideia pré-existente a improvisagdo, a partir da qual
conheciamos algumas caracteristicas das figuras abordadas. Eu mesma disse que
escolhi "materializar a dor na cena", sabia das circunstancias inerentes a situacao.

Trabalhei a partir de uma idealizacdo da figura da mae, de como se
comportaria uma mae que enfrentasse aquela situacdo, de como eu agiria se fosse
tal mae. Esse simples "como se" pode ser uma ferramenta potente. Stanislawski
estabelece o "se magico" construindo uma rede de "circunstancias dadas"22, que

podem dar um suporte ao ator para agir a partir da sua imaginacao.

O autor, ao criar a obra, diz: 'se a acdo se desenvolvesse em tal
época, em tal pafs, em tal lugar da casa; se ai vivessem tais
pessoas, com tal disposicdo de animo, com tais ideias e
sentimentos [..] e assim sucessivamente. O diretor, ao apresentar
a obra, completa o plano do autor com seus préprios 'se' e diz: Se
entre os personagens existissem tais relacdes, se tivessem tais
habitos, se vivessem em tal ambiente etc., como atuaria nessas
circunstancias o ator situado em seu lugar? (STANISLAVSKI, 2007, p.
64-65)23,

22 "Antes de tudo, ha que esclarecer o que se entende por 'circunstancias dadas' [...] — A fabula da
obra, seus feitos, acontecimentos, a época, o tempo e lugar da agdo, as condi¢des de vida, nossa
ideia da obra como atores e diretores, o que agregamos de nds mesmos, a encenag¢ao, o cendrio e
o figurino, os objetos, a iluminagdo, os ruidos e sons e tudo mais que os atores devem levar em
conta durante sua criacdo. As 'circunstancias dadas’, como o 'se’, sdo uma suposi¢cdo, uma
invencdo da imaginagdo. Sua origem é a mesma. [...] mas as fun¢des sdo um pouco diferentes: o
'se' da um impulso a imagina¢do adormecida, enquanto que as 'circunstincias dadas' dao
fundamento ao 'se'. Entre eles ajudam a criar um estimulo interior" (STANISLAVSKI, 2007, p. 67).

23 Tradugdo minha da tradug¢do em espanhol.
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Deve-se, entdo, considerar que os elementos semelhantes aos encontrados
em uma referéncia textual estavam presentes no comec¢o do processo que analiso.
As improvisacdes que realizei seguiram inicialmente um modelo bastante préximo
ao que Stanislavski propunha como estratégia para a interpretacao.

Assisto ao video da segunda improvisagdo, realizada na sequéncia da
primeira, ainda no dia 26 de maio. Na primeira parte do improviso, sentei-me a
cabeceira da cama préxima ao chdo, o que deixou Thiago mais livre para levantar e
me disponibilizou estar sentada mais tempo do que ajoelhada, o que além de me
dar mais conforto, diminuiu ainda mais minha movimentag¢do em volta da cama.
Além disso, acrescentei rezar as minhas agdes, o que me fazia dirigir meu olhar
para algo além do menino, no caso a vela e a santa, mantendo o mesmo lugar para
realizar mais agoes.

Essa segunda tentativa durou quatorze minutos. Houve um momento no
qual ambas embaldvamos o menino, cantando juntas a can¢do que antes eu cantara
sozinha. Foi bastante dificil estabelecer que ele continuava comigo quando ele safa,
pois a gestualidade imprecisa realizada com um volume de corpo imaginario
desmentia a possibilidade de articular que seu corpo continuava ali, afinal, ele ndo
estava. A foto do espetaculo (Imagem 4), a seguir, permite observar que a relagdo

com o corpo imaginario foi desenvolvida no processo de trabalho.
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Imagem 4 - Gisela Habeyche em Cinco Tempos.
Teatro Renascencga, 2010. Foto de Claudio Etges.

Experimentei novamente o movimento de sacudir o termoémetro,
ampliando-o, para criar algo que ndo era "realista”, como se através daquele
gestual, o descontrole da situacdo fosse visivel. Esse gesto foi o primeiro indicio de
que procurava um outro tipo de atuagao, que nao estivesse engessada no que se
esperava da figura que joguei.

Assisto a filmagem da terceira vez em que entramos naqueles dominios, que
foi em 31 de maio seguinte. Trouxe um cobertor para Thiago, e embora nao
tivesse dgua na bacia, pois fazia muito frio, o pano que eu passava no seu rosto
estava umido. Encostava os ladbios na sua testa para perceber seu calor. Celina
sonorizava "SSSSS" sibilantes e discretos em direcdo a Thiago. Ela fazia
movimentos em toda a circunferéncia do leito, enquanto eu, parada no mesmo

lugar, agitava nervosamente o termdmetro.
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A tensdo entre ambas nesse momento de maior movimenta¢do aumentava
como um enfrentamento. Ela o convidava em voz sussurrada: vem? Nesse dia,
nossas imagens contrastavam — ela, que é negra, usava roupa escura por baixo da
roupa esvoacante vermelha, e eu, que parec¢o branca, vestia branco e cinza claro.

Thiago criou uma convencao de tirar os sapatos e a blusa para ir brincar
com Celina, desconfiado, curioso. Os dois brincaram muito, correndo pela sala. Eu
deitei ao lado do seu corpo imaginario. Fiquei 1a bastante tempo e depois voltei a
enxuga-lo com o pano molhado. E chorava. Nao colocava as lagrimas para fora
como quem faz uma cena, ndo assumia o choro como parte da cena, simplesmente
chorava enquanto a fazia e as ldgrimas rolavam pelo meu rosto.

Era como se houvesse dois niveis no jogo que eu fazia: um que correspondia
a ficcdo em criacdo e o outro era eu mesma amarrada no mar da minha dor, num
estado que sabia que ndo servia a cena. Nao conseguia reunir ambos, nem expulsar
as lagrimas. Porque nao as desejava, ndo as assumia.

Yoshi Oida, que acredita que "[..] atuar é uma excelente pratica para
aprender a viver" (2008, p. 87), afirma a vontade de descobrir na vida como
manter o ponto que lhe parece funcionar em cena, de "[...] tudo sentir, mas ndo me
deixar submergir pelas [..] emoc¢des" (2008, p. 87) . Era justamente o contrario
disso o que eu realizava. Estava identificada com a situacdo dolorosa da Mde do

Menino, o que Burnier considera como um indicio de interpretacao.

A noc¢do da interpretagio também evoca a questdo da
identificacdo (de idem = 0 mesmo) psiquica e emotiva do ator com
0 personagem. Ao interpretar, o artista pressupde a existéncia
anterior da persona, a qual busca, de acordo com suas
possibilidades, moldar-se, para, em seguida, traduzi-la para o
palco (BURNIER, 2001, p. 23).

Mas esse palco ainda era o do ensaio. Estava no inicio do processo.

Estudo ainda o video do dia 31 de maio, quando o som externo invadiu a
cena e ouviram-se algumas batidas muito fortes. Eu comecei a cantar baixinho.
Celina sussurrava. Thiago foi até mim, beijou minha face, sentou na beira da cama e
comecou uma descida lenta até deitar-se, com meus bragos em volta do seu corpo.
A cena tinha uma densidade maior, um peso mais pungente, mais dor expressa nos

seus nove minutos e meio.
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Nos comentarios posteriores, concordamos com Gilberto "que ela estava
mais soturna e menos brincada" do que anteriormente e com Thiago, que disse que
quando a fizéramos antes, fora "menos dramdtico e mais lirico", o que interessava
a todos noés. Gilberto afirmou que deviamos cortar a cena, ndo precisava todo
aquele tempo. Ja& entendiamos do que se tratava na primeira imagem, nao havia
porque parar ali e desenvolver toda uma gama de agdes porque a imagem ja havia
estabelecido uma comunicagdo. Deviamos passar para outro momento,
desenvolvé-lo e ir adiante, deixar a cena avangar.

Mas como cortar a cena? Isso ndo é simples porque ndo se trata,
efetivamente, de um corte, mas de um trabalho que diminua as a¢des no seu tempo
— e no meu caso, no espaco. Nao se abandona o que foi feito, trabalha-se sobre
isso ouvindo seu pedido de reducao.

Busco indicios dessa diminuicdo, de como outros encenadores e atores
trabalham com algo semelhante. Nem sempre estdo préximos do que realizo, mas
as histérias que contam aticam meu desejo de mudanga. Que generosidade
contarem histérias que nos instiguem, que nos inspirem, nos fagam vibrar.

Eugenio Barba refere-se ao "[..] miniaturizar as a¢des de um personagem”,
aprendizado no qual o mestre de direcao Bogdan Korzeniewski, da escola teatral
de Varsdvia, "[..] revelava os refinamentos estratégicos de Stanislavski" (BARBA,
1994, p. 80-81).

Contam que diante de uma cena em que dois mercadores rivais tomavam
cha e na qual nao era possivel observar o duplo jogo de gentileza e concorréncia
entre eles, necessario para a cena, Stanislavski a trabalhou de maneira nao realista,
ao nao trabalhar diretamente sobre a cena, mas pedindo que improvisassem uma
luta entre dois escorpides, com golpes e ataques de suas caudas. Novos
movimentos organizando outra relacdo, na qual a furia era o motor, estimulos para
a imaginacdo muscular de um ator. Depois de fixarem essa improvisacdo,
trabalharam para miniaturizar cada minimo gesto trabalhado ali, e mais tarde, os
transportaram para a cena dos mercadores, utilizando no ritual de servir e tomar o
cha a articulacdo de todos aqueles ritmos pulsantes, retendo a intensidade da luta
mortal, para configurar a cena (BARBA, 1994, p. 81).

Essa histéria me faz imaginar que a tarefa de diminuicdo diz respeito a

tornar carne o que foi feito antes, a descobrir a (rel)acdo cénica muscularmente,



90

permitir que o jogo se aprofunde no corpo do ator. Seria isso um tipo de auséncia,
no sentido de guardar a informag¢ao num outro plano?

Burnier nos diz que "[..] Decroux introduziu, na questao do controle do
tempo e do espaco do movimento, uma no¢do de grande importancia [..]: o
raccourci" (2001, p. 44). A essa nog¢do, Burnier adiciona as informacgdes de
condensacdo de uma ideia no espago e no tempo (JEAN DORCY) e também de
contrair o espago e o tempo de uma acao para traduzi-la em imagem muscular
(YVES LORELLE). O movimento "[..] era trabalhado a partir de um movimento
grande, ou seja, normal nos padrdes da mimica corporal de Decroux, e entdo
criadvamos o raccourci du mouvement [...]" (BURNIER, 2001, p. 44).

Burnier relaciona o raccourci ao principio dos sete décimos que Zeami vé no
teatro N6. Encontro ai uma indicagao precisa de diminui¢cdo, de uma espécie de
enxugamento pela no¢cdo de uma imagem muscular, como se diminuir fosse
também interiorizar no ator aquilo que ¢é externo, oportunizando novas
(i)mobilidades, transferindo o que acontece amplamente no espago e no tempo
para o corpo cénico, outorgando-lhe outra teatralidade.

A segunda lei de Zeami, em O Espelho da Flor (ZEAMI, 1960, p. 115) — a qual
ja mencionei, que recomenda representar com sete no movimento o que na mente
é dez —, guarda, nas instrucdes para consegui-lo, uma ideia bastante semelhante

aquela de miniaturiza¢do da acdo mencionada por Barba (1994). Zeami ensina que

[...] os movimentos aprendidos, tais como estender a mio ou
mover os pés, primeiro devem ser executados conforme os
ensinamentos do seu mestre; depois, uma vez executados a
perfeicdo nesse dominio, ndo se executa mais o estender ou
retirar a mao tal [como os concebemos] em espirito, mas os
retemos levemente abaixo do que [concebe] o espirito (ZEAMI,
1960, p. 115).

A questdo do aprender a realizar os movimentos, mencionada por Zeami,
me faz pensar sobre o aprendizado anterior a transformacao daquilo que se
conhece, ou sobre as etapas de descobertas e o que elas representam para mim,
um aprender a aprender. Percebo que no nascedouro da cena ha um estado
referencial que se cria. Sinto a necessidade de ficar bastante tempo nele, como se
ele fosse alimentar meu imaginario e minha memoria muscular de fisicalidades, me

ajudar a criar intimidade com um acontecimento que eu nao tenho registrado na
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minha pele, me abrindo campos para experimentar as a¢des e as cores que elas
carregam em termos de emocao, respiracdo, pulsiao. Como se fosse uma nutrigao.
Depois desse alimento, a transformagdo pode acontecer.

Voltamos, dia 23 de junho, a essa cena, quando o processo ja
experimentava alinhavar cenas. Observo as imagens desse ensaio e percebo que
meu tonus estava rebaixado. Ficava proxima ao chdo. Na ocasido, a cena teve 7
minutos e 22 segundos, me informa o video. Vé-la me deixa angustiada, pela
quantidade de pequenas agdes que eu vou juntando as anteriores, numa
incapacidade absurda de silenciar. Eu fago muitas pequenas coisas, menos parar.

Em uma reacgdo a visualizar a temperatura em um termémetro imaginario,
pousei a mao direita sobre o peito, que é algo que mantive na cena, como se essa
mao me desse um ponto fixo, pelo fato de nao apenas referenciar o menino, agir
em relacdo a ele, mas também por instalar a possibilidade de referenciar a mim
mesma, Como Se eu, curiosamente, precisasse sinalizar a minha participac¢ao ali. Ou
talvez fosse um jeito de simplesmente me perceber ou de segurar o fluxo
emocional que jorrava com mais intensidade do que eu desejava, mesmo que eu ja
comecgasse a conté-lo.

Nesse dia, mantinha uma vela acesa no lugar onde eu rezava, como se
houvesse um pequeno altar um pouco distante da cama da crianca. Em certo
momento, consegui estabelecer um curto siléncio, quando rezei com as duas maos
reunidas pousadas sobre o peito. O siléncio da prece.

Ao final da improvisagdo, cantarolava Un vestido e un amor, de Fito Paez, em
boca chiusa, como se a musica me desse uma cor e um ritmo a seguir, um gosto em
vivenciar o presente, ou talvez porque precisasse de um jeito que nao tem
explicacdo. Nas minhas anotacdes e no planejamento de uma sugestdao de roteiro
para o grupo, chamei a cena de "o menino entre a vida e a morte".

Nas observagdes ap0ds o ensaio, afirmei ndo termos alcancado a densidade
da cena, ja vista antes. No meu diario, anotei que "ndo chorei nada, nada, nada na
cena em que chorava. Ha que conseguir esse estado. Que estado é esse? E a minha
dor, mas também minha impoténcia. Tanto, que eu exagero quando ajo: falta-me
leveza, delicadeza" (HABEYCHE, 2010).

O excesso é claro no meu jogo. Trabalhar essa diminui¢do foi um desejo,

talvez um esbog¢o de auséncia, como de interiorizacdo, o que a reza me trouxe.
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Percebo ter acolhido o desejo de diminuicdo. E diminuir implica agir sobre,
restringir, controlar.

Por isso, a frase de Copeau que associo a esse trabalho fala de maftrise de
I'immobilité (CoPEAU, 2011, p. 22). Nao quis traduzir o verbo maftriser, porque isso
reduziria a relacdo que faco entre essa ideia e a tarefa que foi essa criacdo para
mim. Se mantenho o verbo no idioma francés, isso me ajuda a compreender o
trabalho que realizei sobre mim mesma na criagcdao da Mde do Menino.

Tal verbo, maitriser, pode ser duramente traduzido como controlar, da
conta de uma palheta de sentidos bastante mais ampla do que o verbo controlar
nos oferece. Maitre (mestre) é derivado do latin magistere e pode designar dono. O
dicionario eletronico Le Petit Robert de la Langue Frangaise (2011) nos indica trés
planos dessa acdo: "submeter a sua dominacao", "fazer-se dono pela contencao
fisica; fazer-se dono de si, dominar-se" e "dominar uma paixdo, uma emog¢do, um
reflexo"?4.

Tomo os sentidos de maitriser e seus sinOnimos para contar do meu
caminho de domesticar, disciplinar, diminuir, abater, conter, imobilizar, subjugar,
submeter a mim mesma nessa criacdo. Para me permitir fazer menos, o que
significou deixar o que era conhecido. Sair de uma zona de conforto — o que foi

fundamental para atingir outro estado. Confortavel, nessa perspectiva,

[...] significa um estado que o ator pode experienciar, ele emerge
quando o ator sente que esta fazendo algo que se tornou facil. Isso
pode ser muito perigoso, porque dessa forma ele interrompera a
exploracdo do material, e é a partir dai que o ator comeca a perder
tudo. No trabalho com Brook, ele sempre estimulou o ator a ir
além do que lhe é familiar (OIDA apud BONFITTO, 2009b, p. 174).

Até entdo, eu transitava em um territério que me era familiar. Minhas ag¢des
eram uma imitacdo do que seriam as a¢oes realistas de uma mae que vivenciasse
uma situacdo similar, ndo criava nada além, estava presa a uma espécie de
realismo, e isso nao parecia capaz de sustentar uma cena teatral. "O realismo: eis o

inimigo. [..] Porque, por definicdo, o teatro, a arte é transposicio ou

24 Pertencem a essa mesma familia: maestria, maestro, magistral, magnifique, majesté, mestre,
mistral, maximum (todos em francés). E também encontro: submeter, sujeitar, subjugar,
domesticar, disciplinar, imobilizar, acorrentar, diminuir, escravizar, reprimir, abater, entre
outros verbos.
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transfiguracdo! Um pintor faz uma pintura de uma macgd, e ndo uma macgd"
(MNOUCHKINE, 2011, p. 60).

A colocagdo de Ariane Mnouchkine, diretora do Thédtre du Soleil — um dos
grupos teatrais mais importantes e longevos da atualidade, cujos trabalhos me
oportunizaram a escandir minha visdo de o que é teatral —, essa senhora
experiente enfatiza a necessidade de criar algo para além da imitacdao ou copia de
um conjunto de agdes: "[...] um ator deve transpor, ndo copiar"(MNOUCHKINE, 2011,
p. 67). Compreendo essa transposicdo como sendo a criagdo propriamente dita,
pois enquanto o jogo do ator ndo depassar as caracteristicas cotidianas, ndo sera

inusitado, ndo despertara interesse, conforme também pontua Peter Brook:

Vamos ao teatro para um encontro com a vida, mas se ndo houver
diferenca entre a vida 14 fora e a vida em cena, o teatro nao tera
sentido. Ndo ha razdo para fazé-lo. Se aceitarmos, porém, que a

7

vida no teatro é mais visivel, mais vivida do que 14 fora, entdo

7

veremos que é a mesma coisa e, a0 mesmo tempo, um tanto
diferente (BROOK, 2002, p. 8).

Nesse processo, "a mesma coisa" que eu fazia tornou-se "um tanto
diferente". Em 07 de julho, ja fazendo testes de possibilidades de roteiros, numa
passada por essa cena rumo a outra — o que implica lidar mais funcionalmente
com o que foi criado —, tivemos de localizar a cena diante de um grande armario
presente durante todo o espetdculo. Entdo, empurramo-la um pouco mais para
frente. Pelo video, vi que passei a ocupar o lugar que utilizo até hoje, que é muito
proximo a borda do palco e a direita baixa, sabidamente um lugar de for¢a no
palco, que por si sé contribuiria com a afirmag¢ao de uma presenca.

Thiago e Celina ainda ndo tinham uma partitura do seu jogo. A cena teve 3
minutos e 15 segundos, e pela primeira vez, fiquei ajoelhada todo o tempo. Criei os
dois focos pedidos por Gilberto: o rezar mais dirigido ao alto e outro embaixo, para
0 menino. Mesmo permanecendo parada, o tronco ia e vinha, discreta e
lentamente, para frente e para tras. Meu movimento de orar foi deveras exagerado,
com os bracos abertos para cima. Estava ainda tateando as possibilidades que a
imobilidade me trazia.

Dia 20 de julho, passamos pela cena enquanto testdvamos roteiros e
encaixes. O video registra fragmentos da minha criacio em que o meu lugar na

cena ja esta definido, mas ndo as minhas ag¢des. Continuava procurando um foco ao
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alto, conduzida pela imagem de rezar olhando para cima, como tantas vezes vi nas
igrejas, porém fazia um pouco maior do que as a¢des cotidianas.

As outras agdes que o registro desse dia me permite ver do que realizava
sdo deitar-me ao lado do menino e, também, acaricia-lo, deslizando minhas maos
no seu rosto e no seu peito suavemente e em dire¢des variadas, com pesos e
tempos diversos. Acariciar passou a ser uma colecdo de pequenos gestos discretos
e minusculos, restritos em certo momento aos dedos de uma mao, que eu consigo
realizar sem destruir a coeréncia fisica de ter alguém em meus bragos, quando eu
nao o tenho.

Nesse dia pensamos, em dividir essa cena, para intercala-la no trabalho. A
ideia, no primeiro momento, era o menino vir deitar ao lado da mae. No segundo,
era ele levantar e ir brincar com a morte, e no terceiro, ele parar o brinquedo para
dar um beijo na mae. Essa busca de mobilidade para criar um roteiro faz a cena
permeavel, o que me foi benéfico para desapegar do que eu fiz anteriormente, me
ajudou a aceitar as mudangas e a fluir junto com o trabalho.

Dia 28 de julho, finalmente, memorizamos os movimentos da cena. Gilberto
me disse que eu deveria "chorar com o corpo”. Minhas anota¢des desse momento

sao bastante precisas:

Thiago ndo deita mais no chio, mas no meu colo. Devo segura-lo
com o bracgo esquerdo, de joelhos. Na mao direita, seguro o pano
com o qual enxugo sua testa. Quando ele levanta, sigo segurando-o
e rezo apenas olhando para cima. E quando ele vai embora, devo
tentar o choro tremor, que é dificil. A 'mascara’ [o rosto] tende a
exagerar e o corpo mal chegou a expressar algo. Ajoelhada é mais
dificil, porque nao tenho como usar o impulso das pernas para
tremer. Celina sugeriu que eu use a 'a¢do’ a partir da nog¢ao de frio.
Como o inverno esta no seu auge e nio tem porta num grande vao
da minha casa — é regelante —, aproveito para descobri-lo. Ha
uma respiragdo sonora que acompanha o tremor. Gilberto diz que
isso ndo tem problema, porque nao se escutard nada, pois havera
musica (HABEYCHE, 2010).

Acreditei que os desconfortos fisicos constituiam uma possibilidade de
mudanga, quica de uma chance de expandir minha presenca, pelo simples fato de
acionar mecanismos corporais diferentes dos cotidianos.

Tomei para mim a tarefa de criar um treinamento de tremer. Minha

primeira pista era que deveria comecar pela respiracao, que é uma ferramenta
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potente para diversos propdsitos. Ao trabalhar sobre ela, podia mudar minha
condi¢cdo mental e fisica. Se o0 meu corpo devia chorar, provocar uma respiragao
para gerar esse movimento parecia ser um investimento viavel para chegar ao meu
propoésito com organicidade, sem que fosse mentiroso ou falso o meu gesto.

Para tanto, tomei a respiracdao conhecida como cachorrinho, que muitas
vezes usamos no aquecimento para disponibilizar a musculatura intercostal e
poder sincronizar a emissao vocal ao ato respiratério, o que realmente energiza e
envolve a regido do corpo que entendia que precisava ser mais ativa: a
circunferéncia em volta das costelas. Passei a praticar diariamente essa respiragao,
procurando criar uma ampliacdo do movimento observado no tronco e na barriga,
até chegar a mobilizar o ventre.

Aos poucos, fui dando mais importancia ao movimento muscular do que a
entrada ou saida de ar — até porque esse exercicio pressupde uma intensa
oxigenacdo, o que me deixava tonta e me impedia de trabalha-lo por periodos
longos. Aceitei, também, que sonoridades minimas acompanhassem o movimento,
como se assim eu me aproximasse da acao de chorar, com suas irregularidades de
tempos e impulsos.

Minha capacidade respiratéria é bem desenvolvida. Em pouco tempo,
conseguia controlar a musculatura, mas ainda nao confiava que algo tao objetivo
cumprisse a lacuna do rio de subjetividade que, sem dar-me conta, eu atribuia (e
precisava aportar) a Mde do Menino Moribundo. Busquei o tremor também pela
contracao da musculatura pélvica em relagdo com a respiragao.

Yoshi Oida (2008) menciona aos atores um trabalho das artes marciais de
controle da energia associado a respiracgdo, a coluna vertebral e a imaginacdo. Ele
afirma que "[..] o ato de se inclinar é diretamente ligado a respiracao.
Normalmente, a acdo de se inclinar determina uma expiracdo. E um mecanismo
fisico. Além disso, assim que vocé expira, a energia se dirige ao parceiro [...]" (OIDA,
2008, p. 27).

De joelhos, com o corpo inclinado para frente e com as palmas das maos
pressionadas uma contra a outra na altura do peito, experimentava manter meu

corpo inteiro tremendo. No comego, conseguia algo muito pequeno. Entdo,

trabalhei para aumenta-lo. Aos poucos, fui conseguindo prolongar esse estado.
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Nas primeiras vezes em que levei o tremor para a cena, parecia que eu tinha
um problema, como Mal de Parkinson. Mesmo o que devia ser minimo era
desproporcional e demasiadamente grande, o que confundia quem via, pois criava
uma impressao equivocada.

Como professora, sinalizo constantemente a maxima de que menos é mais
— como se eu mesma precisasse aprendé-la, pois como atriz, parece que preciso
de todo o investimento no estabelecimento do limite, pade¢o da sua clareza para
constatar na pele a maxima proferida. Oida aponta esse tipo de dificuldade, que
"[...] quando a gente joga, temos sempre o sentimento de que o que fazemos nao é o
suficiente, entdo adicionamos informacgdes". Ele afirma a necessidade de "[..]
confiar no material que esta a nossa disposicao"” (2008, p. 97), o que equivaleria ao
menos é mais. Mas como criar essa confianca?

Ha um jeito de lidar comigo que vou aprendendo, tentando me
amansar/maftriser. Uma pedagogia que me demanda um centramento, além de
conhecer a mim mesma, para me permitir nao interpor gestos, impulsos,
insegurancas, pensamentos no jogo que se dirige a um caminho de auséncia, no
sentido de deixar de fazer, de silenciar, de ndo estar a frente da acdo, mas ser sua
carne para acontecer.

Ao analisar a questdao das recomendagdes destinadas a cada idade nos
tratados de Zeami, Georges Banu reconhece que o teatro N6 supde um "[..]
constante reconhecimento de si" (BANU, 19934, p. 85), além de uma construgido
técnica. Eis porque os tratados exigem que os atores admitam-se como humanos
em aprendizado constante que ndo abandonam a experiéncia precedente, pois "|[...]
o ator ndo troca de idade como a cobra de pele: ele conserva o beneficio espiritual”
(BANU, 19934, p. 85). Talvez ele queira dizer que com o tempo, o ator torna-se
experiente, aprende para além da sua materialidade.

Compreendo também que o aprendizado da arte do ator coincide com o
(re)conhecimento de si. Isso demanda conhecer seu corpo e como ele funciona,
observar a si préprio para além do material, perscrutar seu espirito, suas pulsoes.
E descobrir de um si. Conhecer a si mesmo requer devogao, tempo, escuta, siléncio.
Por isso, os conselhos de quem empreendeu esse percurso me interessam, como 0s

de Michel de Montaigne, inspirado por Apolo.
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O preceito para que cada um conheca a si mesmo deve ser de
grande importancia, posto que aquele deus da ciéncia e da luz
mandou colocd-lo no frontispicio de seu templo?5, como que
contendo tudo o que tinha para nos aconselhar. Platdo diz
também que a sabedoria ndo é outra coisa sendo a execucdo dessa
ordem [..]. S6 os que tiveram acesso a cada ciéncia percebem suas
dificuldades e sua obscuridade. Pois ainda é preciso certo grau de
inteligéncia para poder observar o que ignoramos e é preciso
empurrar uma porta para saber que ela nos esta fechada
(MONTAIGNE, 2010, p. 523).

Ainda com relacdo a dosagem do trabalho muscular, a miniaturizagdo da
acdo para chegar a "chorar com o corpo” pedido por Gilberto, observo que criei
uma artimanha para mim mesma. Para aceitar que apenas um pouco do que
praticava ja era o suficiente na cena, comecei a trabalhar com o estabelecimento de
um panorama mental que estivesse sintonizado com a perda pela morte. Refiro-me
a acolher imagens de perda especificas para mim — como algumas despedidas,
caixoes, enterros, saudades e a dor lancinante da irreversibilidade disso tudo — e
trabalhar na imaginagdo com muitas dessas imagens, que para mim sao cenas
concretas, ndo para me encharcar das emog¢des envolvidas nisso, mas para povoar
minha mente com a perda, metralhar-me com varias delas, como se assim criasse
um panorama com a cor e a textura que aquelas impressdes produzem em mim.

Tentava sustentar mentalmente o que jd ndo era interpretado, mas nao
sabia que Zeami sugeria algo semelhante como sendo o segredo do ator, nem que

isso estava vinculado, para ele, a ndo-interpretacao.

Existe uma disposicao do espirito que é o segredo do ator. De fato,
os dois elementos [o canto e a danga], a acdo, os diversos géneros
de mimicas sdo, sem excecdo, as técnicas que colocam o corpo em
trabalho. O que eu chamo de nao-interpretacao é o intervalo [que
as separa]. Se examinamos as razdes do interesse desses
intervalos de ndo-interpretacio, constatamos que se trata de uma
disposicdo pela qual [o ator] garante, sem o menor relaxamento, a
coesdo mental [de seu jogo]. E uma concentracdo do espirito que
faz com que [..] vocés mantenham-se em guarda, conservando
toda a sua atencdo (ZEAM], 1960, p. 131).

Descobri que trabalhar a fisicalidade localizada no tremor e na respiragao
com tal coesdo mental me fazia crer no que eu fazia. Dava-me a possibilidade de

situar imaginariamente um contexto significativo para mim, que estava despido de

250 Templo de Apolo, em Delfos.
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psicologismos, pois ndo era ao sentimento que eu visava, mas a impressoes que me
ajudavam a sintonizar o universo da perda para mergulhar nele enquanto
realizava a acdo. Quer dizer, eu me envolvia com algo que me exigia atenc¢ao
concentrada, uma "disposi¢ao do espirito” vinculada ao que a cena propunha, para
conseguir conter a dose de vigor que destinava a fisicaliza¢do desenvolvida.

Destinava ndo apenas ao corpo, mas também a minha mente o que antes
eram macroagdes. Ao mesmo tempo, descobri que minha resisténcia para me
manter no apice do tremor nao era grande. Precisava que a cena fosse abreviada,
pois despender tanta energia em uma posicdo tdo incomoda era extremamente
fatigante, me consumia e secava minhas vias aéreas, para nao falar no desconforto
do descompasso cardiaco, com o qual fui paulatinamente me adaptando.

Naquele momento, havia compreendido o abismo entre o que improvisei
inicialmente e a economia que a cena precisa ter para ser vigorosa. E como se todo
o percurso até entdo fosse me alimentando de estimulos diversos, oportunidades
para que eu experimentasse o que gira em torno da situacao para, a partir disso,
escolhermos o que ficava na cena; eis a diminuigdo procurada.

Para essa economia acontecer, a agdo deveria ser controlada/maitrisée. A
partir dessa imagem, o processo de absor¢ao da acdo, mencionado por Barba, diz

do que realizei.

As macroagdes [..] podem ser absorvidas pelo tronco
conservando a energia da acdo original. Transformam-se em
impulsos, em microagdes de um corpo quase-imovel que age. Este
processo no qual se restringe o espac¢o da acdo pode ser definido
como absor¢do da acgdo [..] [que] tem como consequéncia uma
intensificacdo das tensdes que animam o ator e é percebido pelo
espectador independentemente da amplitude desta acdo (BARBA,
1994, p. 48-49).

Em 3 de agosto, Patricia Silveira realizou uma entrevista comigo sobre o
processo de criacao de Cinco Tempos, que dizia respeito a sua dissertagao. Ela, que
foi minha aluna no DAD e colega em uma disciplina que fizemos com Matteo
Bonfitto, na UDESC, generosamente me disponibilizou esse material, que ajudou a
me aproximar do que eu pensava naquele momento.

Pingco uma parte dessa entrevista na qual encontrei relacdes importantes
que realizava naquele momento que contam da experiéncia e do exercicio tanto do

siléncio, quanto da reducdo drastica da agdo. Eu dizia que
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[...] existe uma coisa nessa mulher — que é a antitese do que eu
sou, que é o siléncio, que é a contencdo. Entdo, ela me oferece um
exercicio de oposicdo interessante, de concentracdo, de limpeza...
E cada vez ela vai tendo menos movimento. No comeco, eu
acendia uma vela. No comego, eu tinha uma bacia em que molhava
o pano. No comego, eu levantava e ia da cama até a bacia, deitava
do lado dele e abragava-o. Isso tudo estd cada vez se reduzindo
mais a ponto de ficar s6 naquela imagem quase parada, que quase
ja ndo é mais teatro, é uma fotografia que eu estou fazendo [...]
(HABEYCHE apud SILVEIRA, 2010).

A descricao de dois procedimentos radicalmente diversos entre o inicio do
processo e o que acontecia naquele momento é interessante. As agdes se
transformaram numa quase fotografia. A interpretacdo cedeu lugar a quase
imobilidade. Os aspectos concernentes ao siléncio, a contenc¢do, a limpeza das
acoes, a diminuicdo de movimentos que alcanca essa quase imobilidade, isso que
nomeei como um exercicio, configuraram uma oportunidade de descobrir outro
jeito de ocupar a cena.

Nessa outra maneira, abri mao do agir, o que me tirou o chdo, como se nao
houvesse em que me segurar para fazer existir a minha participacdo na cena. Ja
ndo fazia mais "a mesma coisa", mas algo "um tanto diferente"” (BrRoOK, 2002). Essa
atuacdo ja era préxima de uma ndo interpretacdo. Havia desistido ndo apenas de
fazer o que a Mde do Menino fazia, mas desisti de agir como uma forma de
caracterizar com minha presenca aquela figura. Trabalhava internamente para nao
agir. Através dessas qualidades, me aproximava de um estado que identifico como
sendo de auséncia, no qual me esvaziei de iniciativas, de agdes concretas, das falsas
ilusOes de controle, para estar ali simplesmente.

Em seu artigo A experiéncia da 'ndo forma' e o trabalho do ator, Cassiano
Quilici (2006) aborda a questdo da reconstrucdo do corpo cotidiano do ator de
maneira a questionar a compreensdo do que tomamos por presenga. Ao pensar a
partir de textos de Antonin Artaud, "[...] que definem o teatro como o préprio lugar
da génese de um outro corpo para o homem" (2006, p. 2), a construgdo de um
corpo diferente do cotidiano adquire para o autor novos contornos, que perpassam
0 corpo cénico rumo a uma "[...] poética de reconstru¢ao do homem" (2006, p. 2),
considerando outras formas de ser humano.

Quilici aponta para um pensar o corpo reativamente, pela saida de todo um

sistema minucioso de repeticdes e representacdes que forjam a vida cotidiana, que
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nos devolve uma ilusdo de estabilidade e mesmo de identidade. Encontro na sua
argumentacao algo que se aproxima dessa ndo interpretacao, algo que ele nomeia
como "ndo-forma" e diz respeito diretamente ao que discuto, mesmo que use

outras formas de se referir.

E dessa familiaridade paradoxal com o informe e com a
impermanéncia, vivida no préprio corpo e nas relagdes, que
podera surgir uma nova qualidade de 'a¢do’ e de 'presenca’. A
principio, a experiéncia da 'ndo-forma' é também uma 'ndo-acao’.
Ela exige o desapego de qualquer nog¢do de projeto, qualquer
expectativa de resultados. A dificuldade reside justamente na
suspensdo dos objetivos, das relacdes de uso e da nossa usura (o
'sujeito’ se constréi a partir de seus 'afazeres'). A rigor, nada
menos espetacular e teatral (QUILICI, 2006, p. 4).

Até aqui, Quilici refere-se a uma presenga, quando me parece caracterizar
uma auséncia, o que, de fato, ndo parece coincidir com a compreensao de algo que
seja exemplarmente teatral, mas que passa a sé-lo na medida em que instaura outra
experiéncia relacional. Acreditei que o autor estaria embaralhando as duas nog¢oes
a partir da delicada (im)precisdo com que elas nos desafiam, mas entdo, na
continuacgao do que exp0s anteriormente, ele evidencia a presen¢a como brotando

da auséncia.

No entanto, do mergulho nessa auséncia, nesse 'nmdo querer
agarrar nem rejeitar’, brota uma singular disposicdo. A 'presenca’
pauta-se, entdo, numa atitude desarmada, num corpo que nio se
defende dos fluxos que o atravessam, surgindo e desaparecendo
incessantemente. A acdo pode nascer sem negar essa dimensdo
obscura e ilimitada, de onde ela mesma provém (QUILICI, 2006, p.
4).

Essa presenca que brota da auséncia, focalizada por Quilici e extremamente
pertinente ao que circunscrevo nessa criagdo, se aproxima das primeiras tentativas
de entendimento que ensaiei sobre a presenca, que pareciam simples, por se

tratarem de algo que possa ser simplesmente um jeito de ocupar o espac¢o da cena.

A presenga é uma qualidade misteriosa e quase indefinivel [...]. Ela
ndo existe sempre pelas caracteristicas fisicas do individuo, mas
sim, em uma energia vibrante, da qual podemos sentir os efeitos
mesmo antes de o ator agir ou tomar a palavra, no vigor de seu
estar no lugar. A presenga ndo se confunde com uma vontade de
se mostrar de maneira ostensiva (RYNGAERT, 2009, p. 55).
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Mas por mais simples ou misteriosa que possa parecer ser a presencga, é
fundamental perceber que ela prescinde, antes de tudo, do corpo que se ocupa de
um trabalho, que se empenha em criar canais para se comunicar, através de
exercicios e praticas diversas. Nao é de algo espontaneo que trato, muito menos de
se mostrar ostensivamente.

Dia 24 de agosto, Gilberto conduziu um aquecimento como preparagao
para a cena, baseado na agdo de arremessar. Usamos diferentes formas, tipos de
impulso, direcdes, envolvendo todo o corpo ou partes dele. Escrevi no diario que
"algo de genuino se constréi a partir desse trabalho, pois a imagem de impulsos
ininterruptos de dentro para fora conduz a uma maior presentificacdo. O estado de
energia ao final é alerta, vivo, intenso, ali: presente" (HABEYCHE, 2010).

Isso que eu chamo de presentificacdo é uma sensacdo de conexao com o
externo e os outros que se dd a partir de uma ativacdo fisica e mental de si.
Trabalhamos intensamente o corpo, ativamo-lo para agir e se manifestar
externamente. O corpo se torna um corpo tdo pulsante e relacional que se conecta
com toda a amplitude do espaco, aos outros corpos, e assim, se faz/torna-se
presente. Dessa forma, é sutilmente perceptivel o efeito da sua materialidade no
espaco, configura-se como uma intensidade de presenca. Isso é algo que apreendi
da observacdao de mim mesma e também de colegas com quem o experimentei.

Ja experimentara com Carlos Simioni, do grupo LUME, um trabalho de
acionar estados de atividade fisica nos quais a percepc¢ao dessa presentificagcdo era
mantida através de impulsos de dentro para fora, apés uma mudang¢a no ténus
fisico, ativando-o muito e experimentando depois a relagdo/maftrise que pode se
sustentar fora do movimento ativo, como que mantendo aquele estado, inclusive,
depois, via imaginacdo. A sensacdo que se tem é que o corpo é maior e ocupa mais
espaco, mas é mais facil de ser mantida/percebida com movimentacdo lenta.
Através desses exercicios, foi que estive o mais perto do que pude perceber de uma
sensacdo de presenga em mim, como se eu estivesse acesa, ligada, pegando fogo —
e, no entanto, sem nada fazer.

Ainda pelo video do dia 24 de agosto, observo que depois desse estado
desperto, voltamos a cena trocando quem faria qual papel. Fiz o0 menino quando
Celina fazia a mae. O choro ficou na borda, ndo mergulhei nele. Precisava estar

alerta ao nivel de tensdo preciso nesses gestos. Mesmo o corpo de um doente, que
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estd no colo, ndo é muscularmente solto — teatralmente falando. Ajudava a
segurar meu peso.

Entdo trocamos novamente de papéis e joguei a morte, convidando Thiago
com uma voz que parecia vir de longe de mim e rapidos movimentos de dedos que
fazia diante de seus olhos, na intencao de raptar seu olhar e sua aten¢ao para longe
dali. A cada vez que ele se dirigia a mde, eu corria e chegava antes, para impor uma
sedutora barreira, convidando-o ao deslocamento no espaco. Enquanto isso, Celina
jogava com o olhar ao alto e o0 abrago estreito ao corpo que ora nao estava la.

A cena teve um ritmo inovador e nos animamos com isso. Gilberto propos
que trocassemos, Celina e eu, de papéis para essa cena, mas ela ndo quis. Naquela
época, eu achei que teria sido um presente, pois seria uma energia nova que
entraria e me convidaria a conquistar outros tempos, pesos, energia: todos os
ingredientes que ja me eram exigidos e eu negava. Parece que estava
especialmente disposta a fugir da dificuldade que ja estava posta. Celina chegou a
mencionar o fato de que eu deveria enfrentar o desafio de fazer o que nao
conseguia. Nunca achei que eu nao conseguiria fazer a Mde do Menino, pois que me
escalei para o papel, mas admito que a mae que ela fazia nascera crivel. Aquele era
o meu dominio de dificuldades, ndo o dela.

Dia 31 de agosto, ao perseguirmos a ideia de fragmentar a cena, sugeri que
a Mae ndo estivesse na primeira entrada do Menino, afinal ela é a figura que delata
sua morte. Jogamos a cena separando-a em dois momentos: um no qual a mae
estava ausente — e toda a a¢do que se desenrolava com ela foi igualmente
desenvolvida — e um segundo momento, quando estavam todas as figuras,
completando o imaginario proposto a partir da sua composigao.

Foi apenas em 21 de setembro que Gilberto pediu pra desconstruirmos
ainda mais a cena do menino e a dividimos em trés partes, no triptico, tal como a
realizamos desde entdo. Através disso, foi possivel apostar numa espécie de
minimalismo para a situacdo, o que aumentou seu possivel carater poético, posto
que dividida, o sentido de morte ndo é compreendido diretamente, e assim, ela ndo
oferece resisténcia.

A cena se completa na sua terceira apari¢do. Entram uma primeira vez o
menino e a musica de Flavio Oliveira, que necessariamente insere um carater

denso, tenso, poético e dramatico na cena e linhas melédicas que conduzem ao fim,
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ao siléncio. Na segunda ocasido em que aquela musica e aquele menino surgem, o
menino faz a mesma coreografia, tendo por parceira uma mulher toda vestida de
branco. Na terceira vez em que essa cena aparece, 0 menino dan¢a com a dama de
branco e deita-se ndo no chdo, como das outras vezes, mas agora estd nos bragos
de uma mulher ajoelhada e enegrecida pela dor. Torna-se flagrante, quando os trés
estdo presentes, a possibilidade da leitura da morte do menino, até entdo nao
evidenciada.

Vejo nessa divisdo da cena um 6timo achado para jogarmos com referéncias
que oscilam entre os efeitos de sentido e efeitos de presenga gumbrechtianos
(2010). Descortinam-se, assim, diversas camadas de leitura, como também
viabilizamos a fruicdo da cena através de percepgdes, impressdes perceptiveis
como um arrepio, algo nao diretamente vinculado ao racional, uma dimensao
experiencial de presenca.

Quando tomo a referéncia que Gumbrecht fez do ponto de vista da recepg¢ao
para interrogar algo que se refere a minha poética de criacdo como atriz, estou
desvirtuando o que ele formulou. E o faco porque a no¢do de uma comunica¢do que
permita diferentes efeitos de significado é algo compreendido amplamente, mas
desejo, da mesma forma, que se pense do ponto de vista dos efeitos de presenca e
de quanto o compartilhamento teatral se d4 por uma teatralidade que oscila —
como Gumbrecht imaginou — entre os efeitos de sentido e os efeitos de presenca.

Para colaborar com o entendimento do que postulo, trago a lembranca de
minha indignacdo quando comecei a estudar o tema da presenga do ator, que se
mostrava demasiadamente escorregadio. A consideragdo trazida por Gilberto Icle,
de que a presenca seria "[..] uma constru¢do no plano da linguagem — falamos
sobre a presenca e, ao falarmos repetidas vezes, criamos a possibilidade de ela
existir —, ndo podemos perceber, entrementes, sendo efeitos de presenga” (ICLE,
2011, p. 17), isso perturbou minha compreensdo. Nao parecia suficientemente
contundente algo que ndo pudesse ser percebido sendo como um efeito.

A maneira como Gumbrecht apresenta os efeitos de presenca carrega a

marca da dificuldade de seu entendimento. Ele diz que

[...] os fendmenos de presenca ndo podem deixar de ser efémeros,
nao podem deixar de ser aquilo que chamo de ‘efeitos de
presenga’; numa cultura que é predominantemente uma cultura
de sentido, s6 podemos encontrar esses efeitos [..] porque estdo
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necessariamente rodeados de, embrulhados em, e talvez até
mediados por nuvens e almofadas de sentido. E muito dificil ndo
'ler', ndo tentar atribuir sentido aquele reldmpago ou aquele
brilho ofuscante do sol da Califérnia (GUMBRECHT, 2010, p. 135).

Enquanto pensava obstinadamente na presenca do ator, os efeitos de sua
presenca ainda ndo me pareciam realmente significativos. Durante o estagio que
realizei em Paris, ao qual ja me referi anteriormente, tive o privilégio de participar,
em dezembro de 2012, de um seminario na Université Sorbonne Nouvelle — Paris 1],
ministrado por Josette Féral, cujo titulo era Efeitos de presenca e efeitos de real na
cena.

Minha primeira surpresa no referido seminario referia-se ao fato de Josette
Féral construir suas indagacdes a partir ndo do ator em carne e 0sso, mas de robds,
figuras de hologramas e projecdes, recursos tecnoldgicos capazes de nos confundir,
ao nos darem a impressao de que se tratavam do corpo humano. A impressao de
que essas figuras eram reais nos causavam reagdes que temos diante de pessoas
verdadeiras, nos provocavam como um efeito de presenca.

Féral nos fez pensar na auséncia dos corpos para nos aproximar dos efeitos
da presenca como um sentimento ocasionado por um corpo em determinado
tempo e espaco. Ela afirmou que falar de presenca se relacionava ao verbo ser e a
uma qualidade de estar presente, e que perceber seus efeitos tratava-se de
observar como os sujeitos se manifestavam corporalmente, tocados pela
impressdo de um efeito e dos estados mentais que isso provocava, pois na unidade
de tempo e espaco, a presenga fisica se combina com os efeitos mentais que advém
dela.

Féral nos convidou a pensar que algumas vezes, a escolha por utilizar
personagens virtuais guardava um discurso sobre o corpo, como um duplo de
personagem e fantasma, quase um corpo espiritual que estaria presente no corpo
virtual. Paradoxalmente, o corpo virtual propde a questdao da natureza do real, na
medida em que contemporaneamente também vivemos na imaginacdo, nos
relacionamentos com projecdes, em um mundo que cada vez é mais desencarnado.
Diante disso, o ator joga com o vazio, pois ndo podemos mais contar as histérias da
mesma maneira.

A tecnologia mudou a forma como os artistas trabalham. Diante desse

panorama, Féral compreende que o objetivo do teatro é fazer com que o
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espectador viva uma experiéncia, e os efeitos de presenca sdo o que lhe outorgam
essa possibilidade.

Acredito, com Féral, que a presenca do ator e seus efeitos sdo capazes de
proporcionar uma experiéncia ao publico através das impressdes, das sensacoes,
dos estados mentais gerados nesse encontro — o que jamais se experimentaria,
ndo desse modo, a partir dos efeitos de sentido.

Se pensar na intensidade de auséncia que crio com a Mde do Menino,
acredito que ela se constitui um tanto pelos efeitos de sentido, pois o que
represento na cena é um elo para contar de uma relacdo, que deflagra um
entendimento, um significado para o que se vé, como penso que haja uma oscilagdo
entre esse efeito de sentido e um efeito de presenca que cria uma sensa¢ao no
espectador. Quero crer que a morte do Menino é compreendida também através da
impressdo que a figura que crio produz — ndo uma ideia, mas uma sensagao, algo
que move o corpo, além do pensamento.

Em 11 de outubro, apés uma pausa de duas semanas para realizarmos
algumas viagens com A mulher que comeu o mundo e uma disciplina fora de casa,
voltamos a essa cena. Na entrada da Mde do Menino, fiz quase nada, apenas tremi

quando o menino morre. Gilberto disse que era isso que eu deveria fazer.

Parece que quando paro de me esforcar é que as coisas
acontecem. Sei que esse simples tremer estd prenhe de tudo o que
chorei e busquei para criar essa figura. A no¢do de se abandonar
vem me provocar. Devo ou ndo fazer algo? Que diferenca existe
entre viver em cena e fazer algo em cena? (HABEYCHE, 2010).

Se a cena é uma transposicdo, viver em cena é criar algo com minha
presenga, mas esse algo ndo é necessariamente uma agdo concreta, pode mesmo
ser dar passagem aos efeitos dessa presenca, e ndo uma ac¢do propriamente dita.
Fazer algo em cena pode nao significar fazer algo perceptivel para o publico. Como
sustentar uma cena com quase nada?

Mas sob esse quase nada, ha passos de dedica¢do. Devo contar que trabalhei
bastante com Thiago a adequagdo da posicao na qual devo ficar para acoplarmos
na figura em que ele esta no meu colo, sem que eu quase me mexa nessa mudanga.
Estudei bastante a distribuicio do meu peso entre os joelhos, para conseguir

manter o jogo ajoelhada. Também a transferéncia de peso do seu corpo e como o
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acolho e como o0 acompanho no seu deixar tombar o corpo no chao quando morre
foram palmo a palmo conquistados, numa parceria radiante e limpida de suarmos
juntos. Além disso, palpitei na partitura-coreografia de Thiago e Celina, que em
determinado ponto se juntam a mim — ele em meus bragos e ela por tras —, como
um prolongamento paradoxal tdo intenso como costumamos ser as duas e como a

fotografia de Luti Pereira tdo lindamente retrata.
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Imagem 5 - Da esquerda para a direita: Celina Alcantara, Gisela Habeyche e Thiago Pirajira
em Cinco Tempos. Teatro Renascenca, 2010. Foto de Lutti Pereira.

Ouco a historia na qual Oida conta a licdo que ouviu do mestre Kazuo Ohno
quando criava seu espetaculo Interrogations, o qual Oida joga desde 1979: "Nao
faca demais/tanto [..]. Faca menos. Seja simples" (OHNO apud Oipa, 2008, p. 109).
Identifico-me imediatamente. Mais ainda quando o ator japonés revela que em
relacdo ao tempo e o timming, que lhe interessam, "[..] ele deve todos os dias
recomecar do zero"(01DA, 2008, p. 109).

Em um trecho que transcrevi anteriormente, o da entrevista a Patricia,
menciono a sensa¢do de nao estar mais fazendo teatro, mas fotografia, diante da

minha dificuldade em aceitar o trabalho a partir da imobilidade e do siléncio de
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movimentos. Uma outra teatralidade me desacomodava, na qual a imagem
estabelecida parecia mais potente do que o movimento. Volto a esse ponto para
que se compreenda o encantamento que vivenciei através da exposi¢cdo "VOOM
Portraits" de Robert Wilson (2007), que tive a graca de encontrar em 19 de
outubro de 2010. Foi como se eu escutasse um eco, algo que se comunicava
diretamente com o que eu fazia.

Fiquei com algumas daquelas imagens vivendo em mim por dias. O
cruzamento de retratos com video, movimentos minimos, poucos. O estado de ndo
acdo presente na grande maioria dos videos expostos, como se fossem fotos, me
deu uma ideia de quao expressiva a pouca mobilidade pode ser. A simples
impressdo causada pelas figuras me fez interrogar acerca da majestade e da beleza
da imobilidade. Efeitos de presenca sem corpos presentes, capazes de perturbar,
atrair, instigar pela simples existéncia virtual. E a surpreendente sensacdo de
intimidade surgida naqueles minutos de vida compartilhados.

Se podia me alvorocar tanto com algo intermediado, vislumbrava o quanto
mais capaz seria um estado préoximo aqueles compartilhando nao apenas o tempo,
mas também o espago. A simples copresenga no tempo e no espago parecia-me
escandalosamente potente. E essa poténcia talvez seja mais poderosa porque Bob
Wilson se afasta de qualquer minima interpretacdo. "Eu ndo interpreto o meu
trabalho. A interpretacdo é para os outros. Fixar um significado a um trabalho
como esse limita a sua poesia e a possibilidade de outras ideias" (WiLson, 2010, p.

17). E o que ele desperta em outras pessoas?

Os retratos de Wilson estdo cheios de histérias, muitas parecidas
com breves pecas teatrais, porém com auséncia de convencdes.
Cada retrato se desdobra em tempo real e entra em um
movimento circular, infinito; sem comeg¢o, meio ou fim. Wilson
compara os retratos a pintura e a fotografia. Entretanto, esses
movimentos circulares infinitos atravessam as fronteiras do
género e nos levam a um contexto referencial completamente
diferente. [...] Sem comeco ou fim, eles levam os espectadores aos
seus proprios mundos internos. As criacdes de Wilson sdo um tipo
de meditacdo, existentes em um tempo ciclico, que refletem
valores orientais, e promovem a meditacdo no lugar da distracdo
(HossAINI, 2010, p. 28).

Promover a meditacdo no lugar da distracdo é oferecer algo préximo de

uma experiéncia para o publico.
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Em outubro de 2010, comecei a investir em conversar com o Menino
quando ele estd no meu colo — percebo pelos videos dos ensaios. Uma conversa
sutil. Nao chego as vias de fato da palavra, mas a comunicagdo é clara. H4 uma
linguagem que é visivel e acontece também no corpo. Nao chego a projetar
qualquer som, sdo saidas de ar sutilmente vocalizadas e movimentos de cabeca.
Creio que tal fala veio como uma alternativa a reza, que eu ndo levei explicitamente
para o trabalho, e ao canto, que 14 no comeco dessa historia foi usado pra acalantar
0 Menino.

Certamente, ha uma relagdo muito estreita com a entrada da musica e o que
ela me instigou a realizar. O crescimento da cena estd dado na musica, e por muitas
vezes, parece que eu respiro buscando acompanhar a composicao de Flavio
Oliveira. Intensifico a respiracao mais no final e ela se torna mais audivel quando a
musica cessa.

Encontro no meu diario uma anota¢ao do dia 15 de novembro:

Avaliei meu trabalho e entendi que quando paro de fazer forca e
de querer fazer acontecer, é que ele de fato acontece. E numa via
de facilidades, o dificil é me conter e crer que o tremor da mae do
menino morto diz de todos os meses que chorei para criar essa
cena (HABEYCHE, 2010).

Entendo que uma outra percepcdo de teatralidade foi criada para que eu
incorporasse essa sutileza no meu jogo. Essa visao trabalha na valorizacao do que é
pequeno e na delicadeza do que é jogado. E concentrada na ambivaléncia de
manter uma atividade pouco perceptivel externamente em contraste com o
interior bastante agitado. "Equilibrar o movimento interno com a atividade
externa é uma tarefa delicada, porém se realizado habilmente, darda um rumo
incomum e interessante a nosso trabalho" (Oipa, 2001, p. 71).

Esse gesto coaduna tais oposi¢cdes a partir de um centro cuja observagado de
mim mesma é tdo objetivada que difere de uma nogao de interpretacdo que eu
acolhi em ocasides anteriores, nas quais me fundia com o que realizava, como
quem deseja se transformar no que cria e deixando a aten¢do no jogo, e nao entre o
jogo e o jogador. Aqui é preciso que eu seja capaz de me afastar do que fago para
que esse estado se produza e escapar as armadilhas da identificagdo com o papel

executado. Ensaio ainda observar-me como quem se posiciona de fora, como se
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fosse outra pessoa que me observasse e nao eu mesma, mas esse aspecto ainda
estd em vias de se produzir, ndo o consigo com precisao.

Gosto de chamar essa cena de A Morte do Menino Moribundo, porque a
palavra moribundo me afasta do cotidiano, me causa estranheza ao ouvido, e
assim, me ajuda a olhar de fora algo que percebo internamente.

Outra sugestao de Oida, como tantas que escolho, me aponta para uma
indicacdo que ele recebeu de seu mestre de kyogen e que é algo que pode se
traduzir como visdao exterior, o que ele compreendeu se tratar de um ponto de
vista que se situa atras dele, depois de muitos anos de busca. "Observo-me [..] a
partir de um ponto que esta situado em algum lugar atras da minha cabega" (O1DA,
1999, p. 51). Esse controle/maitrise ainda estou distante de conseguir.

Pouco a pouco, felizmente, vou me fazendo dona de mim, dominando meus
excessos, contendo meus transbordamentos expressivos que maculam a cena.
Reconhecé-los quando eles surgem parece uma atitude sabida diante desse desafio
de maestria que persigo. Ser simples, no entanto, ainda me soa uma quimera.
Nesse enfrentamento, quisera ter nascido japonesa, ou impregnada de uma cultura
de calmaria que padego para cultivar e conhecer. Dou a mdo a Mde do Menino
Moribundo nessas licdes e me submeto ao presente da cena.

O estar a vontade para se arriscar nesse percurso, esse desnudamento que
abre as portas a liberdade inerente a criacao se funda sobre o que Renato Ferracini
(2003) aponta como um aspecto ético fundamental, que é trabalhar a partir da
confianga nos colegas, mas imagino que sem isso nao haveria um grupo.

O percurso dessa criagdo ofereceu um desafio de desalojamento
extremamente significativo do meu jogo, e estuda-lo desacomodou aquilo que eu
pensava. No inicio do processo a Mde do Menino Moribundo eu interpretava,
precisava das a¢des desenhadas no espaco, as quais atribuia a leitura do papel da
mae que perde o filho. Naquela etapa, construia algo que eu nomeava de “ela” e
“aquela mulher”, como uma imagem distante de mim que eu tomava para
interpretar, intermediar essa ideia para que o publico compreendesse do que se
tratava. Ndo era eu, mas uma personagem inventada; a corporificagio de uma
imagem.

Ao contrario, no final do processo, é perceptivel como passei as descrigdes

da cena para a primeira pessoa do singular, para designar o que eu fazia. Descobri
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um trabalho centrado sobre o meu corpo, que desdobrei diferentemente do meu
cotidiano para servir a cena, que imobilizei como convinha a criacdo, mas com
todos os desenvolvimentos de outros modos de criar uma auséncia, a economia, o
siléncio, a ndo transparéncia.

Porém, mesmo com todo o trabalho executado, foi a mim mesma que eu
encaminhei as minhas tentativas e erros para obter uma presenca em cena. Foi
justamente por investir em todos esses elementos de ndo expressdo, que se
configuram como uma auséncia, que o que restou no meu jogo ndo encaminha uma
leitura determinada, ndo conduz a uma interpretacao.

Talvez trabalhar uma nao-interpretagdo oportunize uma certa presenca,
que ceda lugar aos efeitos advindos dessa presenca, contrastantes aos efeitos de
sentido. Trata-se de realizar algo que ndo conta, ndo informa, mas esta a disposi¢do
dos olhos e dos sentidos, para ser ou ndo apreciado.

Compreendo que o tipo de recurso que o ator utiliza no estabelecimento de
uma auséncia, esse recolhimento da sua expressividade, retira-o de um viés mais
interpretativo. O estado de auséncia, quanto mais evidentemente se estabeleca,
parece inversamente proporcional a interpretacdo do ator, pois tais qualidades
discretas, econdmicas, introvertidas, ndo manifestas, dificultam o acesso a
instalacdo de uma terceira pessoa, limitam a criacdo da ilusao através da qual um
outro ser é dimensionado.

Para acessar as caracteristicas de um personagem e intermediar a sua
realizacdo, interpretando-o, é preciso que se trabalhe a expressdo para contar essa
outra vida, para caracteriza-la. Tal trabalho presume a utilizagdo dos recursos
expressivos e interpretativos de um ator. Presume sair de si para encontrar outras
formas de ocupar o espago e o proprio corpo, no afia de estabelecer uma
manifestacao para dar vida a uma terceira pessoa.

A auséncia, afinal, é um tipo de presenga que nao é manifesta, mas sutil. Por
isso, a Mde do Menino Moribundo me ofereceu uma caminhada para longe do
universo interpretativo, e isso me fez compreender outras medidas de jogo, outras
possibilidades pela auséncia de instalar uma presenca.

Para encerrar, levanto uma hipétese filoséfica ao exercitar o pensamento
junto com Corinne Enaudeau (1998). Se o ator, quando encarna um personagem,

denuncia pelo ato da representacdo a auséncia contida no seu gesto — quer dizer,
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se ele evidencia com seu fazer que o que traz diz respeito ao que estd ausente —,
poderiamos pensar que, contrariamente, ao trabalhar sobre a ndo-interpretacao —
quer dizer, ao aproximar-se de um jogo de auséncia e manté-lo —, sera que ele
deixaria de referir algo distante dele, mas a sua prépria presenca? Imagino que se
o ator deixa de pretender parecer um outro e assume o jogo da sua auséncia,
estabelece uma presenga em cena.

Enaudeau diz que o paradoxo da representacdo estd em cena pelo jogo do
ator. Ela afirma que “[...] representar é substituir a um ausente, dar-lhe presenca e
confirmar a auséncia” (1998, p. 11).

E se o ator ndo pretendesse substituir a um ausente? Se assim fosse, ele ndo
confirmaria pela sua presenca a auséncia desse ausente. Mas poderia confirmar
sua presen¢a por um jogo ausente, no qual ndo remete a outro — ou, a0 menos,
ndo a um outro ja tracado e visivel com contornos? Alinhavo essas questdes pela
curiosidade de imaginar que seria possivel inverter o pdlo representativo, ja que
talvez ndo se possa livrar-se dele, posto que ensaiar uma interpretagdo € intrinseco
ao desejo de compreensao de quem assiste a um espetaculo.

Diante disso tudo, seria concebivel que ndo fosse o ator a representar, e sim,
o publico, ao reagir aquilo que vé do ator em cena? Se nao estivesse equivocada,
creio que esse deslocamento de papéis, esse agir que levaria o publico a cocriar, a
abrir-se a percepg¢bes, significaria um compartilhamento sem par, quica
oportunizasse experiéncias. Creio ndo estar enganada, visto que encontro eco em
outros pesquisadores, entre eles Silvia Fernandes: “Esse teatro que privilegia o
siléncio, o vazio e a redu¢do minimalista dos gestos e dos movimentos, cria elipses
a serem preenchidas pelo espectador, de quem se exige uma postura produtiva”
(2010, p. 25).

Aposto nessa abertura, acredito na sua fungdo social, no redimensionar das
relacdes humanas a partir do acontecimento artistico, no qual os aspectos éticos,

estéticos e politicos se afinam e nos desafiam a transformarmos a nés mesmos.
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4 AUSENCIA COMO OMISSAO

Minha experiéncia dessa forma de auséncia é menos evidente. Ou talvez ela
seja menos visivel na cena. Nao omito que seja essa a minha percepg¢ao, porque
creio poder (re)dimensionar a qualidade do siléncio a que (ndo) cheguei nesse
jogo.

Até entdo, com a Mde do Menino Moribundo e com a figura dos Pensadores,
observamos efeitos de presenga em corpos que se movimentavam pouco.
Observamos também a elasticidade da imobilidade que, trabalhando a sua
manutencdo, cria opostos, desequilibrios, tensdes entre o corpo mental e o corpo
fisico, paradoxos corporais permissivos a auséncia no jogo do ator.

A cena que observaremos agora, cuja figura de analise é a Mulher do Carlos,
também se ancora na pouca mobilidade e nos contrastes internos que sustentam o
meu jogo. Mas seu tragco mais caracteristico para constituir uma auséncia na
atuacdo parece ser o da omissao, "[...] omissdo de alguns elementos para destacar
outros que parecem essenciais" (BARBA; SAVARESE, 2009, p. 26). Omissdo, para
Eugenio Barba, é uma virtude que coincide com o principio de simplificagao.

Mesmo que parega claro o que omissao significa, trago Aurélio Buarque de
Holanda Ferreira (s/d), que esgar¢a a compreensdo desse termo como sendo "ato
ou efeito de omitir(-se)", como também "aquilo que se omitiu; falta, lacuna”, e
ainda "auséncia de agdo, inércia". Segundo o mesmo autor, omitir relaciona-se
tanto com "deixar de fazer, dizer, escrever; nao mencionar" algo, quanto com
"descuidar-se de fazer", "deixar de lado", "preterir”, e ainda "nao atuar, ndo se
manifestar, ndo se pronunciar quando seria de esperar que o fizesse" (FERREIRA,
s/d, p. 997).

Omitir guarda outros planos, pois impede uma apreensdo mais abrangente.
Faltam partes no que é omitido — considerando que o todo é algo a que, em geral,
ndo temos acesso. Ha algo ndo tangivel na omissdo, um espaco lacunar. O que ha na
lacuna? Ha uma lacuna? O que se omite? De quem se omite? Alguém omite algo?
Suponho certo jogo no movimento da omissao, uma espécie de toma Id, dd cd, um

potencial de ritmo que admite uma comunica¢dao, mesmo que indireta.
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Imagem 6 - Gisela Habeyche em Cinco Tempos para a Morte.
Teatro Renascenca, 2010. Foto de Lutti Pereira.

0 simples esmiucar os significados aurelianos acerca da omissdao encaminha
meu pensamento para elementos presentes no trabalho com relacdo a Mulher do
Carlos, especialmente aqueles que negritei, o que explicita o papel da omissao
nessa criagdo. Explicitar a omissdo?

Barba menciona dois aspectos a respeito do tema. Ambos parecem
pertinentes a figura que criei. Eles sdo a omissao da complexidade do uso cotidiano
do corpo, dando lugar ao uso antieconémico do corpo, o que experimento através
de alteragbes do equilibrio e por sustentar tensdes internas que funcionam como
contencao de pulsdes para conter a agdo — o que se relaciona ao segundo aspecto
mencionado por Barba: "[..] omitir-se a realizacdo da acdo no espago” (BARBA;
SAVARESE, 2009, p. 26).

No inicio da cena, tenho movimentos de deslocamento me aproximando de
Thiago, o que o video que temos omitiu, por limitacdes de edigdo. Depois paro num
ponto por bastante tempo, mantenho-me ali, falo para ele, gesticulo até voltar a
imobilidade, para voltar a dizer e silenciar; contudo, ndo é evidente a realizacdo de
uma a¢ao no espaco.

Na cena da Mulher do Carlos, ndo ha omissao do ato da fala, embora partes

dessa fala parecam omitidas. Ao contrario das outras duas figuras observadas, aqui
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tenho um texto, trabalho também com informag¢des que ele fornece, mas nao
apenas com elas, ha toda uma outra comunicag¢ao do corpo exposto a cena.

A presenca textual certamente significa uma abertura signica, embora se
trate de um texto pobre, de acordo com o pensamento decrouxiano, como a dizer
que ele informa pouco e, assim, abre espaco para o jogo do ator e para o siléncio.
"Eis a lei: quanto mais um texto é rico, mais a musica do ator deve ser pobre;
quanto mais um texto é pobre, mais a musica do ator deve ser rica" (DECROUY,
1994, p. 54).

O texto em questdo nasceu de uma improvisacao que realizei com Thiago
Pirajira e foi escrito por n6s em cena, sendo que eu o pari com a minha voz. Thiago
joga um homem, mas ndo ha provas de que ele seja Carlos. Eu jogo a Mulher do
Carlos — e o modo como a chamamos ndo quer dizer que ela seja a esposa (ou algo
semelhante) de Carlos, seja la quem ele seja, mas que ela é a mulher que menciona
Carlos. A cena em questdo é breve e permeada de momentos ndo ditos e nao
agidos, entre o tanto que é dito. O texto falado por mim é bastante aberto e
possibilita diferentes impressdes, sendo capaz de acomodar diferentes leituras.

Pelo DVD do espetaculo, aos 42 minutos e 20 segundos, é possivel observar
que se trata de uma mulher de coque, com um vestido preto que, descal¢ca e
segurando seus sapatos igualmente pretos, se aproxima de um homem negro, de
terno, chapéu e gabardine, que ndo a olha diretamente. Ela pergunta: — “Carlos?
Carlos, és tu?”. Ele ndo a olha, nem responde o que ela perguntou. A mulher tem um
gesto de escusa e quando vai empreender a caminhada que a afastaria dele, volta a
olha-lo, e com alguma dificuldade, comeca a dizer-lhe: — “Eu nunca falei nada pra
ninguém. Em todo esse tempo, eu nado falei nada, nada mesmo. Eu acho até que eu
deveria ter falado, mas ai o tempo foi passando, passando e chegou uma hora que
ficava até chato eu falar. Eu ndo devia ter te mentido. A gente estd morando 1a no
mesmo lugar, eu nao quis sair porque se algum dia tu quisesses voltar, assim, pra
ver as meninas, elas estdo umas mocas, lindas, lindas! Carlos, por favor, olha pra
mim!”. E entdo, ele responde: - “Eu ndo sou o Carlos. Eu ndo sou mais.” E vai
embora. Ela fica parada por alguns instantes. Ouve-se uma musica. Depois ela se
volta para o lado de onde veio e caminha lentamente. Para de novo, olha de volta

para o lugar onde ele estava, caminha de costas em desequilibrio e sai da cena.
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0 que me parece relevante apontar surge do fato de pessoas diversas do
publico, das vinte sessdes que o espetaculo teve, terem vindo falar comigo fazendo
referéncia especial a tal proposta. Essas pessoas me diziam o quanto tinham sido
tocadas pela cena, que em si mesma é lacunar, pois ndo encaminha explicacoes,
descricdes ou explicitudes de qualquer natureza. A cena, antes, cria espacos em
branco, reticentes, lacunas, omissdes por onde escorrem possibilidades de
aprecia¢des multiplas que se abrem em termos de emocgdes, percepgoes e/ou de
significagoes.

Se pensar em termos de omissao, a cena propicia essa articulagdo, visto que
ndo ha explicacdo de quem sdo ou ndo sao aquelas duas figuras, muito menos do
tipo de relacdo que se estabeleceu, ou nao, entre elas. Ao mesmo tempo, parece
existir uma necessidade da mulher de dizer alguma coisa para o homem, o que nos
¢ omitido. Nao ouvimos o que ela precisaria dizer, mas uma afirmacdo de jamais
ter contado algo que dizia respeito provavelmente aquele vinculo, que nao
chegamos a entender qual seja. O que poderia vir a tona, nessa tentativa de
contato, resta omitido de todos nos.

O curioso é poder, a partir da abertura oferecida, preencher o pontilhado
das possibilidades de intimeras maneiras. Em todas elas, por certo, ha o
arrependimento, do qual parti para crid-la. Arrependimento tomado como um tipo
de morte, mas mais ndo estd configurado. E restando, assim, aberto, cede lugar a
criacdo da recepc¢ao, que muito se cogita acontecer em toda obra de arte, mas
pouco se lhe atribui o papel efetivo de cocriadora.

E todos sabemos como nossa imaginacdao pode construir detalhes
relacionados ao que buscamos entender, mais fortemente quando se trata de
ficcdo, terreno livre para articulacdo de tantos sentidos, mesmo quando ndo os
dissecamos. "Paradoxalmente, quanto menos se oferece a imaginag¢do, mais feliz
ela fica, porque é como um musculo que gosta de se exercitar em jogos" (BROOK,
2002, p. 23). Nesse sentido, a omissio é um convite a atividade muscular
mencionada por Brook, metafora coincidente para Ariane Mnouchkine (2011).

Mas existe outro nivel de omissdo nesse trabalho que da estofo ao jogo da
auséncia e, ao mesmo tempo, me diz respeito diretamente, porque parece que
também eu omito aquilo que supostamente deveria conhecer, que é o como me

organizar em cena. A cada vez que faco essa cena, é como se estivesse comegando
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do zero, como se eu nio soubesse nada. E onde minha inseguranca me toma e nio
sei dizer ao certo qual foi o resultado, pois constitui um percurso diverso daquele
que me ¢ familiar, e tenho a sensacao de perda de referéncias para estabelecer o
jogo.

Desde o inicio, trabalhei com uma antitese que é a de cortar meus impulsos.
Se tenho vontade de falar, calo; se tenho vontade de umedecer o que falo, seco-o.
Tento me conter a cada minimo movimento. Tento anular minha vocagdo de
expressao, como se eu fosse um nada, um vazio. Tento confiar em coisas que penso
mesmo que elas briguem com aquilo que sinto, o que me introduz um impasse ao
jogar, que se evidencia num gesto de reter, algo que para mim é palpavel e se
manifesta muscular e mentalmente. Mas mesmo que eu a perceba com clareza, a
retencdo é de natureza sutil, estabelece algo discreto.

Barba menciona a retencao como um modo para ndo passar despercebido,
um recurso utilizado nas contracenas, nas quais atores eram obrigados a nao agir,
mantendo-se no pano de fundo de outra acdo principal, e para sustentar isso,
aprendiam a desenvolver principios que ainda assim os tornassem interessantes
de serem vistos. Essa atividade discreta dos atores, ele nomeia como omissao. E

afirma que as

[...] virtudes teatrais da omissdo ndo consistem no 'deixar passar’,
no indefinido ou na nao-acdo. Em cena, para o ator, omissao
significa justamente 'reter’, ndo estender em um acesso de
vitalidade e expressividade a qualidade de sua presenga cénica. A
beleza da omissdo, de fato, é a sugestividade da agdo indireta, da
vida que se revela com o maximo de intensidade no minimo de
atividade (BARBA, 1994, p. 50).

A imagem de "reter"”, introduzida por Barba no debate da presenca, junto a
da sugestividade da ac¢ado indireta, eu as percebo no estado que procurei na Mulher
do Carlos. Sua mengdo ao "deixar passar” me remete a abstencdo da imobilidade
decrouxiana, de dar passagem ao ato de outro, que em si é um ato (DECROUX, 1994,
p. 70-71), mas ndo é isso que perfaria a omissdo, embora eu perceba que esse
movimento, assim como a ndo-a¢do que aporto ao jogo, oportunizam uma auséncia
do ator. Nesse caso, a omissdo, como Barba a compreende, relacionada a retengao,
reveste-se de elementos vinculados com a instituicdo de um jogo de auséncia,

combinando elementos que constituem uma visdo geral de omissao.
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Talvez o que nao deva ser omitido e que tem relacao direta com a "[...]
sugestividade da acdo indireta, da vida que se revela com o maximo de intensidade
no minimo de atividade" (BARBA, 1994, p. 50), é que existe uma expectativa de
escuta do outro na situacdo que se esboga — pois que a cena em questao nada mais
é do que um esbogo situacional —, como se algo pudesse ser dito para estabelecer
um encontro entre aquelas duas figuras.

Essa expectativa de escuta é uma a¢do que estd presente no jogo da Mulher
do Carlos, mas que fundamentalmente diz respeito a atitude de trabalho do ator.
"Escutar — tudo vem do outro —, receber antes de fazer o que quer que seja [...]"
(MNOUCHKINE, 2011, p. 176-177). Ariane Mnouchkine elenca escutar como uma das

leis do trabalho do ator.

Escutar as novidades vindas do interior de si mesmo, como dizia
Esquilo. Escutar as novidades vindas do interior do outro. [..]
Saber que ndo ha movimento sem pausa, ir de uma imobilidade a
outra [..] Ndao ha musica sem siléncio [..] Escutar. Tudo é
verdadeiro, tudo acontece no instante, nunca mais tarde, nunca
antes. Atuar no presente, uma coisa de cada vez. Esquecer
completamente o estado anterior para poder atuar no presente.
Escutar. Saber abandonar, se abandonar a versatilidade dos
estados [...] (MNOUCHKINE, 2011, p. 177).

A pausa mencionada pela encenadora francesa funciona como um espago
ou espacos que se abrem no seio do que é dito. Espacos que permitem que também
0 publico escute o que a cena apresenta. Espa¢os de entrega ao que nos tocou.
Espaco de interiorizagdo do que assistimos, tempo de se deixar impregnar pelas
impressodes que nos basculam.

A nocao de "ir de uma imobilidade a outra”, mencionada por Mnouchkine,
faz reverberar a frase de Jacques Copeau que escolhi aproximar dessa figura de
andlise — pratica apresentada anteriormente que adotei como provocagao —, pela
extrema adequacao da ideia que ela aporta ao trabalho que procurei realizar. "Um
ator deve saber se calar, ouvir, responder/reagir, manter a imobilidade, comecgar
um gesto, desenvolvé-lo, voltar a imobilidade e ao siléncio, com todas as nuances e
seminuances que implicam essas a¢des"(COPEAU, 2011, p. 22).

0 que gostaria de ressaltar como um aprendizado ainda em curso, mas ja
manifesto em a Mulher do Carlos, é categoricamente afirmado por Mnouchkine e

por Copeau, no retorno a imobilidade e ao siléncio como condicao sine qua non
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para a expressdao do ator, para "[..] nos fazer sentir o que se passa quando
acreditamos que tudo estd parado: a ressonancia” (DEcroux, 2003, p. 77). Tal
ressonancia é o espaco de desdobramento no qual ecoa o que foi despertado, e ela
s6 pode vibrar quando a escuta encontra o siléncio, quando o que é dito encontra
espago para ressoar.

A descoberta da escuta — e da ressonancia que a acompanha — se dd em
conexdao com outros atributos a serem trabalhados pelo/no ator. Junto a essa
qualidade de escuta, os estagios realizados com novos atores por Mnouchkine no

Théatre du Soleil propdem

[...] disciplina, trabalho, economia, sem avareza. A economia é ndo
fazer o que é inutil como deslocamento, gesto ou palavras. A
avareza é se contentar com um vazio seco, ndo fazer o esforco
para achar no interior de si mesmo esse vazio fértil, cheio de
virtualidades (MNOUCHKINE, 2011, p. 177).

Ouvir a encenadora falar acerca desse vazio me conduz a mesma questao de
Fabienne Pascaud, que a entrevistava, que é a de "[cJomo conseguir esse vazio?"
(PAscaup, 2011, p. 177). A resposta denota uma dificuldade, algo que nem todos
podem conseguir, e indica a mascara e as marionetes como ferramentas que
ajudam nessa busca. Conseguir esse vazio, para Mnouchkine, se da "[a]través do
esquecimento de si. Colocar de lado um pedaco de si proprio” (MNOUCHKINE, 2011,
p.177).

A proposicdo de busca de um vazio fértil ao qual se pode aceder pelo
esquecimento de si, me faz imaginar Madame Mnouchkine como uma japonesa
experiente. A imagem em questdo é reforcada pela lembranca dos elogios tecidos a
ela por Georges Banu, impressionado pela maneira como ela se aproximou do
Kabuki em alguns espetaculos. Através desses espetaculos, Banu entende que para
ela, "[...] a referéncia ao Japdo engendra uma ideia de Beleza irreal, mas nao por
isso menos plausivel. [..] [algo] a meio caminho entre o sonho e o verdadeiro"”
(Banu, 19934, p. 116).

Banu (1993a) pensa o Thédtre du Soleil como um acontecimento teatral que,
como ocorre no Japdo, aproxima a vida da comunidade, por ser também um lugar
de encontro, no qual se bebe com o outro, se come com o outro, além de manter
um pequeno comércio de livros e outros materiais relacionados com os

espetaculos.
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Ao realizar a transposicdo da beleza japonesa, Mnouchkine (2012) se
interroga2® a que ponto a beleza nos objetos cotidianos, nos gestos, nos
comportamentos podem fazer parte dos valores humanos, qual seria sua
importancia moral. Mnouchkine bebe dessa fonte como um recurso para interrogar
e tocar a alma humana, porque sabe que é isso que interessa ao teatro.

A filésofa Corinne Enaudeau nos diz que "[...] a barreira intransponivel que
0 separa [0 ator — e nesse caso, compreendo que poderia ser o encenador]| dos
outros, a verdadeira ribalta, é a consciéncia da condi¢do humana" (ENAUDEAU, 2001,
p. 39). Pergunto-me se todo aquele a quem o teatro atrai e atinge ndo estaria
agitado também por essa mesma questao.

Observo, em algumas entrevistas com Mnouchkine (2010, 2011, 2012),
curiosidades advindas da afirmacgdo artaudiana que ela acolhe — de que o teatro é
oriental — e ao que ela responde, sem hesitar, que "[..] a Asia é um imenso
conservatério das artes do ator" (MNOUCHKINE, 2012). E é inegavel que algo da arte
asiatica esteja presente em qualquer de suas obras. O interesse acerca das praticas
artisticas milenares que nao se fundaram sobre a tradi¢do textual é comum a
muitos artistas que, como Mnouchkine, Artaud, Copeau ou Brecht, foram tocados
pelo atrativo grandiloquente de uma espetacularidade que se manifesta para muito
além de um texto ou das intensidades criadas com os efeitos de sentido

mencionados por Gumbrecht (2010).

Os artistas asidticos — japoneses, indianos, chineses ou balineses
— adquiriram ha séculos a ciéncia de fazer uma autdpsia e depois
transfigurar os sentimentos e as paixdes, numa sequéncia de
sinais deslumbrantes que maravilham primeiro, emocionam
depois, e elevam a alma e o espirito de quem quer que os assista
(Pascaup, 2011, p. 218).

Gostaria de voltar a indicagdo de Mnouchkine da mascara, esse misterioso
instrumento, como ferramenta para obter o vazio, através do que Jacques Lecoq,
que foi seu professor, atribui a esse trabalho. Tomo a descricao referente ao que é
trabalhado na mascara neutra porque na escola de Lecoq, ela é a base do trabalho

com as outras mascaras.

26 Em uma entrevista a Fondation Pierre Bergé Yves Saint Laurent, de abril de 2012, Mnouchkine
afirma ter pensado sobre a importancia moral da beleza a partir das Cartas sobre a Educagdo
Estética da Humanidade, obra de Friedrich Schiller. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=fr1BYjzQzB8>.
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A madscara neutra desenvolve essencialmente a presenca do ator
no espago que ocupa. Ela o pée num estado de descoberta, de
abertura, de disponibilidade de receber. Ela o permite olhar,
ouvir, sentir, tocar as coisas elementares, com o frescor de uma
primeira vez. Entra-se na mascara como em um personagem, com
a diferenca que aqui ndo existe um personagem, mas um ser
genérico neutro. Um personagem tem conflitos, uma histéria, um
passado, um contexto, paixdes. Ao contrario, a mascara neutra
estd em estado de equilibrio, de economia de movimentos. Ela se
movimenta com justeza, com economia de seus gestos e de suas
acdes (LEcoQ, 1997, p. 49).

O tanto que experimentei o trabalho com a méscara neutra, com Maria
Helena Lopes e, muitos anos depois, com Claudia Sachs — que foi aluna na mesma
escola, depois da morte de Jacques Lecoq —, somado a experiéncia de trabalhar ha
oito anos em um outro espetdculo?’” no qual utilizo mascaras expressivas, me
auxilia a entender a definicdo de movimentos exigida pelo jogo mascarado.

Nesse jogo, o corpo passa a ser o centro do movimento — mais
precisamente, a coluna vertebral —, o que implica outro modo de usar todo o
corpo, para permitir que a coluna seja o eixo principal de qualquer acdo, de onde
partem e para onde chegam todos os impulsos dirigidos de ou para o ator. Esse
jogo exige economia, limpeza e precisao gestual, que deve estar de acordo com a
mascara que se joga, como se o corpo respondesse a légica imposta pela mascara.
Para conseguir essas qualidades, percebo que o vazio interno do ator é um

passaporte, o "[..] saber abandonar, saber se abandonar a versatilidade dos
estados" (MNOUCHKINE, 2011, p. 177).

Se na minha imaginacdo, a afirmacao de buscar esse vazio "[..] através do
esquecimento de si. Colocar de lado um pedaco de si proprio” (MNOUCHKINE, 2011,
p. 177) aproxima Mnouchkine de uma Otica nipbnica, é porque identifico uma
semelhanca entre sua indicacao e algumas orientagdes referentes ao aprendizado
do tiro com arco, arte cultivada no Japdo, cujo objetivo é "[..] exercitar a
consciéncia com a finalidade de fazé-la atingir a realidade udltima"28 (Suzuki In
HERRIGEL, 2002, p. 9). Quando o discipulo dessa arte pergunta ao seu mestre o que

ele deve fazer, a resposta é: ""Tem que aprender a esperar.' 'Como se aprende a

esperar?' 'Desprendendo-se de si mesmo, deixando para tras tudo o que tem e o

27 Refiro-me ao espetaculo da UTA, A mulher que comeu o mundo, de 2006.
28 "Qu seja, o nirvana, um estado de iluminacao suprema para além da concepgao do intelecto”. Nota
do tradutor J. C. Ismael (HERRIGEL, 2002, p. 9).
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que é, de maneira que do senhor nada restard, a ndo ser a tensao sem nenhuma
intencao" (HERRIGEL, 2002, p. 43).

A aventura espiritual vivida pelo alemao Eugen Herrigel, durante os anos
em que viveu no Japdo (de 1924 a 1929), nas aulas do mestre Kenzo Awa, em
busca do que ele chamou de Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen (2002), ilumina
aqueles que dirigem sua mirada aos encantamentos produzidos pelas teatralidades
asiaticas e oferece informacdes de dificil acesso e de nada facil apreensdo. Ciente
da enorme distancia entre sua cultura e aquela que experimenta com tal pratica,
Herrigel se esforca em tecer esclarecimentos que constituem indicadores

preciosos para os atores interessados em uma auséncia na atuagao.

Para perdermos o eu, é necessario cortarmos todas as amarras,
sejam quais forem, para que a alma, submergida em si mesma,
recupere todo o poder da sua indizivel origem. Nao
conseguiremos fechar a porta dos sentidos através de uma
simples reclusdo, mas de uma disposi¢do de ceder sem resisténcia.
Para conseguirmos instintivamente essa atitude nao-ativa, a alma

7

precisa de um apoio intimo, que é o ato de respirar (HERRIGEL,
2002, p. 45-46).

0 estado de auséncia que identifico na Mulher do Carlos pode ser pensado
como algo que se sustenta em um silenciamento interno e se apoia na reten¢ao na
respiracdo. Nesse estado, procuro um esvaziamento de pensamentos e pulsdes,
mas que, como afirma Mnouchkine, ndo é um "[...] vazio seco" (2011, p. 177), nem
tampouco é um fechamento, "uma simples reclusao” (HERRIGEL, 2002, p. 46), como
Herrigel aponta, mas uma espécie de flexibilidade, uma disponibilidade que ao
mesmo tempo em que apresenta tensao, nao a exprime.

Barba menciona uma expressdo existente tanto no teatro N0 como no
Kabuki: tameru, que pode ser representada por um ideograma chinés que significa
'acumular’, ou por um ideograma japonés que significa 'dobrar algo que é, ao
mesmo tempo, flexivel e resistente’, como por exemplo, uma vara de bambu.
"Tameru indica a acdo de reter, conservar. Dai o tame, a capacidade de reter a
energia, de concentrar em uma ac¢do limitada no espago a energia necessaria para
uma acdo mais ampla" (BARBA, 1994, p. 49).

A retencdo que ndo é aparente, assim como a imobilidade mével

decrouxiana, pode desenvolver uma presenca através de forgas paradoxais que
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agem no corpo/mente/espirito, algo que em algum nivel o ator trabalha e omite do

espectador, que observa algo diferente do que o ator realiza.

Na pratica do [teatro] nd, o corpo do ator comprime a energia, a
retém, o que lhe da essa aparéncia tensa. Mas o paradoxo é que o
corpo, assim situado sob pressdo, deve sempre se mover com
leveza, sem tensdo nem rigidez. Resistente no interior, flexivel no
exterior! Entdo, tenso sem estar tenso. [..] Exatamente como no
tiro ao arco (GODEL, 2004, p. 181).

A criagao de um corpo que age como instrumento e descobre estratégias
para tornar-se atrativo estd associada a uma busca interior, humana e, ao mesmo
tempo, a uma busca artistica, do estabelecimento de uma linguagem com a sua
atuacdo. Refiro-me a algo que percebo nos artistas que menciono e que me servem
como estimulo, preservadas as medidas, as capacidades e a grandeza de cada qual
no seu oficio. Mas acima de tudo, penso uma teatralidade que ndo seja mera copia
da vida, que nao seja refém do que estd posto em termos de momento mundial,
mas algo que comunique a seus contemporaneos de forma a dialogar com sua
humanidade, concedendo-lhe ndo apenas uma presenga, mas também o siléncio de
uma auséncia, pleno de possibilidades.

Yoshi Oida conta como trabalhou internamente a cena de suicidio de Drona,
em O Mahabharata, espetaculo de Peter Brook, no qual fazia o mestre guerreiro
trapaceado por seus inimigos, desesperado por ter perdido seu filho e que acabava
com sua vida. Sem jamais se perguntar sobre qualquer estado psicolégico ou o que
deveria aparecer naquele momento, ele se concentrava nas batidas firmes de um
tambor, usando-as como foco, e mantinha sua aten¢do na qualidade triste da cena
para realizar os movimentos de se despir de todas as roupas e despejar um jarro
de um liquido vermelho sangue sobre a cabega, deixar que o liquido escorresse por

todo o seu corpo até que a terra o absorvesse. Ele diz:

[...] percebia que aquele momento funcionava, porque eu tinha me
concentrado de maneira muito firme numa unica coisa. Como
consequéncia, havia muito espaco dentro de mim; espaco que
permitia entrar a imaginacdo do publico. Nao havia em meu
interior material psicolégico demais. Eu simplesmente respeitava
a situacdo e entdo me concentrava na musica. Como retorno, essa
concentracdo criou um tipo de vazio interior. Dentro desse vazio,
o publico pdde projetar sua prépria imaginacao. Pode contar todo
o tipo de histoérias a partir do que eu estava sentindo. O espago
vazio do teatro existe dentro do ator, assim como no préprio palco
(O1DA, 2001, p. 101).
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Curiosa a inversdo do ponto de vista apresentada pelo ator japonés, para
quem é o publico que conta as histérias. Pode ser dificil acompanhar a légica de
Yoshi Oida se nao considerarmos que a cultura oriental tradicional esta imersa em
valores tacitos que integram seus sujeitos, ao invés de cindi-los. O sagrado esta
presente no teatro, na arte do chd, no taoismo, no zen-budismo, assim como na
arte do arqueiro, na esgrima, no jiu-jitsu e na arte da ikebana. Tais atividades e
modos de pensar oportunizam a consciéncia de viver o movimento constante e a
mutabilidade de todo o universo, e tem na imprecisa no¢do de Tao uma chave de
apreensdo fundamental.

Kakuz6 (1961) nos conta que no jiu-jitsu, busca-se o vazio por meio da nao
resisténcia, para deixar que o inimigo descarregue e esgote suas for¢as, enquanto

se conserva a prépria forga para a luta final.

Na arte, a importancia do mesmo principio [do vazio] é ilustrada
pelo valor da sugestdo. Deixando algo sem dizer, se da ao que
contempla uma oportunidade para completar a ideia, e desse
modo, uma grande obra de arte absorve a atencdo, até que se
chega a formar parte dela. H4, ali, um vazio para que alguém o
penetre e o contemple até a medida total de sua prépria emocao
estética (KAKUZO, 1961, p. 57)2°.

0 jogo da omissao pode criar a lacuna do vazio para que o publico possa
contar a histéria que imagina. Mas para que isso chegue a acontecer, o ator precisa
investir sua disposicdo em empreender um caminho que o ajude a evoluir artistica
e humanamente, desafiando as dificuldades que fazem parte da sua caminhada ao

se lancar no desconhecido, que é o que temos todos diante de nds.

O homem, o artista, a obra formam um todo. A arte da obra
interior que nao se desprende do artista, como a exterior, a que
ele ndo pode fazer, mas unicamente ser, surge das profundezas
que nao conhecem a luz do dia (HERRIGEL, 2002, p. 57).

Trazer a luz do dia a caminhada interior do artista pode constituir o
generoso compartilhamento de uma experiéncia dificil, que talvez ndo seja
exclusiva, mas é solitaria. Uma experiéncia que precisa deixar o escuro, rumo ao
autoconhecimento artistico. Compreender essa experiéncia pode ser significativo

para iluminar outros artistas. Encontro uma baliza de que nao estou equivocada ao

29 Traduzido por mim a partir da tradug¢do em espanhol.
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estabelecer tais relacdes em Matteo Bonfitto, no seu A Cinética do Invisivel:

processos de atuagdo no teatro de Peter Brook, quando ele nos diz que

by

[..] podemos perceber que o vazio em relacdo a atuagdo é
associado por Brook com um processo no qual o ator desconstroi
suas proprias habilidades e é relacionado por ele com uma espécie
de ndo-acdo, um estado que precisa ser cultivado pelo ator a fim
de que ele esteja 'pronto’. Nesse sentido, uma hipotese pode ser
levantada aqui, segundo a qual algumas analogias sdo
reconheciveis entre a no¢do de vazio em Brook e certos aspectos
formulados por doutrinas budistas (BONFITTO, 2009b, p. 178-179).

Admito a curiosidade e encantamento acerca de tudo que ja li sobre
algumas filosofias asiaticas, mesmo que as relacdes que eu estabeleca com esses
pensamentos sejam menos da ordem da vivéncia e mais da ordem de um
desacomodar, como um fermento para desconstruir aquilo que eu pensei saber, ao
aceitar o movimento constante que brota da minha curiosidade com relagdo ao que
criamos no UTA, e tomar a poténcia do ato criador para interrogar sobre os
conhecimentos que emanam desse fazer.

Por isso, dou prosseguimento a escolha de contrastar caracteristicas
presentes na génese do trabalho com a respectiva cena resultante no espetaculo.
Essa cena foi improvisada num laboratério de 20 de maio de 2010, numa sala de
trabalho que usamos apenas duas vezes, na FACED, no dia mais desconcentrado e
indisciplinado dos atores de todo o processo, quando Gilberto tentava dar dire¢cdes
e propostas bastante claras e plausiveis ao grupo e pedia que todos entrassem em
cena.

Ao fim de tanto esfor¢o vao, que sequer conseguiu transformar a energia de
meus colegas, fiquei muito braba. Tinha a sensacdo de que as pessoas ndo tinham
vontade de trabalhar e que estavam desperdicando meu tempo. Estava mais do
que chateada, com raiva e me sentindo impotente, ja que em todas as tentativas
anteriores saira frustrada, pois tentara verdadeiramente descobrir novas cenas,
dar espaco ao desconhecido, investir em algumas expressdes. Fui infeliz na
articulacdo do trabalho, mas tentei fazé-lo com veeméncia, durante as duas horas
do encontro.

Quase ao final, manifestei minha inconformidade com o que estava

acontecendo, verbalmente. Pedi ao diretor que ndo determinasse que todos



125

improvisassem, que deixasse apenas quem queria — e com isso, queria pedir que
ndo impedissem minha a¢do, minha vontade manifesta de criar. Soprei a raiva para
fora e tentei uma vez mais.

Comecei a improvisacao que se seguiu vazia, ou a0 menos assim busquei
estar. Nao planejara absolutamente nada. O video me ajuda a ver que tinha apenas
uma sombrinha nas maos e empreendi uma caminhada que revela incontaveis
inabilidades, até me localizar em um ponto do espac¢o. Depois de mim, Thiago
entrou, com um guarda-chuva. Quando ele se colocou em outro canto do espaco
vazio, observei-o atentamente. Buscava o que seria familiar naquele corpo, naquele
colega, o que poderiamos fazer viver juntos. Estava aberta e sem construcdes
prévias. Sentia-me uma folha em branco, na qual tudo — ou nada — pode
acontecer, ter lugar, ganhar vida.

Perguntei, como suspeitando sabé-lo: Carlos? Carlos, és tu? Thiago ndo me
olhou. Trabalhou com a negacdao do que eu apresentava, mas num tempo que
incluia o que eu propunha. Mais do que uma negacdo, era um nao dar foco, nem
resposta. Ele me valorizava por ndo assumir minha existéncia, por nao me olhar
diretamente, por ndo se dirigir a minha pessoa. Eu, que plantara alguma
familiaridade, encontrei o estranhamento e nele investi com voracidade.

Os guarda-chuvas que ambos segurdavamos, ainda fechados no inicio da
improvisacdo, se tornaram muito tempo depois um signo do trabalho, cujas
leituras acabaram conduzindo a ideia de morte. Mesmo que nao buscassemos uma
significacdo fechada, ha vezes em que a interpretacdo é mesmo inevitavel.

Joguei contar-lhe segredos que remetiam a um tempo passado, lugar sem
raizes nem logicas explicitas. Joguei com o implicito de que nos conhecéramos,
mesmo que ele ndo me reconhecesse. Joguei com uma importancia que ele teria
tido na minha vida, que mesmo a passagem de muito tempo nao era capaz de
borrar, nem de ocultar. Joguei com nao dizer abertamente o que teria sido isso,
apenas com deixar antever, com lancar possibilidades, que iam se aprofundando
quanto menos eu as explicava. Thiago repetia a pergunta: "Por que ndo param pra
mim?" Ele fazia mengdo, de tanto em tanto, de tentar parar um 6nibus que nao o
enxergava, assim como ele ndo me via. Estdivamos no mesmo circulo de negagao,

mas uma negac¢do que afirma a presenca do outro.
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Sabiamos, assim que a cena acabou, que tinhamos um material bastante rico
na mao. E aquela foi a dltima vez em que ndo me angustiei em busca do que criara.
Como se aquela criagdo me tornasse refém. Trabalhara com um requinte de nao
contar para contar. De ndo entregar o que me conduzia, de um significado que
permaneceria oculto, por escolha, do qual eu apenas permitia que se entrevissem
possibilidades, uma omissao assumida, enfim.

No inicio, aquele homem podia ser meu irmdo, meu filho, qualquer um.
Certamente, era alguém que o tempo tratou de manter distante e ai, na distancia,
residia a forca do que fora improvisado. Depois disso, meu desafio passou a ser:
como tornar distante o que é préoximo? Como continuar sem revelar o que eu ja
sei? Ou como reveld-lo homeopaticamente? Sabia que menos era mais, que o muito
pouco que informava abria muitas possibilidades.

Nos comentdrios posteriores, Gilberto mencionou que era interessante que
a gente ndo soubesse bem qual é a situacdo e aos poucos ia se dando conta de algo,
mas sem chegar a compreender o que se passou, porque se pensa no que pode ser,
qual é a relacdo deles, se ele € mesmo ou nao é a pessoa que ela pensava. O fato de
ele dizer "eu ndo sou mais", estabelece um jogo que capta o interesse. Todos
concordamos que é bom que se revele alguma coisa de quando em quando, mas
quanto mais se consegue sustentar isso sem se contar a histéria, mais interessante
fica, pois ndo sabemos quem eles sdo nem o que aconteceu. E a for¢a estd em dizer
pouco.

Daquele dia em diante, sofro para ndo contar, para ndo revelar, para nao
entregar, para manter a frieza, a delicadeza, a sutileza, a nobreza de ndo me
esparramar em emog¢ao.

Em 14 de julho de 2010, retomamos a cena, e confirmo, pelo registro desse
ensaio, que ela havia se perdido totalmente. Tudo o que havia de interessante,
relacionado a revelar muito pouco, a deixar antever de que se tratava afinal aquele
encontro, ja nao apresentava a mesma cor, nem de longe a mesma economia. O
espaco vazio que cria o jogo tinha sido tomado pela necessidade de contar do que
se tratava, e isso nao funcionava. No afi de dar vida a cena, introduzi mais
informacgdes. Gilberto pediu que eu voltasse ao video inicial para recuperar o jogo
com poucos elementos e para resgatar a tensao que a cena mantinha a partir desse

jogo com a omissao.
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Saliento que a palavra omissdo é uma construcdo desta pesquisa,
aproximada no movimento de olhar para o material empirico. Nao é como nos
referiamos a esse jogo nos ensaios de Cinco Tempos, embora o gesto e a inten¢do
de omitir estivessem inscritos durante o processo de criacdo na minha pratica e no
desejo consciente de nao revelar ou alimentar informacdes psicoldgicas referentes
a cena.

Outro apontamento que se faz necessario nesta pesquisa diz respeito a
constatacdo de uma forma de atuacdo predominante ou hegemonica, inclusive nas
minhas praticas anteriores, na qual se trabalha com a nogao de psicologia do ator.
Isso quer dizer que as dramaturgias que seguem esse padrdo partem da premissa
de que existe um contetdo psicolégico ao qual o ator tenta aceder a partir de
conhecer o carater do personagem que aborda. Tal procedimento pode ser
trabalhado com uma infinidade de varidveis e foi inicialmente proposto por

Stanislavski, conforme Odette Aslan identifica:

Partindo da biografia da personagem, de seu comportamento, das
circunstancias da acdo, o ator procede 'como se', entra em um
processo psicolégico que desencadeia nele o sentimento real, ele
'vive' 0 acontecimento e suas consequéncias, em vez de contentar-
se em reproduzir a manifestagdo exterior de um sentimento que
ele ndo sente. Ele instaura uma motivagao verdadeira, ele se pde
em jogo de atuacdo. Tudo nele contribui para esse esforco, nao
apenas seu pensamento e sua fala, mas seus nervos, suas
glandulas, sua respiracdo. O psiquico arrasta o fisico [..] (ASLAN,
2003, p. 76).

Registro que na figura da Mulher do Carlos, assim como na figura dos
Pensadores e na Mde do Menino Moribundo, busquei algo diverso desse
procedimento, quer dizer, procurei uma atuacao que estivesse desvinculada de
uma identificacdo psicologica, que nao se sustentasse através da instituicdo do
"como se" stanislavskiano, na qual eu ndo acionasse meus proprios sentimentos,
conforme é possivel acompanhar através dos meus relatos. Porém o ndo partir e o
ndo pretender chegar nesse jogo constituido sobre um material psicol6gico ndo me
isenta das emogdes: é precisamente uma experiéncia em outra via, e observo, ao
pesquisar esse processo, o quanto é dificil me afastar desse modelo psicolégico,
apesar de nao trabalhar sobre ele.

A identificagdo emocional com uma figura que realizo parece estar

arraigada na minha compreensdo de atuagao, como se fosse uma nog¢ao atdvica, a
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qual ndo tenho como escapar inteiramente, mesmo que o queira. No amago do que
realizo em cena, pressinto uma interpretacao adormecida; ela nao se revela, nem
desaparece.

Retomo o processo de criagdo da figura da Mulher do Carlos, ao qual
voltamos a trabalhar em 20 de julho. Percebo, pelo video, que mesmo tendo
reduzido consideravelmente as informagdes que disponibilizava com o que dizia
para ele, ainda havia uma umidade excessiva no meu estado. Estava
emocionalmente densa, com a voz embargada, carregada, e isso impedia o jogo.

Outra solicitagdo de Gilberto foi de que Thiago fosse absolutamente
silencioso, econémico no seu estar, se abstivesse de responder, que dissesse nao
ser mais Carlos apenas ao final da cena. Decidimos inverter a saida, em relacao ao
que houve inicialmente. Ele sairia e eu ficaria.

Tirar os movimentos e as expressdes de Thiago significou passar para mim
o estabelecimento de um ritmo no jogo. Continuar em cena apds sua saida
prolongava o tempo que eu tinha para jogar. No dia seguinte, passamos novamente
a cena, e pelo video, percebo que fui ainda mais emocional. As pausas que criava
eram absolutamente emocionadas. Perdemos tudo, pois o que fazia ndo servia aos
nossos propositos. Percebi que havia o risco de essa cena ser eliminada do
espetdculo. Por reiteradas informagcdes de que eu ndo conseguia recuperar a
economia necessaria ao jogo, compreendi que era provavel que ndo fizéssemos
essa cena, 0 que ndao me contentava.

Voltei ao video do nascimento da cena, disposta a construir um novo olhar
sobre aquele material. Foi uma das raras vezes, durante o processo de criagao, que
utilizei os registros em videos como forma de recuperar as cenas. Queria me
desapegar do empenho do qual estava imbuida, ndo desejava sufocar aquela figura
com excessos, umidades, arroubos realistas, emocionais, demonstrativos,
gosmentos de emoc¢do. Mas nessa busca, lembrava que "[..] toda forma, uma vez
criada, ja esta moribunda (Brook, 2002, p. 40). Assim, ndo me fixei no material
criado, ndo planejei reconstitui-lo, e sim, me permear pelas cores daquelas
intensidades, perceber a qualidade dos momentos em que esperava respostas que
ndo vieram, observar a respiracdo dos incomodos vivenciados, ouvir o tom dos

siléncios que criamos.
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A partir desse exercicio, pude restringir ao maximo o texto e conter ainda
mais o como o dizia, pois ndo era o que era dito que me interessava, mas o como
evitava dizé-lo. Perscrutava a omissao, queria saber como cultiva-la.

Dei-me, como brinquedo, a interdi¢do de inventar uma existéncia para essa
figura, de omitir de mim mesma uma histéria concreta e palpavel a qual me
agarrar para criar uma ficcdo completa, ciente de que o pouco que havia sido
revelado na primeira improvisacdo, ja era mais do que eu desejava conhecer.
Desafiei-me a estabelecer um espaco vazio de significados, tentei mesmo nao
voltar as imagens mais incisivas surgidas na improvisacdo, para ndo me alimentar
de quaisquer materiais psicolégicos. Nao precisava de uma ldégica para aquela
figura, precisava manter a abertura no jogo que criara.

Um vazio pode ndo ser seco, como menciona Mnouchkine (2012). Quero
dizer que pode haver nele algum material, desde que ndao seja muito, que nao o
complete, mas que resguarde uma lacuna, um espag¢o para assim instaurar
fertilidades, escandir virtualidades. Algo que se perderia, se fosse inteiramente
preenchido com os movimentos da minha imagina¢do. Mesmo diante do vazio, ha
uma questdo de medidas, limites, doses minimas de preenchimento para dar conta
de manter um vazio no préprio vazio. O vazio é algo com que se trabalha, ndo algo
estatico e pronto, muito menos algo absoluto.

Yoshi Oida nos ensina que "[a] arte japonesa tenta eliminar tudo o que nao
¢ essencial. Reduz a expressdo ao minimo necessario para a comunicagdo,
esforcando-se para que esta se realize no nivel do instinto" (1999, p. 30), ao contar
de uma experiéncia que teve como publico de um espetaculo no Japao, em que o
uso de acdes simples teve para ele uma profunda ressonancia.

Tratava-se de um ator que fazia uma senhora idosa cujo filho tinha sido
morto por um samurai. Ela entrava em cena para perguntar por que ele tinha
matado seu filho. Oida conta que na caminhada lenta que ia da ponte ao palco, no
espaco caracteristico do teatro japonés, péde observar toda a alma da ancia e a
profundidade dos sentimentos que a agitavam, mas quando conversou com o ator
que a realizara, soube que sua Unica ocupag¢do era caminhar com passos quarenta
por cento menores do que o normal, para ser condizente com os de uma senhora

idosa.
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Através da absoluta simplicidade do jogo corporal e da constante
concentracdo de seu espirito e energia no trabalho fisico, o ator
conseguiu criar um 'espac¢o', permitindo uma dilatacdo da
imaginacao do publico. A habilidade do ator em lidar com o vazio
permitia todas as interpretagdes (OIDA, 1999, p. 31).

Lidar com o vazio, no caso do ator japonés, foi dedicar a inteireza de sua
concentracdo para trabalhar um movimento simples, visando a uma coeréncia
fisica, o que significou se afastar de quaisquer sentimentos de solidao, célera e do
desejo de acabar com a prépria vida, elementos que Oida percebeu no seu jogo e
que fizeram que, aos seus olhos, aquela fosse uma atuagdo extraordinaria. O vazio
nessa situacgdo é vazio de sentimentos, mas pleno de determinacao.

Dia 12 de setembro, Flavio Oliveira assistiu ao ensaio, quando fizemos uma
nova tentativa, que ajudou a definir a manutencao da cena no espetaculo. Nao ha
registro desse trabalho em video, apenas a lembranga de ter agido com muita
contencdo e os comentdrios admirados do nosso compositor, ao final, surpreso
com o quanto a cena o emocionou — justamente quando eu abri mao de estar
emocionada. Minha determinacdao foi a de evitar o realismo ao qual estive
vinculada. Procurei pequenas ag¢des dentro da minha imobilidade, detalhes
pontuais para me ajudar a criar a retencdo internamente e me livrar de vez dos
resquicios psicologicos que utilizara nas buscas anteriores.

Uma decisdo que tomei para me ajudar foi tirar os sapatos altos que usava,
para me aproximar do que imaginava viavel para essa mulher — ela nao parecia
composta e elegante na sua duvida, no seu incbmodo. Desnudei-lhe, pois, os pés,
para que sua vulnerabilidade aumentasse, para explicitar sua fragilidade e, ao
mesmo tempo, a minha, sem uma base conformante de comportamento (vejam, ha
ocasioes em que eu a vejo de fora, como uma figura ideal da qual eu tenha de me
aproximar, o que permite suspeitar que a interpretacao apenas cochila, seu sono
ndo parece tdo profundo). Carreguei os sapatos nas maos, o que criou uma
estranheza que me servia, a qual eu jamais pensei em compreender, simplesmente
segurava os sapatos com as maos.

A partir disso, estabeleci uma pequena inclinagdo com meu tronco na
direcdo do corpo do homem, um desequilibrio bastante sutil, que eu mantenho
escondido, de tdo pouco perceptivel que ele é. Mas meu envolvimento com

encontrar essa medida tao delicada me parece uma ocupagao capaz de desviar
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minha atencao das intengdes. Tentei trocar as inten¢des por atividades discretas
como as que referi e por uma retencdo do ar, tanto na inspiracdo quanto na
expiracdo, evitando soltar grande quantidade de ar, para ndo estabelecer
relaxamento. Queria manter a tensao.

Procuro comecgar a cena com uma voz grave, quando chamo o seu nome,
numa tentativa de me aproximar da pulsao primeira, como ela surgiu. Depois disso
acontece muitas vezes, durante essa cena, de eu me perder com relagdo a minha
voz, de ndo saber como agir com ela. Nao que eu fique literalmente afénica, mas
ndo consigo encontrar ai uma defini¢do para a voz, o seu corpo. Para mim, isso é a
prova de estar longe de casa, distante do meu eixo e das minhas habilidades, pois a
voz costuma ser meu porto seguro. Sei o quanto estou desconfortavel e tento
deixar isso servir a cena.

Dia 21 de outubro, encontro um video que mostra uma passada de uma
tentativa de roteiro, no qual a cena se cola a outra que ndo aconteceu, da qual eu
trazia uma flor. Naquele momento, meus tempos pareciam precisos, definidos.
Minha escuta acontecia, deixava espac¢os vazios entre cada informacao.

O angulo da camera esta captando a cena de um lado que nunca a havia
visto, pois ha mais gente observando o ensaio, e entdo Shirley deslocou-a para um
canto que nos da uma visdo privilegiada dos rostos, o que é bastante raro no
material que observo. Por essa captacdo, observo que ainda estou careteira, que
deixo passar para o rosto algumas expressoes.

Também pareco coerente como figura ficcional. H4 uma humanidade
naquilo que realizei que o tornou crivel. Talvez seja o ritmo, os tempos que consigo
— assim como o nascedouro sensivel da relagdo da musica, que recém chegava
nessa cena. Como se a musica me ajudasse a ter mais consisténcia e a rechear os
siléncios.

Decroux (1994) acredita em um mimo que estd confortdvel no seu
desconforto. Sei que esse dado ndo é uma garantia de estar conduzindo a cena
como deveria, mas ndo consigo — nem desejo — banir esse mal-estar, talvez ele
possa me servir de bussola.

Descobri uma relacdo com meus ombros nessa cena: vou tensionando-os
um pouquinho mais a cada vez, sem relaxamento. Quando ele vai embora, meus

ombros estdo altos, contraidos, arqueados. Solto-os pensando no desenho dos
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sapatos scarpins que, segurados pelas minhas maos, vao descendo. Essa é uma
acao despida de emocgdes, mas pelo que Oida (1999) relata, esse tipo de atividade
pode ser permeavel a emogao de quem a assiste.

Na ultima temporada, apostei em diminuir a dose de tensao que utilizo.
Mesmo assim, com ac¢Oes detalhadas tecnicamente, ndo consigo ter certeza se a
cena esta seguindo o rumo que é interessante. Internamente, me repito diversas
vezes: ndo. Ainda nao. Espera. Nao vai. Nao faz. Percebo que assim tento atrasar o
ritmo que gostaria de deixar fluir, como se reter fosse a minha a¢ao. Curiosamente,
me sinto comec¢ando a cada vez, ja que estou certa de ndo saber como resolver
todas as questdes que a cena me apresenta. Sinto-me amarrada, presa e, a0 mesmo
tempo, sou eu quem conduz a cena, que no espetaculo resultou sem interrup¢des
de fala de meu parceiro. Presto atencdo a minha face, pra que ela nao revele
minhas inten¢des ou minha aflicdo. Trabalho para nao ser transparente.

Observo meu estado durante a cena, para afastar quaisquer identificagdes
com as emocoes condizentes com a Mulher do Carlos, as quais afasto tdo logo se
aproximem. Percebo que essa é uma batalha pontual a travar para configurar uma
auséncia como essa. A prolixidade de emoc¢des impede o estabelecimento da
auseéncia, talvez por ocupar o vazio interior do ator.

Tive uma amiga que se perdia com facilidade, que nao tinha senso de
orientacdo espacial algum e que explicava, constrangida, quando lhe perguntavam
sobre sua dificuldade: "quando nao sei pra onde devo ir, se penso que devo ir pra
um lado, tomo a direcio contraria”. E assim que me percebo agir nessa situacio.
Sinto ndo s6 que a cada vez tudo comec¢a do zero, mas que eu sou uma iniciante,
que nao sei o que devo fazer. Sinto-me uma estranha em mim e uma estrangeira no
palco. Luto com o tormento de ter de descobrir como organizar essa
desorganizacao ali, no espetaculo.

Essa experiéncia de estranhamento, de estar longe do meu lugar de
conforto, no decurso da cena e, ao mesmo tempo, evitar me identificar com a
dificuldade, esse estado eu o compreendo como chancela para uma presenga que
se configura como auséncia. Ocorre que o estabelecimento dessa auséncia em cena
converge para a criacdo de algo que parece desvelar uma possibilidade de
experiéncia que me é omitida, pois ndo me pertence: jogo apenas uma parte dessa

moeda.
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Quero dizer que, de um lado, hd a minha percep¢do daquilo que acontece
em termos de troca com o publico, daquilo que me alimenta nessa interagdo, que
me surpreende, incita, demanda e que se estabelece concretamente a partir da
minha atuagdo. Mas qualquer tentativa de comunica-lo tratar-se-a de lutar para
nomear aquilo que me atinge, algo cuja reverberacdo eu posso avaliar, ter uma
noc¢ao acerca do que é como experiéncia, porém apenas para mim.

Mas se isso que recebo se instaura a partir ndo apenas do que crio, mas
dessa relacdo de compartilhar a criacdo, poderia crer que para o publico também
se passe algo, ndo necessariamente da mesma ordem, mas que constitui a outra
parte da interacdo. Entdo, presumo que existam significados que se produzam do
outro lado, pois se uma experiéncia se da no ato de comunhao e compartilhamento
do que acontece no palco com a plateia, tal situagdo gera na recep¢ao também algo
que pode se revelar como experiéncia. Nesse caso, admitirei que a partir da criagdo
teatral, se estabelecem diferentes experiéncias, mesmo que saiba que a experiéncia
primeira é estar disponivel ao outro naquele acontecimento.

Enaudeau afirma que "[a] introspeccdo é uma quimera, porque a
interioridade ndo é um dentro, mas uma relagdo singular com o externo, com o
mundo e os outros" (ENAUDEAU, 2001, p. 42), e que, entdo, "[...] a verdade do ator
ndo esta nele, mas no outro diante dele". Portanto, "[...] a presenca nao [seria] o
estar, mas o estar no mundo, estar em". Ela atribui a esse "em" a responsabilidade
de abrir a relacgdo, e declara que "[...] ndo ha nada mais a 'encarnar' para o ator do
que essa prépria abertura” (ENAUDEAU, 2001, p. 42).

Se abraco essa ideia, minha tendéncia é imaginar que o vazio ao qual
atribuo um papel de pautar a economia do que realizo, a me tornar integra na
manutencdo de disponibilizar (e nutrir) poucas informa¢des — quase um
regulador de intensidades as quais nao devo ceder terreno —, esse vazio nao é
interior, ndo serve apenas a mim, mas é minha moeda de troca, algo que serve de
base a comunicagdo que estabelego. Questiono se em um estado de auséncia como
esse, que ndo exatamente oferece algo, mas o omite, se a ideia de "encarnar” essa
abertura estaria mesmo em mim ou em quem me assiste, que diante de um quadro
incompleto se arvoraria a criar sentidos ao que observa.

Seria a omissdo um modo de manter a abertura para a imagina¢ao do

espectador realizar seu movimento? De qualquer forma, a no¢do de auséncia me
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faz afastar a acdo de mim mesma, como se a atitude resguardada, introspectiva,
servisse para dar passagem ao gesto do publico, pois a ele cabe a tarefa de integrar
aquela informac¢do ndo veemente da proposicao do ator aos seus computos. Assim,
o movimento ndo se da pelo que eu realizo, mas através do que eu nao realizo; ndo
€ uma proposicdo, mas uma espera: uma inversao nos papéis de atividade que
tradicionalmente sao destinados aos atores, como se entiao eles estivessem
presentes na participacdo do publico que, nesse caso, cria o que Vé.

Essa intensidade menos evidente de auséncia flutua entre os efeitos de
sentido e os de presencga gumbrechtianos, e constitui um exercicio de trafego de
influéncias entre esses efeitos pelo poder da omissdo de raptar do inteligivel a sua
totalidade/loquacidade e oferecer, pelo contato direto, uma impressao fisica e
mental que se manifesta no hiato que existe entre o que se vé e se sabe disso e o

que se imagina a partir do que nao se conhece das figuras que ocupam a cena.

Imagem 7 - Thiago Pirajira e Gisela Habeyche em Cinco Tempos para a Morte.
Teatro Renascencga, 2010. Foto de Claudio Etges.

Confundo minha mente ao alargar as indaga¢des sobre presenca, pois que a
auséncia é, também, uma presenca. Por mais fraca que seja a intensidade de

auséncia desse jogo, tomo a questdo de que é a propria presenga que se afirma
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como auséncia para Enaudeau, pois para ela, o ato do ator é de auséncia. "[..] o
ator, ele mesmo, é um representante, e a esse titulo, seu primeiro talento é de se
apagar, de se impor pelo movimento da proépria retirada" (ENAUDEAU, 2001, p. 33),
quer dizer, "[...] a auséncia de si do ator [é] a chave de sua presenc¢a" (ENAUDEAU,
2001, p. 35).

Esse "de si" parece ser a questdo, para ela. O ator ndo é o si mesmo, mas
qualquer um, uma espécie de genérico capaz de acolher as projecdes ao criar uma
abertura no seu jogo. Alguém que deve se equilibrar entre a afetacdo do excesso de
jogo que se revela falso e o desafio da consciéncia da morte que limita a
sinceridade do seu ato. Alguém cujo objeto ultimo do desejo estaria vinculado a
efemeridade (ENAUDEAU, 2001).

Nao é exatamente a essa mesma auséncia que eu me refiro. Mas ndo nego
que uma presenca sustentada nesse pensamento de Enaudeau seja o que eu busco
com a auséncia que propus. Pode ser que a auséncia que procurei seja
simplesmente uma limpeza necessaria ao meu modo de atuar, na busca pelo
equilibrio de ser verdadeira no que realizo e, nesse sentido, buscar uma auséncia
no meu jogo significaria me aproximar de um estado no qual a presenca possa se
dar.

Denis Diderot, no seu Paradoxo do Comediante3’, proclama um ator "[...] que
tenha muito discernimento; [..] que subsista nesse homem um espectador frio e
tranquilo; exijo dele, por conseguinte, penetracdo e nenhuma sensibilidade, a arte
de tudo imitar [..]" (2006, p. 22). Ele observa "[...] a desigualdade dos atores que
representam com alma" (2006, p. 23), os quais apresentam desempenho irregular.

Ao contrario,

[...] o comediante que representar com reflexdo, com estudo da
natureza humana, com imitacdo constante segundo algum modelo
ideal, com imaginacdo, com memoria, vai ser um, o0 mesmo em
todas as representacdes, sempre igualmente perfeito: tudo foi
medido, combinado, aprendido, ordenado em sua cabe¢a [...]
(DIDEROT, 2006, p. 23).

Diderot acredita em um ator cuja inteligéncia e julgamento — e ndo a

sensibilidade — lhe sdo os atributos mais importantes, um ator com "sangue-frio"

30 Na Franga, utiliza-se comediante da mesma forma que ator, sem restringi-lo a um estilo de
atuac¢do. Nao quis deixar que se perdesse essa ideia, entdo mantive o termo comediante nas
tradugdes que realizei, mas gostaria que fosse preservada a mesma amplitude de sentido.
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para "temperar o delirio do entusiasmo" (2006, p. 25), que "[..] é um espelho
sempre disposto a mostrar os objetos e mostra-los com a mesma precisdo, a
mesma forca e a mesma verdade" (2006, p. 23). E para ele, "[...] é a falta absoluta
de sensibilidade que prepara os atores sublimes" (2006, p. 27).

Ao ler Diderot, fico com a impressao de que seu paradoxo de negar a
sensibilidade ao ator é uma manifestacdo do desejo de elevar a reputacdo do
métier, de exigir estudo e respeitabilidade aos atores mais preguicosos ou mais
dotados, que se deixam conduzir por uma facilidade iluséria em atuar — e com a
falsidade mesmo de fazé-lo —, mas ao preco de uma provocacgao pifia, que mais
choca do que comunica. Jacques Copeau, em suas Reflexdes de um Comediante sobre
0 'Paradoxo’ de Diderot (1964) identifica "pessimismo"” e "raiva" na condenacgao
que o outro estabelece a natureza corrompida pela funcao do ator, e ndo mais a sua

condicado.

Contestar ao ator a sensibilidade, em razao da sua presenca de
espirito, é recusa-la a todo artista que observa as leis de sua arte e
nio permite nunca que o tumulto das emog¢des paralise a sua
alma. [...] Quanto mais a emocdo aflui nele e o arrebata, tanto mais
ldcido se torna o cérebro. Esta frieza e esta perturbacdo sdo
compativeis, como na febre e na embriaguez (COPEAU, 1964, p. 56).

Copeau duvida de que seja de fato a sensibilidade que Diderot queira se
referir, mas a uma confusdo dos sentidos, e sugere que uma sensibilidade, no
sentido de instrumento capaz de mostrar as pequenas diferencas, se poderia
reclamar como "o dom mais raro do artista" (COPEAU, 1964, p. 46). A questdo da
justeza da atuacdo, que também lhe é cara, parece-lhe encoberta na proposicado de
Diderot.

Nas vinte Cartas a Senhora Jodin, correspondéncia que Diderot escreve a
atriz Madeleine Jodin, observo sua insisténcia em lhe sugerir um comportamento
respeitavel, com economia de movimentos, que no trecho a seguir lembra
inicialmente a no¢do fundamental de retornar a imobilidade e ao siléncio proposta

por Copeau (2011, p. 22):

Nao tenhas afetacdo nem espelho, trata de conhecer a decéncia de
teu papel e ndo vas além. O minimo de gestos que puderes, o gesto
frequente prejudica a energia e destroi a nobreza. E o rosto, sio os
olhos, é todo o corpo que deve ter movimento, e ndo os bracos. [...]
Apega-te as cenas tranquilas; sdo as mais dificeis; é ali que uma
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atriz mostra gosto, espirito, fineza, discernimento, delicadeza
quando a tiver (DIDEROT, 2006, p. 92).

A preocupacdo de Diderot com o comedimento necessdrio ao artista
aparece também ao citar as palavras que um amigo teria dito ao escultor Frangois
Duquesnoy: "Pare! O melhor é inimigo do bom: vais estragar tudo [...]" (DIDEROT,
2006, p. 24). Observo a dificuldade desse discernimento e delicadeza no meu jogo,
em nao ultrapassar a medida do que realizo na cena da Mulher do Carlos, e nao
creio que isso se atribua as minhas emoc¢des, mas antes pela dificuldade de
controlar/maftriser meu corpo e minha mente.

"Ha uma medida da sinceridade, como ha uma medida da técnica" (COPEAU,
1964, p. 55-56). Nesse caso, ndo tenho a sensibilidade de perceber com clareza,
durante a cena, qual a medida que cria e qual a medida que mata o que apresento.

"A expressdo emotiva nasce da expressao justa" (COPEAU, 1974, p. 211). Se
nao exponho o tom emocional da Mulher do Carlos, nao chego a propor o que
sustenta a cena. Se o excedo, sufoco o que aportei aquele estado. E extremamente

dificultoso encontrar a expressao justa, parece que sou feita de matérias porosas.

A ideia de uma sensibilidade que se persegue a si prépria, de uma
espontaneidade que se procura, de uma sinceridade que se
trabalha faz facilmente sorrir. Que ndo se sorria tdo facilmente.
Que se reflita, antes, na natureza de um oficio em que ha tanta
matéria a revolver. A luta do escultor com a argila que ele modela
ndo é nada comparada com as resisténcias que opdem ao
comediante o seu corpo, o seu sangue, 0os seus membros, a sua
boca e todos os seus 6rgaos (COPEAU, 1964, p. 52-53).

A batalha por domar/maitriser suas expressoes é parte do percurso de todo
ator. Decroux conta que Dullin foi o responsavel por forma-lo e regra-lo quando ele
chegou a um estado bastante rudimentar de consciéncia do seu trabalho. "Ele me
mostrou o que era dar o maximo do meu esforco e me impediu de depassar o
limite. Ele procurou me dar o bom gosto, como se diz. O gosto da medida que
guarda a paixao" (DECRoUX, 2003, p. 86).

Maurice Davanture, no artigo Diderot e Jacques Copeau Juizes do Comediante
(1983), considera comum a ambos a admiracao pelo ator e a colaboragao de seus
escritos para assegurar uma melhor compreensao do jogo teatral pelo publico.

Outro aspecto que os aproxima é aquele relativo a economia de movimentos
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exigida do ator. Mas o que melhor distingue suas propostas, para Davanture, é que
"[...] o que Diderot ndo havia considerado no jogo do ator, J]. Copeau o identifica: a
arte dramatica exige do ator uma atividade reflexiva sobre seus sentimentos e suas

emocoes” (DAVENTURE, 1983, p. 101). Pois para Copeau:

O conhecimento e o controle dos movimentos do corpo [..] ndo
devem proceder da imitacdo de si mesmo ou de outros, [0 ator
deve] conhecer de dentro as paixdes que ele exprime... O artista
dramadtico em repouso e em a¢do tem do espetdculo que ele d4d um
conhecimento interior (COPEAU apud DAVANTURE, 1983, p. 101).

Compreendo por paixdo ndo apenas a identificagio emocional, mas o que
estd em movimento, o que tende a algo, aquilo que anima o corpo e a mente do
ator. Minha leitura dessa atividade que ocorre sem descanso no ator, "em repouso
e em acdo", encaminha a consciéncia do que ele realiza o cerne do assunto. E nado
me encontro sozinha nessa abordagem.

Copeau conta a histéria de um ator talhado a perfeicao para um papel, com
0 que teria levado ao éxtase o autor da obra na primeira leitura do texto, pela
adequacdo das suas inflexdes realizadas sem qualquer esfor¢o. Porém tal ator
comecgou a trabalhar sobre o papel e o personagem e aquilo que era natural "|[...]
escapa-lhe a medida que se coloca em posi¢do de representar o seu papel” (1964,
p. 54). O que era fresco e vivo passa por diversos "[..] processos de metamorfose
que sdo, a0 mesmo tempo, o que o separa do seu papel e o que o conduz a ele"
(1964, p. 54). Para erigir seu teatro, esse universo de responsabilidade e
sofrimento ao qual se devota inteiramente, ele "[...] sacrifica-lhe todo o mundo real
[..]" (1964, p. 55), torna-se desunido de si mesmo.

Esse ator descrito por Copeau, assim como todos os atores que apresentem
maior ou menor grau de afetacdo, pode ser visto exatamente como o contrario do
urso que derrota um virtuoso espadachim na histéria que Heinrich von Kleist
(2005) oferece para pensar justamente o fato de atuar ndo ser um ato primeiro da
natureza do ator, mas algo construido. Em Sobre o Teatro de Marionetes, Kleist
mostra como o eximio espadachim perdia para um urso que parecia ser o melhor
esgrimista do mundo, que olhava os olhos do adversario como se pudesse ler sua
alma. O autor alemao assim faz ver que "[...] no mundo organico, a medida que a

reflexdao se torna mais obscura e mais fraca, a gragca apresenta-se mais brilhante e
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magnifica" (KLEIST, 2005, p. 34-35). Quer dizer, ndo somos capazes da inocéncia da
inconsciéncia, essa mesma auséncia de consciéncia que faz a graca dos
movimentos das marionetes.

Corinne Enaudeau refere-se a esse mesmo conto e afirma que "[...] o esforco
do ator para repetir o movimento no qual se sentiu verdadeiro, no qual ele teve
consciéncia de sua presenca, esse esfor¢o é o suficiente para torna-lo falso,

afetado” (2001, p. 38). Para a fil4sofa,

[...] o que o urso 1é na alma do homem é o seu duplo jogo, sua
falsidade, quer dizer, o mal-estar de uma consciéncia separada de
si pelo olhar que ela se dirige. O que o urso oferece, ao contrario, é
a simplicidade, sua perfeita adequagdo a ele mesmo, o que faz a
verdade de seu jogo. O urso é o mestre do qual o ator deveria
receber licdes para tornar-se grande. O que o urso ensina ao
comediante é que o Unico jogo que vale é aquele no qual se esta
entre a vida e a morte, e esse jogo é dificil de falsificar, por
qualquer artificio. A Unica maneira de ser crivel é de apostar tudo
e de se debater cegamente. Desesperadamente. [..] para sair da
falsidade do artificio, o homem precisa colocar em jogo sua vida,
fazer do teatro um duelo, a tinica condicdo para ser auténtico em
cena (ENAUDEAU, 2001, p. 37).

Temo que nos, atores, estejamos irremediavelmente perdidos: expulsos do
paraiso da inocéncia acerca da nossa condicdo de agir segundo um cédigo diverso
do que é dado pela realidade, e diante de um duelo no qual a consciéncia do que
realizamos nos cobra o preco da nossa prépria vida. Confrontada com tamanho
desafio, me convido a buscar uma 6tica de despojamento e de simplicidade para
precisar minha navegacao. Lembro que "[..] as grandes dores sdao mudas. [...] S6
depende de ti produzir mais efeito pelo siléncio do que pelos belos discursos”
(DIDEROT, 2006, p. 92).

Rememoro uma cena do filme Brook by Brook, no qual Peter Brook nos
mostra uma pequena escultura que trouxe de sua primeira viagem ao México,
chamada Laughing Lady (A Mulher Que Ri), que mudou sua ideia sobre a atuacgao.
O objeto, mesmo sendo vazio no interior, é capaz de expressar a alegria, e isso
ajudou Peter Brook a pensar que em vez de construir algo, "[...] o ator é alguém que
precisa esvaziar a si mesmo. [..] o que importa é que o ator entenda que é através
dessa desconstrucao de habilidades que ele pode atingir isso" (BRoOK apud

BoNFITTO, 2009Db, p. 177).
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Para me aproximar do estado jogado na Mulher do Carlos, foi necessario
trabalhar com a desconstrucdo daquilo que eu conhecia, através de um
esvaziamento dos procedimentos que utilizava na minha atuagao dessa figura. Esse
esvaziamento, no caso relatado, parece ser mais um processo, algo gerador de um
movimento que permeia meu jogo com o qual experimento alimenta-lo, do que um
vazio obtido, com ter atingido a capacidade de permanecer esvaziada. Certamente,
foi minha aposta para aprender a me "[...] calar, ouvir, responder/reagir, manter a
imobilidade, comegar um gesto, desenvolvé-lo, voltar a imobilidade e ao siléncio,
com todas as nuances e seminuances que implicam essas a¢des" (COPEAU, 2011, p.
22).

Sustento a fugacidade desse estado bastante rebaixado energeticamente,
denso, tenso, delicado como "[..] o passaro de sonho que choca os ovos da
experiéncia. O menor sussurro nas folhagens o assusta" (BENJAMIN, 1993, p. 204). O
peso das intengdes no jogo pode destruir esse estado, sua fragilidade em manter

esse equilibrio instavel é sua beleza.
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5 AUSENCIA COMO REAL

Jovens e velhos abandonam a vida da mesma maneira. Dela
ninguém sai de outro jeito sendo como se tivesse entrado naquele
instante, acrescentando-se a isso que ndo hd homem tao decrépito
que nio pense ainda ter vinte anos no corpo enquanto enxergar
Matusalém diante de si. E ademais, pobre louco que és, quem te
fixou os prazos de tua vida? Tu te baseias nas historias dos
médicos? Observa, antes, a realidade e a experiéncia.

MONTAIGNE, 2010, p. 64-65

Outra das figuras que destaco na criacao do espetaculo Cinco Tempos sou eu
mesma, ao experienciar a situacdo de realizar um Depoimento, no qual eu conto
uma histéria sobre meu pai que me aconteceu quando ele morreu. Pode-se
contrapor que nao sou, de fato, eu mesma, pois um “eu” fundamental nao seria
sendo uma ilusdo, uma sensa¢ao de unidade. Escolho, entdo, acolher tal sensac¢ao
de unidade para falar do que fiz. Essa criacdo em particular, a qual se refere a uma
forma peculiar de auséncia, se sustenta sobre valores diversos aos das outras
figuras que interrogo nesta tese. Sua auséncia reside na proximidade com o real, no
sentido de nao ficgao.

Especificamente nesse contar, revelo algo que me constitui desde muito
tempo, através de observar meu pai vivenciando situacdes de mortes, assim como
de té-lo ouvido contar as razdes desse seu estranho procedimento. Em termos de
atuacdo teatral, por mais paradoxal que seja, parece que ndo ha atuacado
propriamente dita, pois é de um lugar de nao distanciamento de mim mesma que o
conto, mantendo o envolvimento pessoal, deixando vivas as minhas emog¢des com
relacdo ao que narro, o que permite antever minha dor diante da sua perda, assim
como o que é processual na construcao da aceitacdo de té-lo perdido.

No entanto, ha uma elaboracao diferenciada nesse modo de estar presente.
Tal elaboracdo poderia ser associada a procura de uma auséncia de atuacao, o que
me lancaria ao entendimento de uma outra faceta de auséncia permeando meu
trabalho, bem como da aproximacgdo de outras formas de teatralidade.

Em uma anota¢do do meu diario de trabalho do dia 23 de abril de 2010,
anterior a essa criagdo — mas que ja apontava a sintonia com um material como o

que apresento aqui —, registrei que "existe algo novo nesse trabalho relativo a ndao



142

interpretar. Como se o que interessasse nao fosse do terreno da fic¢ao, e sim das
verdades e experiéncias vividas por nés. Menos a ideia de inventar e mais a de
compartilhar" (HABEYCHE, 2010).

O objeto de andlise desse capitulo, a ndo-cena que chamo de Depoimento, é
também a entrada mais breve que realizo em Cinco Tempos. Acontece em menos de
um minuto. Quase um minuto de uma participacao na qual adentro o palco e conto
algo que realmente me aconteceu, sem uma identidade ou uma situacao ficcionais,
dirigindo-me diretamente ao publico31.

Mas afirmar que o que trabalhei pode ser tomado por uma auséncia como
real ndo quer dizer que eu va deter-me sobre o que seja o real para domesticd-lo
através das minhas inquietagdes. Nao tenho qualquer pretensdo de poder aborda-
lo tdo frontalmente, pois sei que ele é inapreensivel, que "[..] ndo temos acesso
direto ao Real — o tempo todo o Real nos escapa [..]" (KEHL, 2004, p. 90).
Tampouco desejo me aproximar do Real como o registro psiquico mencionado por
Maria Rita Kehl, o que ndo teria condi¢des de enfrentar — embora nado fuja dos
tantos embates que travamos e admita o quanto eles me pdem a pensar,
simbolizar, gerenciar, desejar, transformar — para comeco de conversa.

Interessei-me em afrouxar qualquer armadilha de conceito para o real, para
trazer os dados de realidade desse trabalho, como um modo de tocar os pés no
chdo da experiéncia de criacdo, deixar antever pequenas considera¢cdes que
perfazem o que aconteceu, uma espécie de partes da realidade do percurso,
detalhes que interferem sutilmente no que é contado como um todo, uma dobra
invisivel do vivido que pode ajudar a lhe dar profundidade. O que é o real eu ndo
posso dizer, mas identifico alguns de seus fragmentos no que vivi e agi nessa
criacdo. "A ligacdo entre a realidade e o universo estético estd longe de ser
evidente" (Pavis, 2005, p. 323).

Em O choque do real: estética, midia e cultura, Beatriz Jaguaribe (2007) nos
faz pensar sobre as atuais estéticas do realismo no que tange a nossa percepg¢ado da
realidade, ao mostrar "[..] retratos do cotidiano que esmil¢am, com maior ou
menor pendor psicolégico ou naturalista, os impasses de vidas anénimas"

(JAGUARIBE, 2007, p. 11). A autora se pergunta qual seria o poder mobilizador disso

31 Identifico que algumas questdes relativas a esse outro posicionamento do ator em cena ja
estavam presentes na ideia do distanciamento brechtiano (BRECHT, 1967), no entanto nao me
atenho a tais aspectos ao estabelecer uma problematizacao.
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que ela nomeia como estéticas do realismo, que "[...] produz retratos da 'vida como
ela é', ou seja, faz uso da ficcao e de recursos de intensificagdo dramatica para criar
mundos plausiveis que fornecam uma interpretagio da experiéncia
contemporanea” (JAGUARIBE, 2007, p. 12).

Tais codigos realistas reforcam um desnudamento da realidade, mas nao
chegam a abalar tal nogdo, ainda que, ao serem compartilhados, nos permitam
deslocar as fronteiras da noc¢do de ficcao e de verossimilhanca que serviram de
lastro por tanto tempo no enfrentamento do ato criador. Se na nog¢ao de realismo
estético apresentado pela autora prevalece uma légica paradoxal de inventar
ficcoes que parecam realidades, os debates contemporaneos nos mostram que "|[...]
a realidade é socialmente fabricada, [..] que os imaginarios culturais sao parte da
realidade e que nosso acesso ao real e a realidade somente se processa por meio de
representacdes, narrativas e imagens” (JAGUARIBE, 2007, p. 16).

Através do que é exposto pela ensaista brasileira, compreendo que nossa
apreensdo do cotidiano nao apenas é intermediada, mas que estd atrelada a
naturaliza¢do dos cédigos do realismo, como se ele se caracterizasse pela exclusao
de crencas esotéricas, sonhos, fantasias, tradigdes misticas que também convergem
na fabricacdo do que quer que se tome por real. Mas como pode ser que o real seja
fabricado? E se é assim, porque o status daquilo que é tido como verdade contrasta
com uma verdade oriunda da criagao ficcional?

0O filésofo Jacques Ranciere defende a ideia de que o real e o ficcional nao se
opdem, ao aceitar que a histoéria é ficcdo. Para comecar, ele desmonta a nog¢do de
falsidade contida na criacdo. "O principio de ficcdo que rege o regime
representativo da arte é uma maneira de estabilizar a exceg¢do artistica, de atribui-
la a uma tekhne [...]: a arte das imitagcdes é uma técnica, e ndo uma mentira" (2009,
p. 65).

Ranciere separa a ideia de ficcdo da ideia de mentira a partir da Poética de
Aristételes. "A Poética proclama que a ordenacdo de acdes do poema ndo significa
a feitura de um simulacro. E um jogo de saber que se d4 num espaco-tempo
determinado. Fingir ndo é propor engodos, porém elaborar estruturas inteligiveis"
(2009, p. 53). Por estruturas inteligiveis ele entende a "coordenagdo entre atos"
(2009, p. 54), da qual é feita a ficgao.

Para o referido filésofo, "[..] a nitida separacdo entre realidade e ficcao

representa também a impossibilidade de uma racionalidade da histéria e de sua
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ciéncia [...], [o que explica] [...] a indefini¢do das fronteiras entre a razao dos fatos e
a razao das ficgdes" (2009, p. 54). Dessa maneira, Ranciere aproxima a histéria dos
poetas da historia dos historiadores, e justapde a realidade e a ficcdo, dada a
construcdo e a ordenacdo empirica dos acontecimentos, necessarias ao
entendimento de ambas.

Aquilo que mais me desacomoda na maneira como Ranciere articula a
nocao de historia poética e de realismo é sua afirmacdo de que "[o] real precisa ser
ficcionado para ser pensado” (2009, p. 58). Com tal sentenca, ele parece deslocar
um certo incomodo relacionado com o ndo genuino atribuido ao ficcional em
direcdo, justamente, daquilo que parecia realidade, embora nao generalize a 6tica

dessa compreensao.

Nao se trata de dizer que tudo é fic¢do. Trata-se de constatar que a
ficcdo da era estética definiu modelos de conexdo entre
apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam
indefinida a fronteira entra razdo dos fatos e razdo da ficcdo, e que
esses modos de conexdo foram retomados pelos historiadores e
analistas da realidade social. Escrever a historia e escrever
histérias pertencem a um mesmo regime de verdade. Isso ndo tem
nada a ver com nenhuma tese de realidade ou irrealidade das
coisas. [..] A politica e a arte, tanto quanto os saberes, constroem
'ficgdes', isto é, rearranjos materiais dos signos e das imagens, das
relacdes entre o que se vé e o que se diz, entre o que se faz e o que
se pode fazer (RANCIERE, 2009, p. 58-59).

De certa forma, essa visdo do real como ficcionalizavel para ser digerido,
apreendido, restitui no seio da atividade teatral um carater de verdade ao qual
seus protagonistas se vinculam através do oficio, por conta de uma devogao
existencial, que quando menos seja considerado, significa abrir mao de outra
realidade para viver aquela da arte, na qual todo o esfor¢co, o suor e o
enfrentamento de desafios constitui o real. Tal assertiva se sustenta mesmo se
considerarmos que também no teatro, a no¢do de verdade foi historicamente
constituida. Nesse sentido, nossas historias criam nossa realidade, tanto as
histérias que vivemos quanto aquelas que criamos.

Deixo a maxima de Ranciére de que “[...] o real precisa ser ficcionado para
ser pensado” (2009, p. 58) ecoar no meu percurso e dou-me conta de que se criam
impressoes, leituras e desdobramentos de realidade também a partir da ficcdo. No

caso da obra que estudo, Cinco Tempos, creio que o imperativo da dor me
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convenceu a buscar articular um espetaculo sobre a morte, criagdo que por sua vez
me auxiliou a processar meu luto: retroalimentaram-se ficcdo e realidade. Acaso
seria insignificante encontrar isso numa experiéncia artistica? Ou seria o suficiente
para considerar que a experiéncia artistica é capaz de reorganizar o que tomamos
por real?

Georges Banu (1993a) me convida a refletir sobre a apropriacao do real na
cena teatral, ao analisar o modo como diferentes manifestagcdes teatrais utilizam o
espac¢o das coxias, as partes do espago cénico contiguas a cena, que podem estar
ocultas a visdo do publico ou expostas. Espaco que, por vezes, é ocupado pelos
atores e no qual podem manter seu jogo ou abandona-lo.

Trata-se de um lugar que é configurado segundo os codigos estabelecidos
na encenacao, e nesse sentido, pode ser um prolongamento do que é dado a ver ou
uma ruptura capaz de indicar uma quebra do registro cénico proposto. Pode ser
ainda que esse entre-lugares designe diretamente uma interrupgdo, devido a sua
inacessibilidade. "Onde se acaba a cena e onde come¢a o mundo? Sao eles
tangentes ou imbricados, sdo eles distantes ou aparentados?” (BANU, 19933, p. 45).

Banu concebe, no espaco que vai da cena as coxias, uma "[...] progressao em
dégradé que procura atenuar as rupturas e organizar as transi¢cdes. Como se entre
a cena e o fora dela, o que se diferenciasse ndo fosse a natureza dos espagos, mas
unicamente o grau de densidade do real" (BANU, 1993a, p. 45-46). Ele se expressa
como se houvesse reais mais densos do que outros, o que nao deixa de ser uma
possibilidade, se considerarmos que o real presta-se ao que é ficcional — e tal
como Rancieére mostra, o real é também ficcido —, assim como o ficcional perfaz a
realidade. Sabemos, por outro lado, que quaisquer investimentos em espagos
teatrais diferentes do tradicional ou em outras formas de utilizagdo espacial
podem destituir a demarcacdo fisica dessa margem, que se ndo se erigir
espacialmente, o fard na ocupagdo do tempo, ao menos quando a cena finda antes
da vida.

A exigua aparigdo a que me atenho ocupou o palco do Teatro Renascenga,
quando o publico estava sentado nas poltronas da plateia e ocorreu entre duas
cenas: na que a antecede, o registro ficcional estd claramente posto, e na que a
sucede, hd uma espécie de coreografia cantada, da qual os cinco atores, em coro,

participam. A convencdo de ocupacgao desse espaco é a do classico palco a italiana,
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com uma quarta parede movel, rompida sem maiores explicagdes em alguns
momentos dos quais, talvez, os mais evidentes sejam esses relatos que cada ator
faz, cada qual ao seu turno, de uma pequena histéria pessoal. Tais narrativas
oferecem uma densidade de real e, assim, uma teatralidade diversa daquelas entre
as quais elas estdo inseridas, pois sao baseadas em situagdes do real.

E preciso considerar, no entanto, que mesmo que cada pequena narrativa
de Cinco Tempos ofereca teatralidades diferentes das demais, o que o publico vé é
um todo, um espetaculo que se articula no seu conjunto, mesmo que o sistema de
colagem utilizado para compor esse todo seja perceptivel. "Na realidade, tudo esta
unido a tudo. Mas na realidade da investigacao, é necessario saber proceder como
se um simples detalhe ou um determinado nivel de organizacao fosse um mundo
em si mesmo" (BARBA, 1984, p. 70).

A separacgdo das partes do todo é um procedimento cientifico, necessario
para pesquisar, mas insisto que cada parte arrasta consigo o testemunho do todo,
servindo de contraste e detalhamento a essa narrativa maior que se cria no
espetaculo. Mesmo que lembre especialmente de uma cena, o espectador a retém
permeada pelo conjunto do que assistiu. Assim, os Depoimentos colorem o todo
com a aproximacgdo ao real.

0 Depoimento foi um exercicio como eu ainda nao tinha tido como atriz — o
de ser apenas eu mesma sobre o palco, de ocupa-lo na condicdo desse eu mesma.
Eu ndo o penso como uma cena, embora esteja ciente da sua teatralidade
intrinseca ao ocupar o palco dentro de um espetaculo. "O préprio fato de que exista
uma relacdo ator-espectador implica que significados sejam produzidos ali"
(BARBA, 1994, p. 150), implica principalmente que seja tomado como algo teatral. E
mesmo sendo eu mesma, minha atitude em cena é diferente do meu
comportamento cotidiano, e ndo abro mao de recursos como a projecao vocal, a
diccao precisa ou um tempo de estabelecer uma clareza para o que eu digo,
aspectos que eu sei serem necessarios para me reportar eficientemente a plateia.

Mas essa impressdo de ndo ser exatamente uma cena, pela forma como eu
me relacionei com esse exercicio, como o trabalhei (ou como ndo o trabalhei),
talvez tenha me impedido de atingir um resultado mais satisfatério. Creio que se o
tivesse visto como cena, ele poderia melhorar muito.

Para comegar, se tivesse verdadeiramente partido do siléncio e da calma. A

licdo de Jacques Copeau, que venho aproximando por partes a cada capitulo, para
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refletir sobre a criagio — nesse caso, o "partir do siléncio e da calma" (COPEAU,
2011, p. 22) —, ganha um excelente exemplo de improcedura, quando observo pelo
DVD em anexo do espetaculo o jeito como comecei o Depoimento. Parece que nao
frequentei as aulas da professora Mirna Spritzer, no Departamento de Arte
Dramadtica e no Programa de Pés-Graduagcdo em Artes Cénicas da UFRGS, que me
convidaram a buscar uma relagdo com o siléncio, pensa-lo, senti-lo, degusta-lo. Se
esse fosse o Unico documento acerca desse trabalho, ele atestaria que devo voltar
aos bancos escolares.

Talvez o aspecto mais real que essa auséncia de atuacdo tenha me oferecido
seja o de me mostrar a diferenca que existe entre o que eu pensava ter realizado e
o que observei de fato ter feito, através das filmagens. Mesmo que esse fragmento
do espetaculo selecionado para andlise constitua uma excecdo com relacdo aos
demais, o que ocorre na vida de um espetdculo — e de um ator —, acreditava que
encontraria mais tranquilidade no seu inicio. Imaginava ter obtido uma qualidade
de siléncio e de economia de gestos que nao obtive. Pensava-o justamente por ndo
estar atuando, por ndo haver preocupac¢do em criar algo ficcional para sustentar
aquele momento e, mais do que tudo, por estar conectada a um estado muito
particular de mim mesma, no qual procurei despir as construcdes, as
formalizagdes, me ausentar da agdo teatral.

Pelo meu desconcerto ao efetuar essa constatac¢do, decidi voltar ndo apenas
ao percurso da criacdo, mas também as outras apresentacdes das duas temporadas
de Cinco Tempos, para melhor palpar o que criei, tendo a oportunidade de ampliar
o meu olhar através do aumento de amostras, ao observar outras dezoito
apresentagoes do espetaculo e a sua pré-estreia.

Por outro lado, se ndo me detiver tanto na realizacdo técnica do depoimento
e observar um aspecto da recep¢do, a sua capacidade de instaurar uma
aproximacdo impar com o publico, aproxima¢do como jamais experimentara
anteriormente, é preciso admitir que esse foi o mais perto que cheguei da figura de
um Narrador, aos moldes do que Walter Benjamin concebe em O Narrador -
Consideragées sobre a obra de Nikolai Leskov (1993). Nao que eu tenha
efetivamente desempenhado esse papel, o que afirmei é que foi o mais perto que
cheguei de realiza-lo, pois ao narrar algo que me aconteceu, experimentei uma

acdo que envolveu "[..] a faculdade de intercambiar experiéncias" (BENJAMIN, 1993,
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p. 198), o que serda melhor discutido ao final deste capitulo, conjuntamente aos
relatos de observagdo do Depoimento nas apresentagdes do espetaculo.

Essa proximidade com o Narrador esta relacionada com ocupar um outro
lugar na cena, pela disponibilidade criada ao ndao ter um papel a desempenhar
teatralmente e, principalmente, pela oportunidade de me dirigir diretamente ao
publico. Patrice Pavis afirma que "[n]a forma dramatica, dirigir-se ao publico é
rigorosamente proibido, para que se mantenha a ilusao teatral. Isto s6 existe sob a
forma de palavra de autor [...]" (PAvis, 2005, p. 101). Se saio do dramatico, vou para
onde? Ao real? Ao p6s-dramatico?

Mesmo que reconhega a identificacdo que o ator tem com um personagem,

Copeau afirma que

[...] existe uma grande tentacdo para o ator de sair de seu papel, de
colocar-se fora do quadro da cena, de dar um passo em dire¢do ao
seu publico, o rosto descoberto, ndo tanto para se mostrar a ele,
mas para vé-lo, conhecé-lo, falar a ele com sua voz natural,
explicar-se com ele (COPEAU, 2012, p. 146).

Copeau menciona a tradicdo perdida do teatro francés, que Moliére seguia
sempre, do diretor (régisseur) falar ao publico. "Assim, se estabelecia entre a cena
e a sala uma troca, uma comunhao, uma familiaridade que ndo conhecemos mais"
(Copeau, 2012, p. 146). A comunhdo mencionada por Copeau é a tessitura da
experiéncia engendrada pelo Narrador benjaminiano.

Uma forma um pouco semelhante dessa troca mais estreita com o publico
eu a vivenciei anteriormente, através da experiéncia inconstante, mas continuada
de ler em publico O Conto da Ilha Desconhecida, de José Saramago (1998), de 2002
a 2008, em diversas ocasioes e em lugares distintos de Porto Alegre, com a direcao
de Shirley Rosario. Naqueles momentos, estava desejosa e determinada a testar
novas formas de me usar para contar uma histéria. Queria descobrir novas
linguagens, queria me arriscar numa dramaturgia que nao ficasse restrita ao que
eu realizasse, mas que acontecesse no encontro com as pessoas.

Consegui, assim, uma proximidade maior com o publico, que eu enxergava,
de quem via as reagoes e, por conta disso, me sentia mais livre ao pisar a cena,
podendo estabelecer um jogo menos formal, menos condicionado. Nao era uma

personagem, mas eu mesma que saindo de mim, oferecia aquelas personagens ao
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publico pela leitura. Ndo era uma representacdo daquela obra, era a sua
apresentacdo. Mas aquele conto magistral ndo era feito com as minhas palavras,

nem aquela historia deslumbrante era parte da minha histéria. Agora o é.

[..] E estranho que tu, homem do mar, me digas isso, que ja nio ha
ilhas desconhecidas, homem da terra sou eu, e ndo ignoro que
todas as ilhas, mesmo as conhecidas, sdo desconhecidas enquanto
nao desembarcarmos nelas (SARAMAGO, 1998, p. 27).

Grotowski defende a companhia teatral como um lugar no qual os atores
tém "[...] a possibilidade de encontrar algo que seja um descobrimento artistico e
pessoal” (2005, p. 185), que estejam em pesquisa, em movimento de criatividade
de "descobrir o desconhecido". Abragada com meus parceiros da UTA, foi possivel
alcangar o desconhecido. Cinco Tempos foi prédigo com relacdo a desembarcar em
novos territorios.

Observo o video de um encontro informal que tivemos, todos do grupo
exceto Gilberto, em 24 de setembro de 2010, diante das estruturas de ferro
vazadas com fitas crepes designando as aberturas que corresponderiam as portas
do armario do nosso cendrio. Conversavamos sobre o que poderiamos fazer, e eu
defendia idealmente a proposta de algo insdlito, que trouxesse perguntas
absurdas, relacdes sem logica, situagdes equivocas, descontinuas, fora do esperado,
que rompessem o circulo de expectativas do que aborddvamos. Em seguida
comentamos acerca de uma solicitagcdao anterior do diretor, de contarmos piadas, o
que ja tinha sido experimentado sem sucesso algum.

Naquele momento, eu manifestei a ideia de contar uma pratica do meu pai,
de colocar moedas nos bolsos dos seus mortos queridos. Eu mencionava que isso
seria de alguma forma engracado, e Shirley respondia que isso ndo era,
absolutamente, engracado. Ela tinha razao, porém decerto ndo me referia ao
cdmico, mas ao elemento pitoresco que me parece gracioso. Eo primeiro registro
que tenho de ter pensado em me aproximar dessa histéria como material para
Cinco Tempos.

Esses Depoimentos foram as ultimas unidades/células a entrarem na colcha
de retalhos que perfaz espetaculo. Pensdvamos em criar breves momentos solo
para cada um dos atores, como a pulverizar dentro do trabalho nao apenas nossos

imaginarios, mas também nossas palavras — e muito mais do que isso, para dar
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vez, distintamente, a essa qualidade vibrante que cada corpo tem quando ocupa o
espaco, diferente de todos os demais. A presenca afinal é matéria que ocupa(va)
nossos estudos e discussoes. Mas tal ideia ndo tinha ainda um corpo, porque nao
sabiamos exatamente o que abordar, havia apenas o prenuncio de uma
desacomodacao no desejo de como ocupar a cena.

No inicio de outubro de 2010, experimentamos algo a guisa de final do
espetaculo, o que ndo chegou a ser fixado, quer dizer, ndo se tornou uma cena, mas
nessa ocasiao comeg¢amos a experimentar uma linguagem de ndo representagao,
na qual estavamos livres para trazer narrativas pessoais. Lembro minha impressao
de dispersao absoluta nessas tentativas, como se nao houvesse um chdo onde
cravar minha imaginacdo: ndo me sentia fazendo teatro.

No dia 15 de outubro de 2010, experimentamos inserir o que veio a ser meu
Depoimento numa brecha, na qual precisdvamos de tempo para uma troca de
roupa, e eu me dispus a fazé-la, tendo em vista que estaria disponivel para entrar
em cena naquele momento. Asseguro-me da minha determinacdo limpida ao
observar o registro daquele impasse: "quem esta livre sou eu e eu posso contar de
como o meu pai enchia os bolsos dos defuntos de moedas". Gilberto, entao, pediu
que experimentassemos isso, 0 que ocorreu em seguida.

Meu contar teve um tom animado, curiosamente sorrido enquanto eu
falava, e foi tdo solto e a vontade que parece mesmo carregar a cor da minha
disposicdo caracteristica, se é que isso existe. O fato é que o que fiz ndo era formal,
nem empostado, embora o texto fosse confuso. A improvisacdo de conta-lo foi
interrompida, mas eu a retomei com o mesmo animo para finaliza-la. Foi bastante
espontanea e fluida a maneira como contei, mesmo com a interrupgao.

O tom que atribui a essa primeira tentativa é bastante curioso para mim.
Havia um ar de quase felicidade que eu estranho, encontrando-o associado ao que
contava, mas que me faz lembrar de algo refletido por Diderot, quando ele
argumenta que a composicdo artistica ndo acontece ao estarmos sob o jugo da
emocao.

E quando a grande dor passou, quando a extrema sensibilidade

estd amortecida, quando se esta longe da catastrofe, quando a
alma estd apaziguada, que a gente se lembra da felicidade

eclipsada, que se é capaz de apreciar a perda sofrida, que a

by

memoria se reune a imaginacdo, uma para descrever e a outra
para exagerar a dogura de um tempo passado; que a gente se
domina e se fala bem (DIDEROT, 2006, p. 43).
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E inevitavelmente, lembro-me de algo contado por Jean-Francois Dusigne
nas aulas que frequentei na Association de Recherche des Traditions de I’Acteur,

(ARTA), como sendo uma frase que Stanislavski repetia par coeur:

Quando a dor se cicatriza com o tempo e o homem que sofreu
conta tranquilamente aquilo que viveu, sua narrativa toca calma a
consciéncia do leitor, e porque ele ndo estd queimado com a forma
aguda da expressdo, entdo é o espectador que chora e o narrador
que resta calmo (STANISLAVSKI apud DUSIGNE, informacao verbal).

E inegavel, observando os registros do processo, o quanto, aos poucos, de
uma forma geral, eu me encaminho a uma serenidade ao contar minha pequena
histéria.

Em 16 de outubro, trabalhamos novamente sobre a colagem de cenas.
Observo, pela filmagem, que voltei a improvisar, por duas vezes, maneiras como
contar meu pequeno fragmento, pois ndo havia ainda trabalhado o seu texto.

O objetivo desse trabalho ndo estava centrado nessa descoberta, mas em
experimentar a passagem entre as cenas, compreender se elas se
compatibilizavam, se azeitavam, se aquele conteddo e aquela figura eram
pertinentes aquela composi¢cdo. Em ambas as ocasides, o texto era impreciso e eu
hesitava um pouco.

Observo que gesticulava apenas com as maos, ndo com os bragos, que
estavam colados ao corpo até os cotovelos, e tinha um ritmo menos agil e um tom
menos sorridente do que no dia anterior. Ainda assim, era um movimento andante.

Nesse mesmo dia, os outros contaram suas histérias pela primeira vez, e
Gilberto referiu-se ao que imaginava importante buscarmos para os Depoimentos.
Ele disse que precisava ser uma histéria nossa, que a tunica densidade que essas
narrativas poderiam ter era como efeitos de verdade. Shirley concordou que
aproximar a verdade era o interessante daqueles instantaneos.

Ao final desse ensaio, Gilberto pediu que viéssemos com os depoimentos
"prontos, memorizados e decorados, que eles deviam ser do minimo para o
maximo: o minimo de interpretacao e um maximo de efeito". Decidi escrevé-lo.

Através do video, assisto ao ensaio do dia 18 de outubro. Esse documento
escancara a rudeza do momento que vivemos. E tdo cru que chega a ser poético,
pois mostra o caos da criagdo no qual mergulhou o time de Utenses que sugere,

solicita mudancas, reclama, argumenta, debate e juntos fazem acontecer a criagao.
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Naquele outubro, compartilhamos a mesma sala dos marceneiros que
faziam o nosso cendrio. Os ruidos da furadeira e da serra me impedem de bem
ouvir, no video, o que li diretamente do meu caderno, que foi o que redigi para
utilizar no Depoimento, mas era evidente o meu incomodo com o fato de o texto
estar ainda duro, pois carregava nas suas palavras uma linguagem escrita — e ndo
falada. O registro escrito é evidente nesse primeiro texto. Foi feito as pressas, como
um primeiro rascunho, sem acabamento. Se o tivesse lido em voz alta o saberia,

mas nio o fiz.

0 meu pai era muito impressionado com a histéria do Caronte, o
barqueiro do rio das Almas que fazia a travessia dos mortos para
o seu destino final mediante o pagamento de uma moeda. Quem
nao tivesse a moeda ndo chegaria ao seu destino. Preocupado com
essa possibilidade, meu pai, generosamente, cada vez que se
despedia de alguém de quem ele gostava, encontrava uma
maneira de colocar uma moedinha no caixdo. Os mais préoximos a
ele sabiam disso. Quando ele morreu, eu decidi homenagea-lo,
repetindo o gesto, mas para minha surpresa, quando eu fui
colocar uma moeda no bolso do seu paletd, o bolso ja estava cheio,
cheio de moedas (HABEYCHE, 2010).

Gilberto disse que ao ouvir a menc¢ao de “surpresa”, presente no que disse,
ele entendera de que se tratava. Mencionou a antecipagdo contida nessa expressao,
pois através dela ele ja sabia o que viria a seguir. Cica reclamou que achava solene
o "decidi homenagea-lo". Ela lembrou que quando eu contei a histéria pela
primeira vez, o que eu disse simplesmente saiu, veio do frescor da memdria, sem
preocupacdo literaria, que ficava mais quente. Eu reiterei o incomodo do tom de
escrito, ndo estava nada satisfeita com o texto. Shirley achava o inicio claro, eu
também, todos achamos, entdo mantive a primeira frase do texto.

Na tentativa de encontrar a adequacdo desse material, eu lia em voz alta o
que escrevi. E emocionante como todo mundo ajuda a localizar o que nio funciona
para determinarmos o texto. Gilberto reclamou do "generosamente". Celina,
Shirley e Cica pediram simplificagcdes no texto. Queriamos distancia da literatura
para que se tornasse o que ja havia sido: uma histéria contada por mim. Cica
insistia na simplicidade de quem estd contando o que é essencial, no coloquial e
simples.

Eu mencionei a escolha por manter a palavra paletd, que se relacionava, a

distancia, com uma musica que cantamos no espetaculo, diretamente relacionada a
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morte, que diz: "Engole ele, engole ele, paletd, engole ele, paletd, que o dono dele
era maior", samba do carnaval de 1958, de autoria bastante discutida32.

Insisto em contar que toda essa parte do ensaio — assim como aquelas
semanas — tinha a sonoplastia acidental realizada ao vivo pelos marceneiros que
transformavam as estruturas de ferro em cinco unidades moéveis de armarios, que
reunidos formavam um grande armdrio: o nosso cendrio. O cendrio foi um
elemento inexistente nas producdes anteriores da UTA, e sua construgdo e
existéncia nos subtraia espaco, siléncio e muito tempo para aprendermos a nos
relacionar com ele.

Outra informacdao que o registro desse dia me oferece é que ja usava o
figurino basico do espetaculo. Ele é composto de um vestido que estava nos nossos
materiais de ensaio desde o inicio. Eu o havia comprado muitos anos antes, num
Breché organizado por alunos do Departamento de Arte Dramadtica, mas nao
imaginava que me servisse, e dia 11 de outubro, sem ter ainda um vestido preto,
experimentei-o e todos disseram que era meu figurino — estava ali todo o tempo,
mas eu demorei a vé-lo.

Os sapatos que uso foram comprados por cinco reais em outro Brechd, este
da SPAAN, Sociedade Porto Alegrense de Auxilio aos Necessitados, no qual fomos
em 6 de agosto para procurar roupas para substituir um figurino que nao era
completo na sua proposicao e ndo nos satisfez de modo algum. Para completar o
figurino, uso um colar de pérolas falsas, heranc¢a de uma tia uruguaia.

Vejo o video do ensaio de 21 de outubro, quando testdvamos as musicas
recém-gravadas no estudio, compostas por Flavio Oliveira e executadas por ele
mesmo no piano, Viktoria Tatour no oboé, Luciana Prass no violdo, Claudia
Schreider na flauta e Fabio Mentz no fagote e na gravacdo e mixagem, além da
generosa cessao de seu estudio. A excitacdo da ocasido fez com que o inicio da
contagdo fosse interrompido para olhar ainda para a cena anterior.

O objetivo daquele ensaio era uma passada para casar as musicas com as
cenas, por isso ndo silenciaram os comentarios nem os preparativos das outras

cenas para que eu, de fato, contasse a minha histéria. Mesmo assim, consigo captar

32 "Nem s6 de teleco-teco vive o samba”, Stanislaw Ponte Preta, 1958. A polémica e curiosa
discussdo da autoria do referido samba, um suposto plagio de outro plagio, é exposta no site:
<http://www.cifrantiga2.blogspot.com.br/2008/11/engole-ele-palet.html>.
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um tom mais acertado, menos formal no jeito como encaminho aquilo que conto.
Foi uma rela¢do real com as demandas do trabalho.

Observo a filmagem do dia 23 de outubro, na qual, justamente no momento
em que comecava a contar minha histéria, um celular comega a tocar. Como
impedir que as tratativas da producdao aguardassem, naquele momento do
processo? Percebo que ainda titubeava no texto. Hesitei trés vezes. Creio que a
objetividade daquela etapa de ensaios, na qual precisdvamos compor um tecido
que constituisse um espetdculo, me ajudaram a esvaziar os excessos emocionais
que eu pudesse aportar no modo de dizer o texto. O que fazia era funcional, ndo
chegava a realmente contar, ninguém me ouvia. Lembro-me nao apenas de me
sentir sozinha na cena, como também de que nao havia siléncio para que eu me
relacionasse com ele.

Pelas observagdes desses ensaios, torna-se evidente como esse trabalho
carece de publico e de escuta. E uma relacio que precisa se fundar, relacdo que
naquele momento ndo tinha os elementos necessarios a sua disposi¢ado: o publico.

0 video do dia 26 de outubro de 2010 mostra um cumprimento da tarefa,
demasiadamente objetivo. Nao havia dedicag¢ao ali. Paradoxalmente, o uso do
corpo na ocupagao do espago pareceu um tanto mais afirmado do que nas vezes
anteriores, pois havia siléncio. Mas eu ndo estava contando nada para ninguém, e
parecia ainda ndo ter absoluta firmeza no texto, pois tropecei nele uma vez. Nesse
dia, Gilberto comentou que os Depoimentos estavam sofriveis e o meu estava bem.
Quer dizer, ainda ndo era realmente bom, apenas nao era sofrivel.

Ha uma peculiaridade na finalizacdo do espetaculo relacionada ao fato de
termos recebido um financiamento do Fumproarte, o Fundo Municipal de Apoio a
Producgdo Artistica e Cultural da cidade de Porto Alegre, que nos exigia apresentar
o trabalho até o final de 2010. Somou-se a isso o fato de Gilberto ter recebido,
nesse periodo, uma Bolsa da CAPES de seis meses para realizar seu pos-
doutoramento, e as datas nas quais obtivemos espagco para realizar as
apresentacoes publicas — que seriam nossa ocasido de cumprir o compromisso e
pagar o Fumproarte — serem posteriores a viagem ja marcada de Gilberto.

A solugdo que encontramos foi realizar, antes disso, um ensaio aberto do
trabalho, que funcionou como uma pré-estreia. Gilberto precisava saber como

funcionaria no palco aquilo que criamos, com todos os elementos reunidos, para
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que tivéssemos como nos apropriar do que fosse preciso, e mesmo transformar o
que parecesse necessario para realizar a primeira temporada, na qual ele ndo
esteve presente. A apresentacao foi configurada como um ensaio aberto, mas ao
mesmo tempo significou uma pré-estreia, em que compareceu a classe artistica e
quando ainda testavamos possibilidades.

Se aporto esse dado real a criacao dos Depoimentos, é para que se perceba a
pressdo a que fomos submetidos e a exiguidade do tempo que tivemos para
finalizar um trabalho que ainda estava verde, que precisaria de mais tempo de
maturacdo. E foi exatamente naquele momento, tdo estressante de exigéncias e
diminuto de tempo para cumpri-las, que os Depoimentos foram concebidos.

A prioridade da atencdo foi dada ao que nao funcionava, e guardo a imagem
de esse ter sido um exercicio bastante apressado, sobre o qual ndo conseguimos
dedicar o tempo e a aten¢do necessarios para lapida-los. Tenho a sensagdo de que
ndo trabalhamos de fato esses excertos da vida real — pode ser que confidssemos
que sendo extraidos das nossas proprias vidas, ja sabiamos o que era necessario
para executa-los. Talvez desejassemos os riscos.

Sabiamos que nos encaminhavamos para uma trilha que se afastava do
teatro como até entdo o conheciamos. Em todo o percurso da criagdo, nos
deparamos com proposicdes que nos empurravam em direcdo a outras
teatralidades. No entanto, os Depoimentos significaram ndo apenas um
afastamento, mas uma espécie de rompimento com o que era familiar no teatro
que praticAvamos até entdo.

0 panorama de discussoes acerca da teatralidade que se pratica nos dias de
hoje estd mapeado de nomes e polaridades, ambiguidades, equivaléncias,
impossibilidade de apreensdes e tensdOes que parecem querer imprimir uma
intensidade dramdtica no acaloramento dos debates da elite dos pesquisadores da
cena atual, ao mesmo tempo em que o drama evade os palcos contemporaneos,
nisso concordam os estudiosos. E o0 que entender como um teatro que prescinda do

dramatico? Segundo a pesquisadora Silvia Fernandes,

[..] a principal ideia subjacente ao conceito de teatro dramatico é
a da representacao de um cosmos ficticio, que se apresenta em um
palco fechado, ou teolégico, como queria Jacques Derrida, e é
instaurado por personagens que imitam a¢des humanas com a
intencdo de criar uma ilusdo da realidade (FERNANDES, 2010, p.
13).



156

Nao identifico, efetivamente, o Depoimento — mesmo que acontec¢a no palco
fechado — como um territério da representacdo de um cosmos ficticio, nem
instaurado por uma personagem que imite acdes humanas com intencao de criar
uma ilusdo da realidade. Abolimos a ficcdo e entregamos o ator a realidade.
Afastamo-nos de um teatro dramatico.

O catedratico de histéria da arte espanhol, José Sanchez, na obra La
Irrupcién de lo Real, alerta que "[..] a tentativa de rebaixar a ilusdo conduz a
presenca do real bruto" (2007, p. 97). Ao analisar historicamente as implicacdes da
irrupcao do real, Sanchez nos mostra que desde as vanguardas histéricas, é na

carne do ator que o real se incorpora.

0 evidenciar do ser real do ator, dedicado em cena a execug¢ado de
acOes reais e capaz de criar por si mesmo as imagens e as palavras
do espetaculo, se converteu, nos anos sessenta, em emblema de
um novo critério de verdade. Renunciava-se a referencialidade, a
ficcdo, a representacdo e apostava-se na credibilidade de uma
realidade mais imediata: a realidade do ator. [.] A
indissociabilidade da palavra e da garganta, quer dizer, da ideia e
da corporalidade constituem a chave desse novo critério de
realidade que encontra no ator, como ser corporal e inteligente,
seu lugar de manifestacdo. O ator deve, em primeiro lugar, ser,
nao submeter-se a transformac¢do alguma; em segundo lugar,
atuar, quer dizer, executar agdes, e ndo interpretar as palavras ou
os sentimentos criados pelo outro (SANCHEZ, 2007, p. 109).

Nao desejo inscrever essas criagoes de Cinco Tempos em quaisquer
categorias, mas pensa-las a partir do que a literatura me oferece. Encontro
bastante proximidade entre o que experienciamos nos Depoimentos e o que Josette
Féral (2008) chama de Teatro Performativo, que em seu cerne abarca aspectos de
performance e performatividade, nomenclatura que ela insiste em contrapor ao
que Hans-Thies Lehmann (2007) nomeou como Teatro Pés-Dramdtico, assim como
anocdo de teatro pés-moderno.

A nogdo de teatro pds-moderno, para a pesquisadora argentina Karina
Mauro, "[..] supde uma concep¢do determinada da histéria, associada ao termo
poés-modernidade, alcunhado por Jean-Frangois Lyotard em La condicién
posmoderna (1979)" (2013, p. 670).

Madame Féral escancara a desconfianga reciproca que existe entre o teatro

e a performance, mesmo que ele tenha sido, aos seus olhos, o maior beneficiado
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das aquisicdes da performance art, especialmente por adotar alguns de seus

elementos fundadores, tais como:

[...] descricdo dos acontecimentos da acdo cénica em detrimento
da representag¢do ou de um jogo de ilusdo, espetaculo centrado na
imagem e na acdo e ndo mais no texto, apelo a uma receptividade
do espectador de natureza essencialmente espetacular [...] (FERAL,
2008, p. 198).

E esses elementos, sdo apenas para citar aqueles que dizem respeito a
criacdo que analiso, qual seja, o Depoimento. Féral cita Richard Schechner para

fazer ver que performar implica trés operagdes:

1. ser/estar ("being"), ou seja, se comportar ("to behave"); 2. fazer
("doing™). E a atividade de tudo o que existe, dos quarks aos seres
humanos; 3. mostrar o que faz ("showing doing", ligado a natureza
dos comportamentos humanos). Este consiste em dar-se em
espetidculo, em mostrar (ou se mostrar). Estes verbos (que
representam agdes), que todo artista reconhece em seu processo
de criacdo, estdo em jogo em qualquer performance (FERAL, 2008,
p. 200).

A valorizacdo da acdo em si, mais do que o seu valor de representacao,
tomada mimeticamente, é o que a nocdo de performance pretende. A
representacdo é justamente o que marca o teatro (FERAL, 2008, p. 201).

Matteo Bonfitto me ajuda a pensar, ao estudar os processos de atuacdo do
ator poés-dramatico, por fazer uma diferenciacdo substantiva entre o conceito de
"representacdo” como contendo "um grau reconhecivel de referencialidade [...] que
remeta a cédigos e convencoes reconheciveis culturalmente” (2009a, p. 90) e o

conceito de "presentacao”.

Diferentemente, os processos e procedimentos que ndo sdo
imediatamente reconheciveis como patrimoénio de cddigos e
convencdes socioculturais, os quais comportam, portanto, um
grau significativo de autorreferencialidade, serdo considerados
como constitutivos da esfera de presentagdo (BONFITTO, 20093, p.
90).

Fisgo a lembranc¢a do Depoimento e identifico nele aspectos comuns a essa
no¢ao de presentacdo. Perguntaria se seria possivel, no estado que assumo — no
qual sou eu mesma a ocupar a cena —, se poderia referir algo diferente de mim

mesma. Talvez, de todas essas caracteristicas do performar, a que me remeta com
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melhor propriedade aquele ato depoimental seja a de me mostrar, dar-me em
espetaculo. Féral acrescenta "[..] que nas 'colocacdes em situacdo' [mises en
situation33] que os espetaculos performativos instalam ¢é a inter-relacdo,
conectando o performer, os objetos e os corpos, que é primordial" (2008, p. 205).

Abre-se, de fato, uma via de comunicag¢do diferenciada da dramdtica, uma
relacdo que é direta e ndo tem tantas camadas de intermediacdes, ndo deseja
referir algo outro. "O objetivo do performer nao é absolutamente o de construir ali
signos cujo sentido é definido de uma vez por todas, mas de instalar a ambiguidade
das significagdes, o deslocamento dos cddigos, o deslizamento de sentido" (FERAL,
2008, p. 205).

Na acdo da performance, a qual identifiquei com o Depoimento, hd um
deslizamento de sentido, inclusive, com relacao ao papel do espectador, como o h3,
alids, em toda a teatralidade que professe o relacional. Nessas circunstancias, o
espectador é chamado e, por vezes, convocado a sair da passividade e assumir a
criacdo de uma perspectiva de compreender o que assiste, a se envolver — ou ndo
— naquilo que tem diante de si e a achar um sentido que, por vezes, pode levar
para dentro dele. Esse "didlogo dos corpos” que advém do teatro performativo
"toca na subjetividade do performer" — e nem poderia ser diferente, considerando
tratar-se de "um investimento de si mesmo pelo artista" (FERAL, 2008, p. 207).

Para Eleonora Fabido "[..] a performance escapa a qualquer formatagao".
Sua matéria "[...] é a vida, seja do espectador, do artista ou ambas. A arte do
performer [..] trata-se de evidenciar e potencializar a mutabilidade e a
vulnerabilidade do vivo e da vivéncia" (2008, p. 239). A atriz, performer e
professora sugere a inclusdo da teoria e pratica da performance nos campos de
estudo, pesquisa e criacdo teatral (2008, p. 241), pois cré que a performance "|[...]
torna-se uma referéncia importante para um teatro interessado em discutir
poéticas e politicas de producao e recepgao” (2008, p. 243).

Fabido lista "[..] tendéncias dramatuirgicas na performance" entre as quais
algumas parecem estar relacionadas ao Depoimento, como é o caso, por exemplo,
de "[..] aguda simplificacdo de materiais, formas e ideias num namoro evidente

com o minimalismo, [..] o investimento em dramaturgias pessoais, por vezes

33 Ndo estou de acordo com tal tradugdo, que é oferecida com o original como contraste. Eu diria
“nas situacgdes cénicas que os espetaculos performativos instalam...”.
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biograficas, [..] o curto-circuito entre arte e nao arte [..], o estreitamento entre
ética e estética" (2008, p. 239).

Mas a identificacdo com o que realizei encontra um ponto intenso quando a
autora aponta o grupo paulista Teatro da Vertigem, que "[..] privilegia a
dramaturgia do ator, ou seja, processos criativos onde o ator nao é exclusivamente
intérprete, mas coautor do espetaculo” (2008, p. 241). Entre suas praticas, Fabido
os cita no que eles nomeiam como "[...] depoimento pessoal: depoimento pessoal é
a sua coloca¢io como ser humano, como cidadio e artista. [..] E deixar que sua
experiéncia vire arte, seja manipulada" (LiMA apud FaBIA0, 2008, p. 242).

Esse novo espaco de criagdo outorgado ao ator € inerente a sua humanidade
e indica uma presencga que, além de estética, é igualmente ética e politica — bem o
sei através do que propus compartilhar com o Depoimento. Mas se algumas
tendéncias das artes performdticas abrem caminho para que a autoria do
ator/performer venha a tona, ndo é da mesma maneira que o sujeito do espetaculo
é considerado por quem partilha uma certa visao de teatro.

Karina Mauro vé no Teatro Pds-dramdtico uma resposta tardia do teatro
para a crise da representacdo vivida pelas artes plasticas no inicio do século XX, e
acredita que ele busque "[..] a reivindicacdo da materialidade e da linguagem
propriamente cénicos sobre a producdo de sentido" que chegue a mostrar "um
resto da realidade (o real) que resiste a ser simbolizado" (2013, p. 675), pois ndo
ha nada a substituir. Creio tratar-se de um teatro marcado ndo apenas pela
presenca do ator, mas fundado na copresenca com o espectador, que instaura
outros modos de percepgdo estética e abre novas formas de relagdo, como o "[...]
vinculo sensivel ou erdtico do espectador com seu objeto, ao invés de uma relagao
baseada na mera significagdo" (MAURO, 2013, p. 676).

Certa de que o "[..] reconhecimento da Atuacdo como obra de arte ou
criacdo do sujeito ator foi e € um problema sem resolucdo (e poucas vezes
estabelecido) na arte e, mais ainda, na teoria teatral” (MAURo, 2013, p. 678), a
autora instiga uma polémica ao considerar o "Teatro Pés-dramatico como pratica
diretorial [que] se constitui a partir de uma vampirizacao do diretor em relagdo a
criacdo dos atores" (2013, p. 680).

A queixa do anonimato funda-se no fato de que "[..] a criacdo e

experimentacdo do ator ocupa um lugar preponderante, dado que muitas vezes
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ndo conta nem com um texto nem com um personagem prévio", considerando que
esse teatro "[...] apela mais enfaticamente que outras praticas cénicas aos achados
dos atores como material de base para a elaboracdo de um enunciado teatral”
(MAuRro, 2013, p. 680). Mas mesmo assim, "[...] o ator nunca é considerado como
sujeito de um enunciado préprio” (2013, p. 682).

No seu artigo Teatro Pés-dramdtico, doze anos depois (2013), Hans-Thies
Lehmann analisa "a poética" do seu teatro pds-dramatico e constata que esse "|[...]
ndo é mais um termo que denota praticas desviantes, de oposi¢cdo ou radicais. Os
elementos da pratica pds-dramatica tornaram-se geralmente aceitos e definem
muito da pratica do teatro contemporaneo como tal [...]" (2013, p. 860).

Vale dizer que o teatro pds-dramatico, para Lehmann, segundo a visdo de

Silvia Fernandes,

[...] ¢ um modo novo de utilizacdo dos significantes no teatro, que
exige mais presenca que representagdo, mais experiéncia
partilhada que transmitida, mais processo que resultado, mais
manifestacdo que significacdo, mais impulso de energia que
informacdo (FERNANDES, 2010, p. 23).

Apés ver sua obra amplamente discutida, o referido teérico alemao faz uma
revisdo do seu trabalho, ao qual acrescenta cinco tendéncias ndo contempladas
anteriormente que foram evidenciadas nas praticas do nosso tempo, que fazem
eco, todas elas, a criagdo do Cinco Tempos e me ajudam a pensar as praticas deste
espetaculo, trés das quais vinculadas diretamente aos Depoimentos.

Lehmann observa "[..] uma mudan¢a de énfase do génio individual em
primeiro plano para o trabalho colaborativo [..]" (2013, p. 862), quer dizer,
enfatiza o carater grupal da criacdo; o "Dialogo entre o Teatro e a Sociedade [:] O
teatro deve ser considerado como uma situagao, e a sua estética deve derivar desse
conceito basico" (2013, p. 865); o "[...] amplo uso da estrutura coral de diferentes
maneiras" (2013, p. 866); "[..] o enorme e generalizado interesse pela danca"
(2013, p. 867); e, finalmente, algo que incide verticalmente no Depoimento: "E a
realidade fisica e mental do ato de falar, ou da performance como fala e da
performance da fala [..]. Trata-se do ato fisico e real da fala, da situagdo do

performer e do espectador em um confronto intimo [..]" (2013, p. 870).
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Diante desse subsidio, Cinco Tempos se evidencia como um produto de sua
época: marcadamente, o Depoimento parece se inscrever entre os exemplos do

Teatro Pés-dramdtico. Lehmann empenha-se em dizer que

Alguns dos momentos mais impressionantes do teatro
contemporaneo destacam metaforicamente (e, as vezes, de
verdade) o ator ou performer nu e parecem ser impulsionados
pelo desejo de fazer-nos conscientes da maravilha, por assim
dizer, do puro ato de falar, do confronto fisico e mental dos
espectadores com o corpo falante em sua simplicidade mais basica
(que, de fato, constitui uma complexidade de ordem mais elevada)
(LEHMANN, 2013, p. 869).

A alusdo a nudez metaférica, que revela a elevada complexidade do que
Lehmann chama de "Teatro do Ato da Fala", encerra a linguagem e o estrondoso
poder da sua manifestacdo levados para o vortice do movimento comunicativo que
se estabelece na direcao do outro e que torna indiscutivel a poténcia da autoria
atoral reivindicada por Karina Mauro (2013). No entanto, mesmo que haja uma
significativa aproximacdo entre o que Lehmann traz e o que analiso, é preciso fazer
uma diferenciacdo fundamental, pois o Depoimento nao é da ordem do ato puro de
fala, porque ele conta uma histéria, tem um significado e pretende um efeito de
sentido com e no publico.

Quanto ao enfrentamento com o teatro performativo, Lehmann contrapde o
argumento de que "[o] termo performativo ndo pode ser completamente
dissociado da ideia de um funcionamento bem sucedido, um ato positivo, a
realizacdo de um objetivo [..]" (2013, p. 876). O pesquisador alemdo entende que
"[...] ndo ha necessidade de se estabelecer uma linha diviséria clara entre o teatro e
a performance” (2013, p. 875) e parece seguir o exemplo que prega, quando afirma
que "[...] muito do teatro performatico/pés-dramatico constitui a articulacdo de
uma duvida profunda sobre o fazer, a obtencdo, a realizacdo e a performance”
(2013, p. 876). Lehmann finaliza sua resposta apoiado em Nicolas Bourriaud e sua
nocdo de "estética relacional”, indicando a arte como "[..] a construg¢do de uma
forma possivel de relagdes humanas" (2013, p. 877).

Tanto Féral, ao estudar os efeitos de presenca, quanto Lehman, revisitando
o Teatro Pés-dramdtico, assim como outros estudiosos, apontam para uma estética
do relacional como horizonte das praticas que tomam a realidade do ator. O papel

do ator parece ser promover a arte do encontro. Nao seria também essa a
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possibilidade da experiéncia possivel de ser articulada através da arte do Narrador
benjaminiano?

Creio que uma obra fundamental para examinar o tema da experiéncia na
sua relacdo com o teatro é O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai
Leskov, de Walter Benjamin (1993), da qual ja trouxe algumas ideias nos capitulos
anteriores. Em Walter Benjamin (1993) encontro um caminho de retorno ao
teatral, pois ele apresenta um narrador com muitas afinidades a certas
possibilidades do ator. Possibilidades cujos graus de distancia e proximidade de
efetivacdo eu posso pensar a partir do que experimento no Depoimento, o que me
induz a pensar o teatro como locus de constituicao ainda possivel da experiéncia.

Por isso, a ideia de Benjamin de que "[..] a arte de narrar estd em vias de
extingdo", essa arte capaz de assegurar "[..] uma faculdade que nos parecia segura
e inalienavel: a faculdade de intercambiar experiéncias" (BENJAMIN, 1993, p. 197-
198), me faz perguntar se o teatro poderia ser esse lugar do intercimbio de
experiéncias, pois essa capacidade me parece inerente ao ato teatral.

Walter Benjamin (1993) nos convida a conceber a arte do narrador e o

universo no qual ela, a narrativa, acontece.

O tédio é o passaro de sonho que choca os ovos da experiéncia. O
menor sussurro nas folhagens o assusta. Seus ninhos — as
atividades intimamente associadas ao tédio — ja se extinguiram
na cidade e estio em vias de extincio no campo. Com isso,
desaparece o dom de ouvir e desaparece a comunidade dos
ouvintes. Contar histérias sempre foi a arte de conta-las de novo, e
ela se perde quando as histérias ndo sdo mais conservadas. Ela se
perde porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histéria.
Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais
profundamente se grava nele o que é ouvido. Quando o ritmo do
trabalho se apodera dele, ele escuta as histérias de tal maneira
que adquire espontaneamente o dom de narra-las. Assim se teceu
a rede em que esta guardado o dom narrativo (BENJAMIN, 1993, p.
204-205).

A imagem de um pdassaro de sonho, assustado, chocando os ovos da
experiéncia no ninho da escuta, no lugar do estabelecimento de um contato que se
repete enquanto repetidas vezes sdo contadas as histérias; a imagem dessa rede na
qual esta guardado o poder narrativo, que se tece como uma habilidade que vai se
desenvolvendo pelo fazer e repetir, e que levara espontaneamente ao lugar que

antes era ocupado pelo outro, de assumir a narragdo e reconduzir a escuta — essas
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imagens me remetem a vida que pulsa em algo de fundamental que faz os seres
humanos capazes de agirem juntos, para criarem o que s6 se estabelece nessa
reunido. Algo que difere profundamente da imagem de um viver anestesiado, sem
ser atravessado pelo movimento da vida, sem se entregar, sem se transformar.

Quando penso nos efeitos da arte da narracgdo, eles inevitavelmente me
remetem ao encontro e a transformacdo dos participantes do evento, que percebo
serem da mesma natureza do que acontece na criacdo teatral — ambos tém um
feitio de experiéncia. Lembremos que para Benjamin (1993), a experiéncia é algo
que pode ser narrado.

A temadtica da morte, cravada de modos diversos em Cinco Tempos,
aproxima uma realidade que no passado esteve mais préxima da vida cotidiana.
"Morrer era antes um episédio publico na vida do individuo, e seu carater era
altamente exemplar. [..] Hoje, a morte é cada vez mais expulsa do universo dos
vivos" (BENJAMIN, 1993, p. 207).

Especialmente com relacdao ao Depoimento, associo a imagem benjaminiana
de que "[...] a morte é a sancio de tudo o que o narrador pode contar. E da morte
que ele deriva sua autoridade” (BENJAMIN, 1993, p. 208). E preciso ter em mente
que Benjamim viveu a guerra, conheceu de perto a morte, a pobreza das
experiéncias comunicaveis, o sofrimento e a vulnerabilidade, "[..] o fragil e
minudsculo corpo humano" (BENJAMIN, 1993, p. 198).

Flagro-me a imaginar que o teatro poderia criar, dessa forma, uma corrente
na direcdo contraria ao que é sinalizado por Benjamin, ndo apenas por trazer a
morte para a cena — e, assim, para o convivio — para ser pensada, imaginada e
observada. Seria também pela maneira como isso é apresentado, ndo apenas como
quem aproxima uma questdo que estava fora das discussdes e vivéncias
contemporaneas, mas como se isso pudesse constituir-se — pelo modo como
trabalhamos esse acolhimento em nés mesmos, antes de exp6-lo — numa iniciacao

a esse mistério que inevitavelmente a morte significa.

0 que torna possivel a experiéncia criadora é a existéncia de uma
falta ou de uma lacuna a serem preenchidas, sentidas pelo sujeito
como intencdo de significar alguma coisa muito precisa e
determinada, que faz do trabalho para realizar a intencao
significativa o proéprio caminho para preencher seu vazio e
determinar sua indeterminacgdo, levando a expressdo o que ainda
e nunca havia sido expresso. H4 uma intencdo significativa que é,
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simultaneamente, um vazio a ser preenchido e um vazio
determinado que solicita o querer-poder do agente, suscitando
sua acdo significadora a partir do que se encontra disponivel na
cultura como falta e excesso que exigem o surgimento de um
sentido novo (CHAUI, 2002, p. 152-153).

Nao tenho ddvidas de como esse processo foi capaz de me fazer trabalhar
com novos sentidos para a morte, evidente no meu modo de me relacionar com
essa ideia, que no inicio estava engessada com o sofrimento de uma perda. Longo
foi o caminho percorrido para chegar a sorrir diante de imagens da morte.

Esse trajeto passou pela leitura de Montaigne, que acompanha Cicero para
dizer que "[..] filosofar ndo é outra coisa sendo preparar-se para a morte"
(MONTAIGNE, 2010, p. 60), pois o estudo e a contemplagdo retiram de nés nossa
alma e dela fazem uso separadamente do corpo ou, entdo, porque toda a sabedoria
existente se reine para que aprendamos a ndo ter medo de morrer. O filésofo
francés inventa uma estratégia para esse aprendizado, que passa por té-la sempre

em mente.

Aprendamos a arrosta-la [a morte] de pé firme e a combaté-la. E
para comegar a tirar-lhe sua grande vantagem sobre nos,
tomemos um caminho totalmente oposto ao comum. Tiremo-lhe a
estranheza, frequentemo-la, acostumemo-nos com ela, nao
tenhamos nada de tdo presente na cabe¢a como a morte: a todo
instante a representemos em nossa imaginacdo e em todos os
aspectos. No tropecdo do cavalo, na queda de uma telha, na menor
picada de alfinete, repisemos subitamente: pois bem, e se fosse a
nossa propria morte? E diante disso nos enrijecamos e nos
fortalecamos. Entre as festas e as alegrias, tenhamos sempre esse
refrdo da lembran¢a da nossa condi¢do, e ndo nos deixemos
arrastar tdo fortemente pelo prazer que por vezes ndo nos volte a
memoria de quantos modos essa nossa alegria estd na mira da
morte, e por quantos golpes ela nos ameacga. Assim faziam os
egipcios, que no meio de seus festins e entre seus melhores
banquetes, mandavam vir a anatomia seca de um homem para
servir de adverténcia aos convivas (MONTAIGNE, 2010, p. 68).

Lembrar-se da morte em todos os momentos, rememorar a sua
infalibilidade, na alegria e na imaginacao. Deixar-se constituir por esse prenuncio,
olha-lo de frente. Mesmo que tenha sido a dor da perda — e ndo o medo da morte
— 0 que me perturbou e, assim, me encaminhou ao que criei com o Depoimento,
compreendo que a aproximacdo das situagdes de morte deflagram uma relagdo

pessoal, particular, que se articula, para mim, no que Montaigne propde, motivo
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porque aproximo suas proposicdes desses questionamentos. Também é a partir
essas questdes que investigo minhas inquietacdes sobre a auséncia.

Narrar parte desse processo passa por trazer o caudal do que me moveu —
e a morte, mais do que qualquer estudo, me filiou as interrogacdes sobre a
auséncia, que desaguaram no meu oficio e na busca por estados nos quais a
auséncia constituisse minha presenca. Foi do real que vivenciei que se desenvolveu
meu olhar para o que aponto neste estudo.

Jeanne Marie Gagnebin pensa o que é comum a narragdo entre histéria
como processo real, a histéria como disciplina e a histéria como narrag¢do. Ela
definiu sua questao como "[...] a da importancia da narra¢do para a constituicdo do
sujeito. Essa importancia sempre foi reconhecida como a da rememoracdo, da
retomada salvadora pela palavra de um passado que, sem isso, desapareceria no
siléncio e no esquecimento” (1994, p. 3). A memdria, portanto, aparece como o que
¢ valioso nas narrativas. Porém, a pesquisadora dimensiona que também a

memoria guarda o paradoxo da finitude, na atividade do esquecimento.

Hoje ainda, literatura e histéria enraizam-se no cuidado com o
lembrar, seja para tentar reconstruir um passado que nos escapa,
seja para 'resguardar alguma coisa da morte' (GIDE) dentro da
nossa fragil existéncia humana. Se podemos assim ler as historias
que a humanidade se conta a si mesma como o fluxo constitutivo
da memoéria e, portanto, de sua identidade, nem por isso o préprio
movimento da narragdo deixa de se atravessado, de maneira
geralmente mais subterrdnea, pelo refluxo de esquecimento;
esquecimento que seria ndo s6 uma falha, um 'branco’ de
memoria, mas também uma atividade que apaga, renuncia,
recorta, opde ao infinito da memoéria a finitude necessaria da
morte e a inscreve no amago da narracdo (GAGNEBIN, 1994, p. 4).

Enquanto nos lembramos, narramos. E o que se narra? Benjamin nos conta
que "[..] a experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram
todos os narradores” (1993, p. 198). Tais relacdes interpessoais estariam
relacionadas, no passado, a figura do viajante, que vem de longe e tem muito para
contar, e a0 camponés que passou sua vida sem sair da sua terra, e por isso "[...]
conhece suas histérias e tradi¢des"” (1993, p. 199).

Se o que caracterizaria a emergéncia da presen¢a no teatro se dia no
compartilhamento do espaco e tempo, pela convivéncia, eis a poténcia do

estabelecimento das relagdes interpessoais, manifesta sob nova dimensdo. Com
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relacdo a essa fonte a qual recorrem todos os narradores, Peter Brook nos relata

que

[...] o ator tem de manter uma relacdo profunda e secreta com suas
fontes mais intimas de significacdo. Os grandes contadores de
histoérias que conheci nas casas de cha do Afeganistdo e do Ira
relembram os mitos ancestrais com muita alegria, mas também
com profunda gravidade. A todo instante relacionam-se
diretamente com seus ouvintes, ndo para agrada-los, mas para
partilhar com eles as qualidades de um texto sagrado. Na India, os
grandes contadores de histérias que narram o Mahabharata nos
templos nunca perdem contato com a grandeza do mito que estdo
fazendo reviver. Tém um ouvido voltado para o seu interior e o
outro para fora. E o que deveria fazer todo ator de verdade: estar
em dois mundos ao mesmo tempo (BROOK, 2002, p. 26-27).

Embora o Narrador nao esteja em dois mundos, como o ator mencionado
por Brook, sdo dois os mundos que ele acessa para criar a sua narrag¢do. "O
narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua proépria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus
ouvintes" (BENJAMIN, 1993, p. 202).

Todo artista de qualquer trabalho estabelecido por um coletivo sabe que o
proprio mosaico da criacdo faz acontecer um intercambio de experiéncias
recolhidas por cada participante da criacdo ao longo da vida. Especificamente no
Depoimento, trouxe algo que esta relacionado a uma fonte intima de significacao,
na qual expus ndo apenas algo que me moveu, mas também as consideracdes do
meu antepassado mais direto, meu pai, sobre um comportamento que para ele
vinha de um lugar longinquo e desconhecido e que, talvez por nao ter procurado
maiores informacdes sobre essa lenda e a tradicdo que a cerca, isso agia sobre ele
requisitando-o, como se fosse trespassado por algo que devia preservar, que o
convocava a agir.

Com relagao ao intercambio de experiéncias recolhidas, desejo mencionar a
ocorréncia de manifestagdes espontdneas e assistematicas de algumas pessoas do
nosso publico acerca do Depoimento. Essas pessoas afirmaram terem percebido a
possibilidade mobilizadora de algumas imagens que usei, imagens como a da
necessidade, apés a morte, de se ter uma moeda para pagar a barca do Caronte, a
de meu pai colocando uma moeda no bolso de seus mortos queridos e aquela em

que narro como coloquei uma moeda no bolso do palet6 de meu pai no seu caixao.
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Pessoas da plateia disseram-me que tais imagens permaneciam agindo
sobre elas apos o espetaculo, e isso era um ingrediente que as convidava, de certa
forma, a (re)significar visdes de morte. Como posso convidar a visdes de morte se
eu, da morte, diretamente, nada conheco? Talvez fosse — e isso é algo que penso

através desses relatos — porque estivesse imbuida da acao do Narrador.

O narrador assimila a sua substancia mais intima aquilo que sabe
por ouvir dizer. Seu dom é poder contar sua vida; sua dignidade é
conta-la inteira. O narrador é o homem que poderia deixar a luz
ténue de sua narracdo consumir completamente a mecha de sua
vida (BENJAMIN, 1993, p. 221).

O narrador, tal qual Benjamin o imagina, é alguém que devota a vida ao
narrar. Tal entrega me faz encontrar semelhancas entre a sua arte e a do ator. A
respeito da arte do ator, Jacques Copeau (2002, p. 281) afirmou que "[..] ndo ha
profissdo na qual as pessoas estejam dispostas a fazer tantos sacrificios em
beneficio da qualidade do trabalho como nessa", o que eu poderia confirmar por
minha proépria vivéncia.

Existe nessa arte a impossibilidade de nao estar implicado no que se faz.
Parece que se tem no trabalho uma causa prépria, que se carrega enquanto se vive,
e ndo apenas em situacdes laborais. Afinal de contas, "[a narra¢do] ndo tem a
pretensdo de transmitir um acontecimento [...]; integra-o a vida do narrador, para
passa-lo aos ouvintes como experiéncia" (BENJAMIN, 1993, p. 107).

Lembro o ciclo narrativo de As Mil e uma Noites, ainda em O Narrador, no
qual seu autor menciona a contribuicao dos comerciantes ao desenvolvimento da
arte narrativa, no sentido de "[..] refinarem as astlcias destinadas a prender a
atencdo dos ouvintes" (1993, p. 214). Seria essa mesma necessidade de
refinamento da sua arte que impele os atores aos ditos sacrificios mencionados por
Copeau, sacrificios esses que beneficiam a qualidade do seu trabalho, que eu
identifico por buscarem educagdo, treinamento, desenvolver aptiddes que os
auxiliem a encontrar certos jeitos de ocupar a cena, de se expressarem, de permitir

a manifestacdo de uma aura, de estabelecer sua presenca?

Podemos ir mais longe e perguntar se a relacdo entre o narrador e
sua matéria — a vida humana — ndo seria, ela prépria, uma
relacdo artesanal. Ndo seria sua tarefa trabalhar a matéria-prima
da experiéncia — a sua e a dos outros — transformando-a num
produto sélido, util e inico (BENJAMIN, 1993, p. 221)?
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Avang¢o minha mirada para os modos como o Depoimento se constituiu nas
dezenove3* apresentacdes de Cinco Tempos, tomadas para realizar a presente
andlise. Quis observar a situacdo, ainda que intermediada, como a perguntar-lhe
por essa hipotética vida da experiéncia, pela funcdo narrativa, pelo que eu
identifiquei no modo como organizo, pelo como me mostro (como o percebo).
Quero ouvir quais os resquicios deixados por ou as sutilezas dessas narracoes.

Esse material revela uma justaposicao dos efeitos de sentido, dados pelo
texto relacionado ao Caronte — e ao que ele abre de leituras — e dos efeitos de
presenca (GUMBRECHT, 2010), dados no desnudar-me em cena com minha histéria
real, e parece se tratar de uma intensidade de auséncia que se equilibra com
harmonia entre tais efeitos nomeados por Gumbrecht (2010), ao pensar a
producao da presenga.

Determinei-me a observar cada Depoimento que realizei, considerando uma
pré-estreia em 28 de outubro de 2010, uma primeira temporada de doze
apresentacoes de 18 a 28 de novembro de 2010, com duas sessdes do espetaculo
nas sextas e sabados, e uma segunda temporada no ano seguinte, na qual fizemos
seis apresentacoes entre 19 e 28 de agosto de 2011. Todas as apresentacgdes
tiveram lugar no Teatro Renascencga, em Porto Alegre.

As sessodes, todas elas, foram observadas através das filmagens realizadas
por Shirley a partir da cabine, lugar que ela ocupava ao operar a luz e que
partilhava com Betha Medeiros, que operava o som de Cinco Tempos. A qualidade
das filmagens, na maioria dos casos, ndo é boa. Ha problemas graves de foco. A
maioria dos registros, (feitos enquanto ela operava a luz, portanto ndo era seu
objetivo principal), sdo registros realizados em plano aberto, o que significa uma
imagem distante, que nao privilegia quaisquer detalhes, nem os do semblante.
Alguns registros foram feitos em plano fechado.

Faco novas leituras quando passo a olhar o Depoimento desde a cena
anterior, na qual O Menino Moribundo dangca com a Morte, cena que omite

exatamente a minha presenca como a Mde do Menino Moribundo.

34 0 total de apresentagdes de Cinco Tempos contabiliza 20 apresentagdes, na qual a dltima foi a
participacdo do espetdculo no festival Porto Alegre em Cena de 2011, a qual eu deixei de lado
para este estudo.
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Observo-me em varios registros desde a minha chegada, em como adentrei
o palco, como contatei a dan¢a da morte de Celina e Thiago, como continuei meu
caminho e me coloquei sob a luz do refletor para falar. Ha vezes em que os tacos do
sapato soam na chegada. Sempre paro em um ponto e permaneco ali. Os pés sdo
plantados no chao todas as vezes, a coluna parece alongada, o porte é digno, diria
mesmo elegante. O tronco, decrouxianamente falando, cabega, pescoco, peito,
cintura, bacia e pernas-peso (BURNIER, 2001, p. 70), tende ligeiramente a frente, o
que parece ter relacdo com a posicdo que o espectador ocupa em relagdo ao palco
do Teatro Renascenca, ali ele estd um pouco mais abaixo. H4 uma inten¢do do meu
corpo na dire¢ao da plateia.

Algo que se mantém no Depoimento é o fato de que eu olho
verdadeiramente para as pessoas, pois é para elas que o fago. Outro aspecto que se
mantém é que ndo tenho movimentos excessivos. O que mais se move,
invariavelmente, sdo as maos, como se elas me ajudassem a contar a historia,

colaborar com o que conto. Assim, lembro que, para Benjamin, isso é significativo,

(Pois a narragdo, em seu aspecto sensivel, ndo é de modo algum o
produto exclusivo da voz. Na verdadeira narracdo, a mao intervém
decisivamente com seus gestos apreendidos na experiéncia do
trabalho, que sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito). A
antiga coordenacao da alma do olhar e da mao, que transparece
nas palavras de Valery3s, é tipica do artesdo, e é ela que
encontramos sempre, onde quer que a arte de narrar seja
praticada (BENJAMIN, 1993, p. 221).

De uma forma geral, pareco bastante a vontade no palco. O texto flui sem
problemas de inteligibilidade, é simples, coloquial e tem um ritmo vivo. Minha fala
parece espontanea, nunca é empostada, e toda a presencga tende a leveza.

Ao deixar o palco sou econdmica, embora minha caminhada tenha uma dose
de rebolado — a forma usual de habitar o meu corpo nao foi removida, muito pelo
contrario, estou la inteira. Ainda assim, o corpo parece pesar diferente a cada dia

— a despeito da minha real instabilidade de peso. Esse pesar que identifico quando

35 "A observag¢do do artista pode atingir uma profundidade quase mistica. Os objetos iluminados
perdem os seus nomes: sombras e claridades formam sistemas, e problemas particulares nao
dependem de nenhuma ciéncia, que ndo aludem a nenhuma pratica, mas que recebem toda sua
existéncia e seu valor de certas afinidades singulares entre a alma, o olho e a mdo de uma pessoa
nascida para surpreender tais afinidades em si mesmo e para as produzir" (VALERY apud
BENJAMIN, 1993, p. 220).
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observo o video parece se tratar de algo para além do corpo, algo metafisico.
Refiro-me ao que excede a matéria de que somos feitos e eu ndo sei nomear.

E incrivel como mesmo se tratando de contar a mesma histéria, as énfases,
as pausas e as entonag¢des sdo um tanto diferentes de uma apresentagdo a outra.
Mesmo o tom nao é sempre o mesmo. Ha dias nos quais a voz comec¢a mais grave
do que outros, mas nao chego a sair do meu registro vocal. As mudangas sao sutis,
mas ainda assim, estdo a colorir diferentemente a musicalidade da fala.

Sobre a minha disposicdo, é nitido que ha ocasides mais abertas, soltas no
contar, fluidas e inclusive sorridentes, e outras mais contidas, econdmicas.
Contrariamente, algumas poucas vezes pareco mais densa emocionalmente,
chegando, em raras vezes, a embargar a voz.

Um dos registros que me chamam a atengdo é a ultima sessdo da primeira
temporada — dia 28 de novembro de 2010. Esse registro foi feito da cabine com
um plano fechado, o que ajuda a ver melhor a imagem, pois a aumenta. Além da
qualidade de visibilidade, parece ser um exemplo harmonico do Depoimento.

0 video mostra que a entrada é mais lenta, curtida, deixa estabelecer o
tempo de observar a dupla que sai junto com a musica. Entro na luz com
tranquilidade e precisdo e tenho um tempo bastante desfrutado, no qual olho a
plateia, sem nenhuma pressa. Antes de comegar o texto é que aproximo as maos. E
um momento de compartilhamento bastante degustado, no qual sorrio e proponho
pausas que me parecem bastante acertadas.

E evidente como nio estou nada dividida naquele momento. Ndo ha
nervosismo nem afobacdo de qualquer sorte: estou inteira e disponivel ao publico.
Nao ha defesa, ndo hd emocgdo retida, nem escancarada, estou em paz. Creio que
para estabelecer a cadeia narrativa, um exemplo como esse seria mais eficiente.
Assim, penso pela mencdao de Benjamin sobre a naturalidade do narrador e suas
implicacdes.

Quanto maior a naturalidade com que o narrador renuncia as
sutilezas psicolégicas, mais facilmente a histéria se gravard na
memoria do ouvinte, mais completamente ela se assimilara a sua

propria experiéncia e mais irresistivelmente ele cederd a
inclinacdo de reconta-la um dia (BENJAMIN, 1993, p. 204).

A essa naturalidade se relaciona uma caracteristica do texto do Depoimento,

que nao pode ser tomado como um elemento fixo. Embora eu conte sempre a
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mesma histéria, utilizando um circulo pequeno de variacdes entre algumas
palavras, a cada dia criei pequenas alteracdes nas palavras utilizadas para conta-la,
como trocar a ideia de fazer "o transporte" do barqueiro por realizar "a travessia";
"no dia em que" por "quando"”; "cada vez que ele perdia" por "sempre que ele
perdia" ou "quando ele perdia"; "os amigos mais préximos a ele" ou "dele" por "as
pessoas mais chegadas a ele". As vezes omito a palavra "caixdo" e repito a palavra
"bolso". Ha vezes em que usei "ali" para designar o caixdo; outras vezes, é "o bolso
do paletd”, e em outras, é s6 "o bolso". Outra omissao recorrente é aquela em que
digo que "apenas os amigos mais chegados é que sabiam disso".

A frase "meu pai era muito impressionado com a histéria do Caronte, o
barqueiro do rio das Almas" é sempre a mesma. Se formos a mitologia, veremos
que o nome do rio ndo é esse. Caronte leva as almas para Hades atravessando o rio
Aqueronte. Cobra uma moeda para realizar a travessia e exige sepultamento do
corpo. A alma desprovida de moeda vagaria anos e anos as margens desse rio. Ha
registros de se colocar uma moeda sobre cada olho do defunto ou no caixao.

Fato é que mesmo sabendo disso, quis voltar ao como meu pai dizia isso, a
simplicidade nas palavras dele, ou as impressdes que as palavras dele me
causavam. Quis falar como o meu pai, quis me manter simples. Essa foi uma
escolha para assegurar as caracteristicas daquilo que ouvia, o que, de alguma

forma, me mantém vinculada ao que é artesanal nessa partilha.

A narrativa [..] é, ela prépria, [..] uma forma artesanal de
comunicacdo. Ela ndo estd interessada em transmitir o '‘puro em
si' da coisa narrada como uma informacdo ou relatério. Ela
mergulha a coisa na vida do narrador para, em seguida, retira-la
dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, como a
mao do oleiro na argila do vaso (BENJAMIN, 1993, p. 205).

Tal desejo de proximidade com o que é simples e que remete a quem meu
pai foi ndo estd presente apenas em relacao a linguagem que utilizo, mas também
no jeito como me postei ali, em como estou presente. Queria ser a filha de meu pai
— que sou — ao falar as pessoas, ao contar-lhes a histéria dele — e a minha.

Referindo-se aos relatos de aventuras de Ulisses, Gagnebin pontua um

[..] movimento de recolhimento e de dispersio que funda a
atividade narradora, tantas vezes percebida como sendo
exclusivamente de reunido e de restauracdo. Movimento mesmo
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da linguagem onde as 'coisas' s estdo presentes porque nao estao
af enquanto tais, mas ditas em sua auséncia (GAGNEBIN, 1994, p. 5).

Essa afirmacao de Gagnebin me faz voltar ao “paradoxo da representagao”,
conforme Enaudeau o apresenta: “Representar é substituir a um ausente, dar-lhe
presenca e confirmar a auséncia” (1998, p. 11). E assim, infiro que as
caracteristicas atribuidas ao ator, que joga esse paradoxo em cena, sdo extensiveis
ao narrador, através do uso da linguagem. Com relacdo ao que joguei no
Depoimento, relaciono ainda o que Gagnebin aporta como um movimento no qual
me percebi agir em nome do meu pai, e nesse sentido, também o fato de narrar
essa acdo foi um modo de dizer algo na auséncia dele — o que me leva a pensar
que assim o representava.

Mesmo que seja um fragmento breve, que tem quase um minuto, mesmo
que ndo seja a histéria dele, da vida dele, mas apenas uma histéria da sua vida, é
algo que o fazia diferente aos meus olhos. Parecia que ele se arriscava ao agir
assim, temia por ele, ou por mim, pela sua morte. A histéria que eu conto é uma
historia da morte. E lembrar a morte é também lembrar que vamos morrer todos.
E é necessario dizé-lo.

Ao analisar o Narrador de Benjamin, Gagnebin diz que "[...] trata-se de nada
menos que estabelecer uma nova relagio com a morte, portanto com a
negatividade e com a finitude, o que, alids parece orientar numerosas
interrogacoes filoséficas de hoje" (1994, p. 73). A autora arrisca a "[...] hipétese de
que a construcdo de um novo tipo de narratividade passa, necessariamente, pelo
estabelecimento de uma outra relacao, tao social como individual, com a morte e
com o morrer" (1994, p. 74).

Quando Peter Brook abre a porta de suas reflexdes sobre a atuacdo e o

teatro, ele se confronta com a grandeza que esta envolvida no nosso oficio.

A grande pergunta que os seres humanos fazem eternamente é:
‘como devemos viver?'. Mas as grandes quest0es permanecem
completamente ilusérias e abstratas se ndo houver uma base
concreta para sua aplicacdo na pratica. O teatro é maravilhoso
porque é justamente o ponto de encontro entre as grandes
questdes da humanidade — a vida, a morte — e a dimensao
artesanal, extremamente pratica. E como fazer louca de barro. Nas
grandes sociedades tradicionais, o oleiro é visto como alguém que
vive as voltas com questdes transcendentais, ao mesmo tempo em
que fabrica sua bilha. Essa dupla dimensao é possivel no teatro; na
verdade, é o que lhe confere todo o seu valor (BROOK, 2002, p. 52).
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A dupla dimensao da transcendéncia e do artesanal perpassa a experiéncia
que encontramos no teatro e na arte da narragdo das grandes histérias. Por saber
disso, Clarissa Pinkola Estés da a conhecer uma pratica que lhe é familiar: "Nés
temos uma antiga béngdo de familia: 'Quem ainda estiver acordado ao final de uma
noite de historias, sem duvida ird se tornar a pessoa mais sabia do mundo.' Assim
seja para voceés. Assim seja para todos noés" (1996, p. 11).

Se menciono o manancial da poesia cultivado com dedicagdo entre a vida e
a obra da poetisa e psicanalista Clarissa Pinkola Estés, é porque creio que a arte da
narra¢do deriva desse meio caminho que ndo aparta a vida que se leva do oficio
que se cria. A experiéncia de usar minha prépria experiéncia para ausentar a ficgdo
me mostra que nossa inteireza, como seres humanos, é desejosa de consumar um
encontro com nossos semelhantes, o que, através da copresenga com o espectador,
oportunizada pelo acontecimento teatral, possibilitou uma efetivacdo dessa
poténcia.

0 Depoimento significou a descoberta de outra proximidade com o publico,
proximidade outorgada pelo deslocamento da minha func¢do, pois era outra a
forma de me dirigir a ele. Se por um lado a auséncia de uma ficcdo me propiciou
um desnudamento como ser humano, pois dei a conhecer algo que me era intimo e
privado, por outro lado me encaminhou a ocupar um outro papel, como a uma
outra funcdo social. Quando referi que ndo entendia como cena o que realizei, isso
diz respeito a esse outro papel, que ndo é o que costumo atribuir ao meu papel
como atriz, mas a um deslizamento rumo ao contar, a narra¢do de mim mesma.

Tomar-me por objeto de trabalho, tdo explicitamente, confere um novo grau
ao que constelo ao teatral. Ampliou minhas nog¢des de teatralidade, em direcao ao
performativo e em direc¢do ao real.

De uma forma geral, costumo tomar o que creio, percebo e sinto para criar,
quero dizer, ndo me afasto daquilo que me inspira para agir como atriz. Entretanto,
com o Depoimento, inaugurei a possibilidade de me abordar diferentemente, e isso
significa adentrar outros aspectos relacionais, motivo porque vislumbro uma outra
funcao social.

A auséncia da personagem, do papel, da ficcdo, me remeteram a uma
atuacdo ndo atuada, a ocupacgdo de um pulpito, a difusdo de meus referenciais, a

coragem de ocupar um espaco revestido simplesmente com a minha experiéncia. E
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ha uma dimensao politica e social relevante em falar da sua experiéncia, em contar
de si. Trata-se de uma exposicao. E tal exposicdo cunha na mesma moeda o real e a
auseéncia de ficcdo, a narracdo e a experiéncia, o teatro e o compartilhamento. Essa

moeda foi um passaporte para me transformar.
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6 AUSENCIA COMO EXPERIENCIA

Todo evento, por mais comum e insignificante, tornava-se a
particula de impureza em torno da qual a experiéncia adensava,
como uma pérola, a prépria autoridade.

AGAMBEN, 2005, p. 22

A quinta das figuras que tomei no espetaculo Cinco Tempos para a Morte,
cuja criacdo analiso neste capitulo, é de uma dimensdo diversa das quatro
anteriores, porque se trata de uma personagem comme il faut. Acabamos por
chama-la de Diva, embora esse ndo seja exatamente o seu nome, mas a sua

condi¢do: uma atriz/cantora aos moldes das divas cénicas de um tempo pretérito.

Imagem 8 - Gisela Habeyche em Cinco Tempos para a Morte.
Teatro Renascencga, 2011. Foto de Luciane Pires Ferreira.
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Ao contrario das outras figuras estudadas, essa é a Unica que eu chamaria
de personagem. Mas também a entendo como uma figura ficcional. H4 um bordado
de detalhes que compuseram a criagdo dessa personagem, tantos, que conta-la
aconteceu aos golfos e o que escrevi é apenas uma pequena parte da sua riqueza.

Em termos de auséncia, o que se configurou nessa criagdo ndo é evidente.
Nesse sentido, acompanha o exemplo da matiné de Madame Kokosowski, na qual
meu jogo convergia para uma atuacdo bastante expressiva e plena de agdes e
atitudes exteriores, porém sustentada por um espacgo de silenciamento interno, de
tranquilidade interior, de esvaziamento, de concentracdo e de focos extremamente
definidos.

No caso da Diva, porém, esse estado de auséncia foi capaz de colaborar na
configuracdo de uma personagem ficcional. Ficcdo que trama indagagdes acerca da
morte e do teatro, questdes maiores da humanidade, porque dizem respeito a
propagacdo do sensivel no encontro dos homens. Nesse sentido, esse trabalho
ensejou uma transformacao da minha prépria dor e ardor de viver, que me fez dar
passagem ao que intuo e temo, ao que brinco e me desapego de mim mesma em
direcdo a um escuro — no sentido de algo que nao é pré-existente — que eu
iluminei a0 me entregar a esse viver e crid-lo como ficgao.

Ao mesmo tempo, trata-se de uma auséncia que se tramou com as minhas
questdes sobre o que é atuar, o que isso implica e como eu o realizei enquanto
interrogava a morte — e implicitamente, o valor da vida — junto a UTA, através de
Cinco Tempos. Observo no percurso o quanto fui capaz de aproximar o que me doi,
0o que me falta, mas também que eu sou capaz de rir de mim e jogar, brincar,
tensionar essas vivéncias contrastantes e atuar. Talvez isso tenha relagdo com meu
desejo de gozar a vida e aproveitd-la ao maximo, algo que me faz intensa e que eu
busco levar para a cena.

Mas mesmo que eu mergulhe nos labirintos daquilo que me perturba e agita
para criar, enfatizo que no momento da criacdo, na cena, hd um espaco interno de
tranquilidade e fluéncia, que no meu entender permite o estabelecimento do jogo,

ao qual o ator Yoshi Oida define como "calma interior".

0 que se quer dizer exatamente com 'calma interior'? Significa que
nao se esta prisioneiro de emog¢des turbulentas. Dentro esta vazio,
nada nos incomoda. Entretanto, essa 'calma’' ndo é a morte do
sentimento ou um estado rigido de 'tranquilidade’ imutavel, mas
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uma prontidao fluida que nos permite responder as mudancas do
mundo a nossa volta (0IDA, 2001, p. 72).

Esse vazio é pertinente a capacidade de escutar enquanto engendro agdes
em cena. Escutar no sentido de estar sensivel ao que meus parceiros aportam
naquele instante cénico, bem como a mim mesma, para dar passagem ao que me
move, aos meus impulsos, ao ritmo daquela conjun¢do — e ndo ao pensamento ou
a idealizacao do que a cena deveria ser.

Tal vazio, configurado como uma espécie de auséncia, surge também como
um estado de interrogacdo que permeia meu jogo ao criar a ficcdo, vindo da
instalacdo da davida como um mote para a Diva, e estd intimamente relacionado a
diversas acepg¢des da nocdo de experiéncia, 0 que aos poucos tratarei de acercar.
Nisso hd um manto de complexidade que embaga o que a palavra experiéncia
possa significar. E plural, diz tantas coisas para uma mesma pessoa e para
diferentes pessoas ao longo dos tempos.

Experiéncia. Uma palavra guarda um universo que se move. Sdo tantas as
particularidades do viver que se revelam na maneira como quem emprega as
palavras vive. Nao quero eliminar a polissemia dessa nog¢do, nem desejo cataloga-
la. As ambiguidades contidas nela sabem do vivido, do vivente, de sua pratica, de
acdes e formas de estar no mundo, com o mundo. Os passos da criagdo, os ensaios,
as discussoOes acerca do trabalho trancadas ao estudado arrastam as marcas da
experiéncia, como Giorgio Agamben me faz pensar ao dizer que "[...] o cotidiano —
e ndo o extraordindrio — constituia a matéria da experiéncia que cada geracado
transmitia a sucessiva" (2005, p. 22).

Gostaria de ja aportar algumas consideragdes bastante relevantes que
emergiram nos debates coordenados pela professora Rosa Fischer, no Seminario
Variagdes sobre o Tema da Experiéncia, que cursei no Programa de Pés-Graduagdo
em Educagdo da UFRGS. Tais consideracdes emergem ao longo deste capitulo, pois
dizem respeito ao que se entende por experiéncia e referem-se ao inevitavel
esgarcar das fronteiras entre os assuntos e campos de conhecimento que tomamos
para nossos estudos e a necessidade de enfrentd-los, mesmo se nos parecem
arduamente dificeis.

Algumas das consideracdes seriam: como nao saber até que ponto

conseguimos efetivamente percorrer o caminho entre o empirico e o teérico, entre
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o filosofico e o cotidiano; como o fato de que viver uma experiéncia é diferente de
efetuar um trabalho sobre si a partir dessa experiéncia; como associar
enfaticamente o carater da experiéncia com uma transformacdo, com um algo a
mais, que poderia ser o que Roland Barthes chamou de "obtuso™® como a
necessidade de desengavetar nossos entendimentos anteriores e analisa-los junto
a nogdes que acreditdvamos ndo estarem relacionadas com o que pesquisamos e o
imperioso apelo de trazer todas essas questdes rentes a nossa pele, o mais
proximo possivel das nossas células; como um tema que nos acolhe mas exige:
obriga ao necessario entregar-se, com o tempo e o abandono da entrega, uma
capacidade de sair de si e demorar-se sobre uma experiéncia.

Assim tenho vivido desde entao: enredada nas criacdes de Cinco Tempos,
especialmente na personagem da Diva, ao adentrar a experiéncia de pesquisar a
partir da criacgao.

Talvez tenha escolhido o tema da experiéncia porque pressenti que é
preciso filosofar, politizar, socializar e mesmo espiritualizar as praticas das quais
me ocupo — e tentar conduzir uma navegagdo do que é impreciso. Ao tomar a
imagem do arqueiro zen (HERRIGEL, 2002) para pensar a auséncia foi possivel,
através da observacdo do meu processo criativo, lancar-me perguntas como
flechas.

Tornei-me uma espécie de arqueira desejosa de evitar ser mais um para-
raio de discursividades sobre teatro nesse nosso tempo, momento mundialmente
efervescente, que padece de precisdo. "A tradicdo dos oprimidos nos ensina que o
'estado de excecdo' em que vivemos é, na verdade, geral" (BENJAMIN, 1993, p. 226).

Temos uma nog¢do embaralhada da histéria. O maximo que podemos fazer
talvez seja dar a conhecer nossas vozes. Falar de fora dos grandes centros
culturais. Por isso, proponho uma discussdo centrada sobre uma personagem
teatral, figura descapitalizada nesse tempo que enaltece outras teatralidades.

Personagem essa que, por ser uma artesa da cena, metaforicamente me oferece um

36 "[...] o sentido obtuso é descontinuo, indiferente a histéria e ao sentido ébvio (como significagcdo
da historia); essa dissociagdo tem um efeito de contranatureza ou, pelo menos, de
distanciamento em relacdo ao referente (do 'real' como natureza, instancia realista) [...] o sentido
obtuso pode ser visto como uma énfase, a prépria forma de uma emergéncia, de uma dobra (até
uma falsa dobra) que marca o pesado manto das informacdes e das significacdes. Se pudesse ser
descrito (contradi¢do nos termos) teria o mesmo corpo do haicai japonés: gesto anaférico sem
conteudo significativo, espécie de rictus de que se suprime o sentido [...]" (BARTHES, 1990, p. 55).
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espelho de questionamentos acerca de uma pratica artistica realizada em um lugar
que nao é considerado o eixo central do pais no qual vivo, pais que tampouco é tido
como referéncia mundial das artes da cena.

Considero, portanto, genuina experiéncia o que entalho com minha
atividade de pesquisa sobre essa criacdo teatral, ao considerar que busquei exp6-la
a partir de uma voz singular. Disposta a compartilhar o que experimentei no seu
percurso criativo.

Diva parece ser uma artista. Afirma trabalhar ha muitos anos em teatro,
canta e atua. Fala um espanhol que tem as cores do sul da América do Sul, com
acento rio-platense. Seu comportamento é extravagante, seu temperamento
instavel. O universo no qual ela vive é feito da mdaquina teatral e seus
trabalhadores; das historias, das cangdes, das realizacdes e personagens que
habitam o imaginario e trazem vestigios do passado, das restricdes econdomicas,
dos ensaios, dos segredos dos camarins, das influéncias importantes, dos contatos,

das flores dos fas e da busca por reconhecimento, por tanta dedicacado ao oficio.

Imagem 9 - Cica Reckziegel e Gisela Habeyche em Cinco Tempos para a Morte.
Teatro Renascencga, 2011. Foto de Luciane Pires Ferreira.
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Essa figura ostenta um coque imponente e veste uma saia rodada, longa e
com muitos brilhos e bordados. Ela desfila acessérios, como uma estola de peles,
plumas de pavao, chapéu com detalhes rendados, pérolas, grandes anéis. Esses
elementos de vestimenta tdo descabidos no cotidiano cumprem um efeito
determinado e me auxiliam a alcancar a dimensao ficcional que desejo. Georges

Banu me auxilia a refletir sobre a importancia do figurino no trabalho do ator.

O figurino d4 ao ator uma dimensdo teatral. A dimensdo do
excesso. Essa dimensdo a qual, por acaso nas minhas leituras, eu
encontrei a definicdo em Kafka. 'O ator deve ser teatral [...]. Seus
sentimentos e suas manifestacdes devem ser maiores que os
sentimentos do espectador e sua manifestacdo, se queremos
produzir nele o efeito procurado. Se o teatro deve agir sobre a
vida, é preciso que ele seja mais forte, mais intenso que a vida
cotidiana' (BANU, 1993. p. 57-58).

A visdo de Kafka trazida por Monsieur Banu cabe como uma luva para essa
personagem e para mim, na sua composicdo. E como se o exagero das vestimentas
que utilizo para fazer a Diva indicasse o tom da atuacao que devo seguir. Como se
trata de uma atriz, trabalho com uma atuacdo da atuacao, quer dizer, uma meta-
atuacdo, que conduz ao excesso na mostra de um determinado universo teatral,
pois jogo com o aumento das dimensdes, com uma teatralidade reconhecivel como
teatral para falar do proéprio teatro. Essa é uma medida que ndo busca a
identificacdo com a realidade, mas o ultrapassar a realidade rumo ao que é
nitidamente construido, a algo "[...] mais intenso que a vida cotidiana" (KAFKA apud
BaNU, 1993, p. 58).

No entanto, o préprio figurino € um processo de construcdo pessoal, como a
atriz Juliana Carneiro da Cunha expde: "[..] a personagem que se cria com o
figurino também corresponde a uma imagem, a uma imaginacao. [...] E isso vem de
dentro" (FERAL et al., 2010, p. 94). Na criacdo da Diva, um elemento do figurino foi
detonador de um processo significativo, a partir do intenso interesse por um
objeto, o qual eu ndo sabia até onde me levaria. Mas nao é assim que despertam as
paixdes que nos alimentam?

"Os atores buscam seus figurinos como buscam [...] todo o resto. [..] Na
verdade, o figurino ndo é nem psicolégico nem externo. [..] E uma evocagio para
tentar fazer com que a personagem venha, habite, invada" (FERAL et al.,, 2010, p. 94-

95) — eis o0 que cré Ariane Mnouchkine, o que para mim faz todo o sentido.
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Nesse caso, minha evocagdo comeg¢ou por uma pantalona de cetim azul
petréleo que eu vi num balaio de uma feira, tratada como coisa sem valor, que eu
comprei por dois reais e pela qual fui instigada de um jeito curioso — sendo que
ela nem me cabia. Recolho nos registros do meu diario e naqueles da memoria as
minhas acdes com esse objeto com o qual brinquei varios dias. Dangava com a
calca pelo espaco, puxava, amarrava, acenava, enrolava, sacudia, equilibrava, fazia
voar, girava, rodava, manipulava de tantos jeitos, inclusive sem usar as maos.

A partir desse agir com o objeto, desconstruia os costumes do meu préprio
corpo, experimentava outras instancias relacionais com o entorno e com os
colegas, inventava novos jeitos de me usar e me deslocar ao seguir os ritmos e
dimensdes daquele azuldo: criava um corpo-experiéncia nos tantos gestos que
aplicava sobre a calga, algo como uma experiéncia encarnada. Em um trecho de
uma entrevista que dei a Patricia Silveira, apresentada anteriormente, menciono
como o desenvolvimento dessa relacdo com a cal¢a azul deu corpo ao jogo no qual

o germe da Diva foi improvisado pela primeira vez.

E eu vi que ela [a cal¢a] tinha alguma coisa de forga, ela podia
fazer um som interessante e eu me apaixonei. E assim, depois que
eu descobri um monte de [possibilidades], eu me vesti com ela, e
era como se eu me apropriasse um pouco daquilo tudo. Tinha uma
coisa [..] da resisténcia dela e, ao mesmo tempo, tem um azul
exibido, a prépria cor tem uma vibracdo que é extravagante e que
me ajudava. E daf um dia, eu vesti o figurino [...] inteirinho, que é
aquele sapato prateado, um vestido preto, transparente; coloquei
aquela faixa toda bordada, importante, nos cabelos, e com aquela
calca — eu ja tinha brincado um monte com a calga —, aquela
calca que ja tinha uma coisa [..] que eu achava importante. Eu
coloquei aquilo nas costas como uma estola, e [..] acho que
buscava [...] uma cantora de épera (HABEYCHE, 2010).

A pantalona em questdo nao estd presente no figurino nem é acessorio que
foi a cena, mas participou da criagdo de um imaginario que buscou um
determinado espaco de auséncia na minha constituicao: o da 6pera. Meu impulso,
com aquela percepcdo/sensacdo de uma nobreza distante de mim, da qual eu me
aproximava ao me cobrir com aquele manto, foi buscar desesperadamente lembrar
algo que eu, de fato, desconhecia. Foi sobre a minha ignorancia operistica que eu
dirigi uma inquietacdo sobre a memoria para compor minha personagem.

A faceta cantora esta presente nela, mas ha uma lacuna, um oco relativo ao

nao sabido, que eu busquei intuitivamente para jogar. Esse vazio, como uma
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auséncia concreta de informagdes, me foi fonte de material para Diva, que se
preocupa em agradar a plateia com sua presen¢a e com as cangdes que entoa. No
inicio de Cinco Tempos, ela canta um trecho de La Golondrina, uma cangdo
mexicana de 1860. Em outros momentos, ela tenta recordar musicas que nao
consegue e sofre por ndao se lembrar bem como certos acontecimentos se
desenrolaram. Ela confunde pessoas, fatos, tempos, ficcdo e realidade.

Diva precisa de Alma, seu brago direito, um misto de cuidadora, camareira e
assistente, alguém que lhe traz um chd, posiciona-a na cena e ensaia os atores para
realizarem cenas que ela tem dificuldade em lembrar se aconteceram na sua vida
ou se fizeram parte das incontaveis histérias que ela contou. Cica Reckziegel faz
Alma, e a cada vez que jogamos Alma e Diva, algo de novo acontece nas cenas. Essa
relacdo foi estabelecida sem qualquer combina¢do e com muita for¢a de conexao
desde o seu nascimento, em um ensaio do dia 18 de maio de 2010.

Assisto ao registro em video desse ensaio. Essa improvisacao ndo chegou a
estabelecer uma cena, mas entre os quatro tipos improvaveis de estarem juntos
que faziam parte do improviso, houve uma ligacdo instantdnea entre a figura
criada por Cica e a que eu criei, que foram a génese dessa dupla.

Comecamos a improvisacdo logo apds escolhermos os figurinos para
compor essas figuras. Vesti um vestido solto, esvoagante e transparente preto, que
se arrastava pelo chdo. Na testa coloquei uma faixa dourada ricamente bordada e
nos pés, um sapato channel prateado alto. Com a calga de cetim azul vistoso, fiz
meu manto. Lembro de uma impressao de glamour e de luxo trazida por essa peca
de roupa, e pela riqueza dos bordados, por toda uma ornamenta¢dao que me pedia
uma postura elegante para porta-la, algo que me dava uma impressao de nobreza.

Cica criou uma figura toda vestida de preto e corcunda, que mexia sem
parar nas tiras do chapéu que usava, fazendo circulos com os dedos das duas maos,
como se fosse um tique nervoso que aumentava em situa¢des de maior tensao.
Assim que me viu passar, Cica me seguiu, como uma sombra, como se houvesse um

fio que nos ligasse.
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Imagem 10 - Cica Reckziegel e Gisela Habeyche na improvisacdao de Alma e Diva.
Cia de Arte, 2010. Foto de Shirley Rosario.

Constato pelo registro que fui verborragica desde o primeiro momento,
perguntando-lhe se lembrava de algumas coisas. Falava com uma voz soprada,
uma voz mais aguda do que me parece crivel e que ndo se presta a cena, pois é
pouco clara e ndo se projeta. Parece que a imprecisdo dessa voz me ajudava, junto
com um movimento da mao direita bem aberta e o mesmo brago suspenso, como a
procurar pelo tato algo que deveria estar ali, mas nao estava. Havia no meu estado
um tom de mistério, de suspense, isso que nomeei como aéreo. Eu divagava sem
cessar. Observo uma evidente inclinacdo do corpo para a esquerda.

Contei a figura da Cica algo de uma situagdo da qual ndo lembrava a musica.
Perguntei se ela se lembrava dessa musica. Evoquei a lembran¢a do gosto de uma
infusdo e pedi-lhe um cha. Ela m'o trouxe. Elogiei o gosto, ela ficou contente, mas
depois disse que nao era tdo bom como o da minha memédria. Ela bateu as maos
nas pernas, como a manifestar um descontentamento.

Depois mencionei uma multiddo enfurecida que esperava, que nao
conseguia entrar num teatro, dando a entender uma situacao de apresenta¢do

lotada. Meus olhos eram vidrados, as 6rbitas muito abertas. Esse olhar, junto com o
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que conto, parece ter o ar de estar impressionada com algo. E como se fosse muito
importante o que relatava.

Em determinado momento, contei sobre um principe muito pequeno ainda,
que morreu. Descrevi seu caixdo minusculo e branco, e o fato de terem me
chamado pra fazer a rainha dessa histéria. Caminhava com pompa, lentamente,
como se houvesse sempre algo em suspensao. A figura para quem eu contava isso
tudo, que me seguia (Cica), comegou a retirar minhas roupas e sapatos. Mesmo
assim, a tal pose continuava, como se eu ndo precisasse das roupas para joga-la.

Essa figura que jogo, num segundo momento, despida dos artificios que a
ornamentavam com algum luxo, parece mais deslocada, perdida,
descontextualizada — e ainda assim, mantém o tal estado de suspensao, o tempo
fora do tempo, algo que parece conectado a um tempo que nao é aquele que
transcorre naquele instante, mesmo que ela se faca ali presente.

Ao mencionar fatos passados, a Diva impde o que passou ao momento
presente. As memorias surgem dessa forma, pela evocagdo de algo que nao se vé. O
compartilhar imagens e histérias com os outros pelo contar instaura uma situagao
de narracao. Seria uma narradora que surgia, ainda incipiente e tdo desejosa de
contar?

E notavel a grande disponibilidade e receptividade do jogo da Cica. Minha
proposta, naquele momento, parece mais fechada, menos elastica. Olhamo-nos
seguidamente, estamos em sintonia. Ela reage fisicamente ao que eu proponho. Eu
a busco como cumplice. Parece que somos testemunhas da existéncia uma da
outra, pois os outros dois tém um jogo concentrado em atividades que ndo nos
interessam nem se comunicam conosco.

Nas conversas depois da improvisacdo, Cica chamou o que fez de fiel
escudeira e de sombra, disse adorar o seu chapéu. Eu afirmei ter sido depenada e
que nao entendi porque Cica me despia, pois parecia para mim que tinha algo que
funcionava no que propus. Ela contou que retirou a minha roupa para ver o que
sustentava aquela imagem grandiosa. E como resultado do seu gesto, eu precisei
segurar o que era grandioso em mim. Nas minhas anota¢des confirmo que quando
ela me tirou os sapatos, eu caminhava na ponta dos pés como se os sapatos ndo
tivessem saido e trabalhava para interiorizar aquilo que externamente tinha

associado ao figurino que usava.
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Chamou também minha atencdo o fato de ter criado uma personagem que é
atriz e que, de certa forma, reflete o que eu questionava naquele momento, algo
ainda amplo, mas que ja dizia respeito a esséncia do ator e a sua presenca.
Desdobrava na atuagdo as interrogagdes que me agitavam.

Como grupo, desenvolvemos possibilidades do jogo dessa atriz, que nos
conduziu ao metateatro, um terreno bastante fértil para nossos investimentos.
Pelas minhas anotagdes, constato que em 11 de junho assistimos essa primeira
improvisacdo no ensaio, todos juntos, e tragamos planos para a dupla. Em outras
improvisacdes, haviamos experimentado um tipo de jogo no qual alguém dirigia a

cena de dentro dela.

Imagem 11 - Celina Alcantara e Thiago Pirajira em Cinco Tempos.
Teatro Renascenca, 2011. Foto de Luciane Pires Ferreira.
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Decidimos estender aquele jogo a essas duas figuras, Diva e Alma,
acrescentando a improvisacdo um Ator e uma Atriz com os rostos cobertos por
lengos, os quais, como marionetes despersonalizadas, deveriam seguir as
indicacdes dadas pela figura que eu jogava tendo a figura da Cica como ajudante na
reconstituicao de uma cena. Essa situacdo de um ensaio — no qual a Diva trazia
suas memdrias para ser encenada — foi experimentada quase um més depois do
surgimento das figuras, que naquele momento ainda nao tinham nomes.

A imagem dos rostos cobertos dos atores, jogados por Celina Alcantara e
Thiago Pirajira, nés a tomamos em Les Amants (1928), uma pintura de René
Magritte, artista surrealista belga. Suas obras, algumas delas, influenciaram a
criacdo de Cinco Tempos, o que é possivel observar pelo programa do espetaculo3’.

Meses mais tarde, quando visitei o Musée Magritte Museum, em Bruxelas, e
li os Escritos Completos de Magritte (2009), depreendi que “[..] é o mistério que
esclarece o conhecimento” (MAGRITTE, 2009, p. 418), quer dizer, identifiquei a
amplitude desse mistério que nos atrai a uma imagem pelo impacto de algumas
obras na criagdo do espetdculo. Compreendo que a implicacdo da sua obra é
condizente com a inten¢do do pintor: “[..] meus quadros foram concebidos para
serem os signos materiais da liberdade do pensamento” (MAGRITTE, 2009, p. 363).

Observo o video do referido ensaio, que aconteceu no dia 15 de junho.
Comecei por evocar outros lugares ao dizer "Estamos em Veneza, me perdi
naquelas pontes". Reclamei da garganta seca, pedi agua. Perguntei o que devia
fazer para a ajudante. Ela me sugeria algumas poses. Mencionei o estar perdida,
ndo conseguir saber, ndo conseguir lembrar. Pedi flores. Ela me abanou. Os dois
atores ja estavam presentes, com len¢os sobre seus rostos. Cantei. Falei sem
descanso. Eu sussurrava todo o tempo. Fazia um tipo de gesto que privilegiava o
tato e a audicao mais do que a visdao, como se os olhos nao estivessem ali para ver,
como se os olhos fossem para outro tempo buscar algo e os outros sentidos
dessem conta de me localizar no espaco.

A sensagdo que esse jeito de ocupar o espago me d4, ao assistir o video, me
lembra os aconselhamentos recebidos por Armen Godel (2004), que adentra os
segredos do teatro nd pelas maos de um grande mestre e ator, que o ensina a

estabelecer outras relacdes espaciais.

37 Cf. Anexo A.
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Este espaco, na sua globalidade, o ator deve conhecé-lo, ndo como
um territério que lhe é exterior, mas como o espaco que ele porta
ao seu fundo. Ele deve poder mover-se ali com os olhos fechados,
a imagem desse velho ator cego que nao tinha necessidade de seus
olhos para ver e atravessar seu caminho. Que necessidade teria
ele de procurar o norte fora de si, quando ele estd no fundo de si!
(GODEL, 2004, p. 100).

Essa improvisacdo deixa antever um norte, um propoésito como uma flecha
que eu carregava no fundo de mim, ainda sutil, difuso, mas palpavel a olhos atentos
a maneira de me deslocar, na instalacdo de algo que criei internamente e que
parece sustentar esse deslocamento. Um motor da criagdo, diminuto, mas pulsante.

Ainda através do registro, observo que alguém bateu palmas e as tomei
como aplausos, aos quais agradeci longamente. Segui uma indicacao de Gilberto e
subi num banco. Ele solicitou que minha figura se lembrasse de uma cena de amor
entre os dois atores, que descrevesse e dirigisse a cena e a figura de Cica seria a
assistente. Os dois atores deviam jogar a cena. Ciga sinalizou que eu devia falar
mais alto, pois ndo se entendia o que eu dizia.

Gilberto pediu, entdo, no meio da cena, que eu falasse espanhol. Acatei de
imediato a solicitagdo. Isso transformou radicalmente o carater da figura. Deu-lhe
uma geografia. Ela saiu do sussurro e adquiriu forg¢a, energia, ritmo e cores
diferentes, saiu do monocérdio do tom e foi para uma profusio de imagens do
tanto que se lembrava do que vivera. Observo, pelo registro, uma certa majestade
que comecou a ser narrada junto ao idioma, algo que diz respeito a sua presencga.

Com o desenvolvimento de uma agao concreta, a Diva comegou a mostrar
tracos idiossincraticos, contradi¢des, nuances. A relacdo com a auxiliar se reforcou,
pois havia algo definido a solicitar-lhe. O objetivo de pedir que outra atriz
realizasse o que ela realizara inaugurou o jogo do descrever o que fazia e como o
fazia.

Alguns elementos pontuais sdo solicitados pela Diva a Atriz que a
representa com o rosto oculto, jogada por Celina: a elegancia, o achar-se
importante, o derramar-se em lagrimas, o tom passional, a expectativa com relacdo
ao outro, a maneira de se relacionar com aquele outro a partir do que sentia e
imaginava. Pela verbalizacdo do comportamento a ser copiado, surgia uma

circunscri¢dao do comportamento e da personalidade da Diva.
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Um certo exagero também surgiu assim, traduzido em gestos grandiosos,
amplos. Além disso, através desse jogo apareceram algumas nogdes de
teatralidade, tais como: qual o braco a abrir para beneficiar a figura; a construcao
da gestualidade para ser teatral, grande, visivel; um conhecimento pratico de
teatro que sabe a dimensdao que uma imagem precisa ter para ser compreendida
desta ou daquela maneira; detalhes que explicitam a intimidade com o métier.

A exigéncia de que as acdes fossem executadas de uma ou de outra forma
pelo par de atores deixa ver a importancia das agdes, o capricho em queré-las
realizadas exatamente como ela lembrava, em cada uma das etapas da cena — e o
excesso de objetos e informac¢des a transbordar nas mdos da assistente e dos
atores. Thiago e Celina estavam entregues ao jogo do Ator e da Atriz como
marionetes, sem vontades, pessoalidades, humanidades. Eram objetos a servico
daquela encenacgao da encenacgdo. Pecas que seguiam a risca o que era solicitado.

Nos comentarios apds a improvisagdo, observados também pelo video, foi
sugerido que eu pedisse situacdes especificas que se modificassem, para criar a
incerteza da figura, sua dificuldade de lembrar. Gilberto solicitou que eu dissesse
algo como "ndo era isso" antes de pedir que eles fizessem de outra maneira a cena
que eu descrevia. Meus colegas pediram uma histéria com o pai. Todos aventavam
histérias no desejo de estabelecer a dubiedade de algo que ndo se saberia se é
cena, vida real ou um filme que ela viu. Pergunto se a assistente nao poderia ter um
nome, cogito isso. Tentamos fazer a cena novamente depois de todas essas
indicacdes.

Observo, através do registro, que nessa outra tentativa precipitei-me em
chamar a assistente de Marilyn, mas eu mesma nao me convenci dessa
possibilidade. Descrevi cenas de estar enamorada e respirava com exagero para
demonstra-lo. Levei a cena, algumas vezes, o "no era eso" sugerido por Gilberto.

Escolhi trés situacdes diversas para jogarmos: um encontro com o amante;
o aparecimento do pai para interromper sua felicidade quando ela esperava seu
amor; e uma reconciliagdo com o marido ap6s muitos anos de casamento. Detalhes
de como cada um se movia eram dados incessantemente. Reclamava que eles nao
entendiam, que era preciso explicar tudo muitas vezes, xingava os atores, criava
um tom ranzinza para a personagem. Era excessivamente dramatica e reagia com

uma dose exagerada de energia ao que faziam.
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Todas as emocgdes descritas eram desmedidas, momentos de térrida paixao
ou momentos determinantes da relacdo que se estabelecia, revelacdes, duvidas que
corroem, lagrimas que fazem tremular o corpo, emogoes extremadas misturadas a
contrariedade explicita de conta-las e a demanda de executa-las com a energia
adequada. Tudo isso deixa entrever um tipo de teatro que se estabelece, que mais
do que tradicional, se mostra um teatrdo, no qual as agdes sdo exageradamente

mais rebuscadas e mimadas do que no cotidiano.

Imagem 12 - Gisela Habeyche em Cinco Tempos.
Teatro Renascenca, 2010. Fotos de Claudio Etges. Montagem de Shirley Rosario.

Depois da improvisacdo, Gilberto sugeriu mais informagdes, mais confusoes.
Cica pensou em estabelecer alguma cena com o filho da figura. Gilberto sugeriu ela
ter um pai que morreu na guerra. Cica ponderou para que eu deixasse acontecer as
situagdes antes de interrompé-las. Celina ponderou que as indicacdes das agdes
para os atores realizarem fossem mais especificas. E visivel, pelo video, como eu
me divertia com isso. No momento do intervalo, eu gargalhava, lembrando
algumas peripécias jogadas.

Lorna Marshall, que acompanha o trabalho de criacdao de Yoshi Oida e
escreve junto dele seus trés livros, enfatiza que "[..] ndo se espera do ator que
apenas 'responda’ aos impulsos internos e os conecte ao seu corpo, mas que esteja
completamente aberto ao que os outros estdo fazendo"(Oipa, 2001, p. 113). Isso
porque, para além de um trabalho que realizo, é de uma criacdo coletiva e
colaborativa o que realizamos. "Ndao se trata apenas de criar uma relagdo
prazerosa, mas é preciso ser capaz de contar uma histéria, minuto apés minuto, em
conjunto” (01Da, 2001, p. 113).

Uma nova tentativa grupal dessa mesma situagdo foi realizada na
continuacgao do laboratério de criacdo. Seu registro mostra que eu misturava tanto

0 que contava, que nada chegava a se estabelecer. Descrevia os papéis dos atores e
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logo os trocava. Diva e Alma (ainda ndo batizadas com esses nomes) discutiam,
atores se batiam entre os tantos papéis que deveriam cumprir.

A cena improvisada ficou muito tumultuada, devido a dificuldade de uns
ouvirem os outros. Mesmo assim, abriu-se uma porta para muitas contradicdes e
para o jogo de concordar e discordar dizendo "si" e "no", que da continuidades as
situacdes e as interrompe para que outras tomem espaco no fluxo da confusdo
mental da atriz/cantora.

Depois da cena, Gilberto pediu que eu criasse um repertério dos
personagens que ela narra, principalmente as figuras masculinas, jogadas por
Thiago. Celina mencionou que funcionava melhor quando eu ndo tentava
descrever, mas quando propunha agdes. Gilberto comentou que a figura da Cica
ndo podia comecgar irritada, para ter como fazer crescer sua irritabilidade, e pediu
que utilizasse algumas vezes expressdes em portugués e que me referisse a elas em
termos de "como vocés dizem em portugués"”. Shirley sugeriu trabalho intelectual
em casa para desenhar a cena. Observamos que o chapéu da Cica e seus gestos com
ele eram muito bons. Para Gilberto, o figurino da Diva e da Alma pareciam prontos.

Nosso diretor pediu histérias confusas que tivessem bastantes peripécias
para dar margem a confusdo que ela faz, que nao sabe se é o pai, o0 marido, o
amante, o filho ou o empresario. Verbalizei ter comeg¢ado a suar e percebi, por isso,
que parecia que algo estava acontecendo.

Tais registros enfatizam um carater que se construia pelo acimulo de
sugestoes que se desdobravam no delineamento das ag¢des realizadas para essa
personagem. Na visdo do publico, "[..] uma personagem é uma série de detalhes —
um modo de caminhar, de se sentar, de se levantar, de mover, de virar a cabega, de
segurar uma xicara, uma voz cortante, [..] os detalhes que dao uma ideia da
natureza desse ser humano" (0ipaA, 2008, p. 80). As filmagens do processo de
criacdo da Diva possibilitam identificar o acréscimo de diversos detalhes que
foram somados por sugestdo do grupo, por tentativa e erro disso tudo na cena e
que estabeleceram, creio, uma humanidade para essa figura.

Talvez meu desejo de humanidade para Diva se revele no nomear a sua
assistente como Alma, que devota a vida a lhe cuidar. Esse nome, eu escolhi fora do
ensaio, descontente com nao poder chama-la, impaciente sem essa resposta.

Sempre que algo me falta, eu trato de trabalhar muito em casa, procurar, fucar,



191

revirar, perguntar. Quando conversamos sobre o nome de Alma para a assistente
de Diva nos ensaios, todos concordamos acerca dele.

Preciso revelar que por tras dessa personagem, ha anos de pesquisas. Nao
apenas as pesquisas que conduzi como atriz, referentes a buscar diversos modos
de expressao. Refiro-me ao fato de, em indmeras oportunidades, ter improvisado
contar historias em espanhol, de desenhar cenicamente diferentes possibilidades
de configuracdo dessa figura hispano-hablante, especialmente na forma de
relaciona-la a quem a escuta, desde que fiz a graduacao em Artes Cénicas, nos idos
anos de 1980, e incontaveis vezes depois disso.

Poderia dizer que essa busca teve uma forte influéncia de amigos-parentes
uruguaios com quem convivi a partir dos meus dez anos de idade, com os quais me
arriscava a tentar falar espanhol, além de todas as can¢des sudamericanas que ouvi
e cantei na vida. O idioma que eu aprendi afetivamente aproxima a excentricidade
que encontrava numa tia, nas suas expressoes e em como ela se relacionava com o
mundo.

Em outras ocasides, como atriz, me inspirei nessas tias (eram duas), mas
nunca antes havia misturado elementos que encontrava nelas ao universo do
teatro. De qualquer forma, minhas incursdes anteriores na ficcdo que buscavam se
aproximar de Tia Margarita e de Tia Carmen Riviere serviram como etapas
importantes, vivéncias que encurtaram caminhos para criar a Diva.

As dificuldades de jogo que essa figura me oferece sio muitas. Como em
toda criacdo ficcional, o dificil comeca por torna-la crivel, o que exige disponibilizar
para ela a minha imaginacdo e uma entrega da minha determinacao em acreditar
em cada detalhe que executo. Isso requer dimensiona-la em uma miriade de
facetas, ndo protegé-la de possiveis golpes, mas acolher todas as possibilidades de
contradicdo e conflito capazes de configurar uma humanidade para ela.

Oida sugere que "[..] quando construimos um ser humano no palco,
deveriamos nos lembrar de que ele esta ligado a todos os fendmenos da natureza.
Se esquecermos disso, uma dimensao mais ampla do que é o ser humano estara
perdida" (2001, p. 82). Ao pensar por esse viés, observo que Diva é aérea e
imprevisivel como o vento, instavel como as marés, transbordante e verborragica
como as aguas das enchentes, impetuosa como o fogo, vulneravel e disponivel

como a terra.
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Engana-se quem pense que tais imagens sdo apenas da mera ordem da
poesia e que por isso sejam descartaveis, pois também esse tipo de dado subjetivo
da estofo a uma vida ficcional. "A arte dos detalhes é que conduz ao coragdo do
mistério" (BROOK, 2002, p. 64).

Em termos técnicos, as dificuldades que encontro nessa criacdo sdo da
ordem da concentracdo, da manutencao de um ritmo que, de uma forma geral, é
bastante agil e que estabelece o andamento das cenas da qual ela toma parte, além
de exigir uma grande agilidade articulatéria — tanto fisica quanto mentalmente,
pois atuo em um idioma estrangeiro.

Georges Banu (2012) pensa um ator insubmisso, que é o ator "[..] do
desequilibrio e da combustao. [...] Ator multiplo, jamais Unico e monolitico, ser que
se assume e seduz por tudo o que ele desvela, assim como por tudo o que ele
dissimula, sempre em busca da doacdo de si e da afirmacgdo de si (2012, p. 9).
Justamente a respeito desse ator, que Banu exalta, ele se questiona se lhe é
possivel jogar em outra lingua. "Qual é a margem de liberdade, qual é a relagdo que
se mantém com a estrutura sintatica? A insubmissao se constréi apenas sobre uma
prévia e forte base linguistica" (2012, p. 27).

Banu interroga essa condi¢do porque entende que o modo como o ator
insubmisso atua encontra na lingua um ponto determinante, do qual "[...] faz um
uso proprio que o distingue e testemunha as relacdes particulares, personalizadas
mesmo, que ele mantém com ela" (2012, p. 26). Esse ator cria através da relagdo

linguistica.

Ele desestrutura a frase sem, no entanto, desorganiza-la, ele
desloca os acentos e perturba a ordem estabelecida: gragas a ele
se entende a lingua como se ela viesse de outro lugar, uma lingua
obediente ao tratamento poético de um ator que combate os
moldes herdados e o rigor imposto. Ele introduz na sua elocuc¢ao
um principio desestabilizador que sacode o edificio linguistico
produzindo saltos ou fraturas, liberando o inesperado, afirmando
uma liberdade capaz de fazer a lingua respirar de outra maneira.
Ele propde com ela uma nova ordem... Ele joga ndo pelas palavras,
mas através das palavras (BANU, 2012, p. 26).

Gostaria de responder a Banu que a necessidade de uma relacao estreita
com a lingua é, de fato, a base sobre a qual um ator trabalha com o texto, mas que

existem maneiras de se relacionar com um idioma que permitem extrair dele uma
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matéria de trabalho, torna-lo um objeto capaz de contribuir para o
estabelecimento de uma delicada aproximacao com a criagao textual.

Nesse sentido, afirmo que é possivel jogar em lingua estrangeira, mas que
isso impde alguns fatores. O primeiro deles é a capacidade de pensar nessa outra
lingua, de brincar com ela, de poder imagina-la ndo como uma outra, mas como a
lingua do jogo. E preciso ter intimidade com ela, para jogar "através das palavras".
Observo, inclusive, que utilizar uma lingua estrangeira no seio da lingua patria
constitui um fator de surpresa e desestabilizagdo na relagdo com o publico.

Nao desejo simplificar a questdo, tampouco leva-la as ultimas
consequéncias, pois esse ndo é o foco da minha discussdo. No entanto, trata-se de
um ingrediente Unico e determinante na criacdo da Diva, pois ao adotar outro
idioma, foi possivel inaugurar novas relagées comigo mesma, com meus parceiros
de jogo e com a plateia.

Foi possivel também relativizar as implicacdes dos efeitos de sentido
(GUMBRECHT, 2010) impostas pelo texto, dado que partes dele restam
incompreensiveis a quem ndo entende espanhol. Assim, quica, os efeitos daquela
presenca tenham sido melhor degustados, posto que, para além de um idioma
diferente, existe na Diva uma qualidade intensa de ocupac¢do do espaco, capaz de
impactar com sua gestualidade e seu ritmo coordenado com o acento rio-platense
que exibe.

Minha relacdo com o idioma espanhol é algo que me provoca curiosidade e
encantamento. No entanto, meu conhecimento dessa lingua é limitado. E por ser
proximo da lingua portuguesa, ha situacdes nas quais hesito para falar, o que nao
me impede, absolutamente, de dar prosseguimento ao meu intento de
comunicacao. Comparo esses momentos de hesitacdo a uma imagem rara vivida
muitas vezes durante o aprendizado de datilografia.

A mdaquina de escrever que eu usava era manual, sem qualquer sistema de
corregao automatica. Se cometesse algum erro, era preciso tomar outra pagina em
branco e datilografar todo o texto novamente, o que me revoltava. Desenvolvi,
assim, um sistema adaptativo que funcionava apenas quando o texto que escrevia
ndo era fixo. Nessas situagdes de criacdo, diante de um erro de digitacdo, eu
alterava o que escrevia, transformava o que pretendia escrever para incluir o

equivoco e prosseguir a escritura.
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Analogamente, quando improviso em espanhol, se encontro um termo do
qual duvido, o qual nao sei ao certo se é correto, eu adapto a minha frase,
transformo o que pretendia dizer, tomo outro caminho para expressar o que
pretendo. Esse dispositivo é imperceptivel para quem me ouve, e foi tdo
intensamente experimentado por mim ao longo de tantos anos que parece fazer
parte do falar, ndo me impde uma efetiva dificuldade. Ao contrario, me coloca em
situacdo de jogo, de ter liberdade de me mover, de usar diferentemente a sintaxe.

E preciso considerar que ao ponderar sobre a questdo do idioma, Banu
(2012) ndo pensava em uma lingua jogada sobre o carater da sua diversidade, ou
seja, ele se referia a um ator estrangeiro que se adaptasse a uma encenagao em
outra lingua — e ndo a um ator que oferecesse uma lingua estrangeira como
contraponto dentro de um espetaculo que utilizasse a sua lingua patria. Sao
situa¢des que nao se parecem em nada, mesmo que em ambas haja um ator a criar
em um idioma estrangeiro. E no caso que discuto, esse jogo parece capaz de criar
ilusbes — tanto a de que eu nado seria brasileira quanto a de que esse texto
houvesse sido escrito antes de ser improvisado.

A primeira das ilusées mencionadas se refere ao nosso musico, Flavio
Oliveira, e a reacdo que ele teve quando assistiu a um ensaio de uma cena da Diva,
crente de que eu era uruguaia ou argentina, surpreso com a fluéncia que eu
conseguia com o idioma na cena. Depois disso, Flavio brinca de me contar histérias
em espanhol quando nos vemos, conta-me anedotas, curiosidades, diverte-se
também ele com a lingua, como se o brinquedo o tivesse conquistado, o que muito
me apraz.

A segunda ilusdo a que me referi foi a que experimentei: uma curiosa
sensacdo ao ler o texto finalmente escrito, texto que eu mesma criei nas
improvisacdes junto aos colegas e que transcrevi a partir do DVD do espetaculo,
constante dos anexos desta tese. Quando o li, era como se ele fosse um texto
dramatico independente da cena — o que parece-me que ele o é. A ilusdo em
questdo advém da independéncia que o texto parece ter depois de escrito.
Literalmente, ele ja ndo prescinde de mim como criagdo. E isso me surpreende.
Doce ilusao.

E fundamental enfatizar que o texto ndo é absolutamente fixo, mas um

elemento mével, pois a cada dia é um pouco diferente aquilo que digo. Uso a
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liberdade da criagdo no ato, deixo que a Diva se mova pelas mesmas situagoes, mas
ndo a acorrento a um texto exato, embora sejam pequenas as margens de variacdes
utilizadas e eu passe pelos mesmos pontos e por determinadas expressoes a cada
vez que jogo. Nesse sentido, é preservada uma fagulha de vida guardada na
linguagem e sua livre enunciacdo, que possibilitam instaurar o presente do
presente na cena.

Ao pensar em aspectos textuais, é peculiar o que acontece em termos
criativos, que me salta aos olhos ao ler partes do que escrevo, que é a passagem da
primeira para a terceira pessoa do singular nos verbos que utilizo em algumas
descricdes do que foi realizado. Isso enfatiza o quanto uma criacdo desliza e se
consuma entre o ator e seu personagem, entre a identificagdo e o afastamento,
entre ser eu mesmo e um outro que agem alternadamente e até conjuntamente.
Uma ligacao intima nos vincula, mais ainda nesse caso, no qual a criagao surgiu De
mim, e ndo de uma literatura exterior e anterior.

Odette Aslan lista possiveis atitudes do ator com relagdo a sua personagem,
tais como: privilegia-la, elevar-se até ela, identificar-se com ela, anular-se diante
dela, esconder-se atras dela, mostra-la, e mesmo destruir a no¢do de personagem
— atitudes que, a seus olhos, também contam desse ator (AsLAN, 2003, p. 331).

Entre mim e a Diva ha algo vivo, dindamico, que da conta de manter o jogo
ativo e que se nutre de uma proximidade semelhante ao que Armen Godel

descreve como pertinente a relagdo ator e personagem.

O ator, por seu olhar a distancia sobre seu papel, torna-se o
companheiro mais intimo de seu personagem, seu confidente. Ele
tem compaixdo pelo sofrimento deste outro, o tempera, o detém,
ele o impede de se condicionar neste sofrimento. Para fazé-lo,
deve ele mesmo conter-se, impedir seu préprio 'eu’ de se
substituir abusivamente ao eu do personagem. Como o animador
de marionetes, é ele que estira os fios, anima o boneco e lhe da
vida. E ele que controla o fluxo emocional [..], mas sua emogio
devera sempre ficar aquém daquela da boneca (GODEL, 2004, p.
189).

Observo delicadezas pontuais caracteristicas dessa personagem que me
fazem precisar atingir o patamar do seu estado, que é mais denso e mais frenético
do que o meu, mais exaltado, mais instdvel, expresso com maior veeméncia.

Encontro ainda, na relagdo da personagem com a memoria, um fator de auséncia a
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ser procurado, um espac¢o de distanciamento de mim mesma, que demanda uma
acuidade em ausentar-me, distanciar-me, manter um espago vazio entre nds, atriz
e personagem, o qual relaciono com uma experiéncia de auséncia.

Aproximo novamente as colocagdes da filésofa Corinne Enaudeau, que
interroga o papel do ator ao perguntar "[...] se o ator é alguém, se sua presenga nao
consiste em confundir as fronteiras entre o quem e o qué, entre o qué e o nada"
(ENAUDEAU, 2001, p. 33). A fil6sofa francesa relaciona esse papel a uma capacidade
de afastamento de si mesmo que me parece bastante adequada a partir da

experiéncia de criacdo da Diva. Enaudeau diz que:

[..] se da ideia de representar pode-se ter um discernimento, é o
vazio que habita o personagem que o ator deve tracar no oco.
Vazio que é a impossivel adequacdo, o hiato, em cada um de nés,
entre o impulso do desejo e o reconhecimento de seu objeto. Fazer
viver um personagem é tornar sensivel o trafego entre o
movimento da pulsdo e seus objetos de fixacao, trafego que define
a animacdo da alma. Para ndo dizer sua agitacdo. Eu gostaria de
mostrar que a presenca do ator deve-se a sua capacidade de fazer
existir o hiato que separa cada um de si mesmo e lhe oferece uma
margem de jogo para se inventar uma histéria (ENAUDEAU, 2001, p.
33-34).

Esse hiato que permitiu a criacio é uma espécie de auséncia que se
estabelece no jogar, de abertura para o que acontecer, para o momento presente.
Essa auséncia parece se referir a outro tipo de esvaziamento, significativamente
diverso daqueles que identifiquei nas outras figuras que criei em Cinco Tempos. E
um tipo de vazio que convive com uma densidade da minha imaginag¢do e no qual
também faco uso das minhas habilidades, de contetidos sensiveis e de histérias que
me compoem.

Ao mesmo tempo, esse hiato potencial da criagdo, mencionado por
Enaudeau, pode ndo ser bem trabalhado e tornar-se perceptivel, o que desmente o

criado, conforme diagnostica Peter Brook:

A habilidade especifica do ator profissional consiste em provocar
em si mesmo, sem esforco nem artificialidade perceptiveis,
estados emocionais que nio pertencem a ele, e sim a personagem.
Isto é muito raro. Em geral, pode-se notar a defasagem entre o
ator como pessoa e o estado que ele estid construindo com maior
ou menor pericia. Nas maos de um verdadeiro artista, tudo parece
natural, mesmo que a forma exterior seja tdo artificial que nao
tenha equivalente na natureza (BROOK, 2002, p. 60).
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0 que mais me chama a atencao aqui é a profusdo de imagens que utilizo
para dar vida a personagem, o que contrasta com a no¢do de auséncia, mas que,
por isso mesmo, enfatizo para sinalizar a possibilidade de convivéncia de um
estado que se ampara na auséncia com o acesso ao meu imaginario, para gerar
estados emocionais condizentes a Diva. Profusdo de imagens como cangoes,
historias, pesquisas, desafios, interrogacdes, ansiedades, visualidades diversas,
observacao de pessoas e todo o meu potencial curioso com relacao ao mundo.

Ofereco também minhas experiéncias de bandeja a criagdo, ndo como um
espelhamento, mas como massinha de modelar para compor livremente um
imaginario outro, no qual eu acredito piamente, com a fé cénica stanislavskiana
(StaNisLAVSKI, 2007). Assim, reviro meus escuros, insegurancas, defesas, dividas,
medos, picuinhas, pequenezas, riscos com 0s quais se convive incessantemente,
angustias que pertencem a humanidade como um todo e me permeiam, dores cujas
marcas jamais desaparecerao.

Federico Garcia Lorca, no seu memoravel "Juego y teoria del duende"
(2012), nos oferece uma "[...] licdo sobre o espirito oculto da dolorida Espanha”
(2012, p. 10), para a qual toma a figura do duende como caracteristica da esséncia
da Andaluzia e, a partir dela, "[...] o poeta arquiteta uma teoria geral da arte que
distingue trés tipos de motor para a criacao: o anjo, a musa e o duende, que passa
pelo sangue e pelo corpo” (AMSELEM, 2012, p. 7). Enquanto o anjo guia e a musa
sopra, vindos ambos de fora, Lorca afirma que "[...] o duende é um poder e ndo um
obrar, é um lutar e ndo um pensar. [...] Quer dizer, ndo é questao de faculdade, mas
de espirito vivo; quer dizer, de sangue; [...] e, portanto, de criacdo no ato" (2012, p.
12-14).

Goethe, ao falar de Paganini, definiu o duende como um "[..] poder
misterioso que todos sentem e nenhum filésofo explica” (GOETHE apud LoRrca, 2012,
p. 12). E Lorca conta que Manuel Torres, um grande conhecedor da cultura de la
sangre, ao ouvir o Nocturno del Generalife, de Manuel De Falla, disse que "[...] tudo
o que tem sons negros tem duende" (LoRrca, 2012, p. 12).

Se menciono essa interessante reflexdo, é porque me parece inegavel a
relacdo entre o arcabougo de escuridao, de dor, de perda de referenciais relativos a
morte, mais especificamente ao esquecimento como um tipo de morte. Elementos

que acessei para me aproximar da densidade dessa criacdo e as cores que Lorca
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imputa ao poder desse espirito dolorido, de sons negros. "Todo homem, todo
artista, chame-se Nietzsche ou Cézanne, cada escala que sobe na torre de sua
perfeicdo é a custa da luta que sustenta com seu duende [...]" (LORca, 2012, p. 16).

No final das contas, é sempre um embate com algo importante o que me
move tanto na vida quanto na criacdo, e parece ser da verticalidade dessa
dimensao que Lorca escolhe tratar, motivo porque isso me diz respeito. (E lembro-
me da obra Une étoile caresse le sein d'une négresse, um poema pintado a 6leo por
Joan Mir6 (1938), que me faz imaginar uma estrela radiante mamando no seio da
escuridao).

Além do mais, existe uma deferéncia a presenca que estd explicita nessa
questao do duende para Lorca, que afirma que as artes nas quais ele mais encontra
campo "[...] é na musica, na danca e na poesia falada, ja que estas necessitam de um
corpo vivo que interprete, porque sao formas que nascem e morrem de modo
perpétuo e alcam seus contornos sobre um presente exato" (LORca, 2012, p. 32-
34). Essa questdo da presenca é o entregar-se ao instante e se abrir para o duente
lorquiano, que vem de dentro do jogador.

Entretanto, trata-se de uma via extremamente fugidia, para a qual nao ha
garantias de apreensdo desse espirito sombrio, jA que para busca-lo, "[..] ndo
existe mapa nem exercicio. Apenas se sabe que queima o sangue como um trépico
de vidros, que esgota, que rejeita toda a doce geometria aprendida, que rompe os
estilos, que se apoia na dor humana que nao tem consolo [...]" (LoRrca, 2012, p. 22).

Ao se encarar a dinamica que daria acesso ao duende, se instaura no jogo
uma impossibilidade de controle, uma aceitacdo do movimento que se abre a
outras dindmicas, que oportuniza trocas, transformagoes e experiéncia. A situagao
de convivéncia com o incerto, com o que se mantém aberto durante o jogo, que
exige a disponibilidade ao presente da cena, é algo que se organiza em fung¢do da
capacidade de silenciamento interior, de um fundo pacifico no ator ao viver a
inseguranca da transitoriedade do instante teatral. Observo que nesse viés, a
auseéncia é o sustentaculo do estado de jogo: para conseguir a tranquilidade de ndo
antecipar ou deixar de realizar a¢des e reacdes, mas degusta-las.

Com relacdo ao aprendizado de fluéncia diante das transformacgdes e do
acesso ao vazio interior em situacdes de desapego acerca do que foi criado

anteriormente, a etapa de criagdo da Diva, desenvolvida em uma disciplina que
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cursei junto com Cica, foi excelsamente contribuidora: determinante. Isso
aconteceu em outubro, concomitante ao final do processo de criacdo laboratorial
de Cinco Tempos.

No Semindrio temdtico II: Investigagdo cénica II: Seres ficcionais:
Treinamento, composi¢do e dramaturgia(s), ministrado por Matteo Bonfitto no
Programa de Pds-Graduagdo em Teatro da Universidade do Estado de Santa
Catarina, fui questionada acerca de transitoriedades. Essa disciplina se desenrolou
em um intensivo de uma semana na exuberante Floriandpolis, o que interrompeu
os ensaios de criacdo de Cinco Tempos e oportunizou o aprofundamento da relagdo
Diva e Alma.

Ali rompemos os passos tranquilos e familiares do processo vivido até
entdo. O que vi chegar naquela experiéncia tinha as cores e o poder transformador
do duende, posto que a sua chegada, segundo Lorca, "[...] pressupde sempre uma
mudanga radical em todas as formas. Sobre planos velhos, da sensacbes de
frescura totalmente inéditas, com uma qualidade de rosa recém-criada, de milagre,
que chega a produzir um entusiasmo quase religioso" (LoRrca, 2012, p. 30).

A experiéncia foi vivida por mim como um desacomodar transformador.
Como esse milagre lorquiano que produz um entusiasmo quase religioso: como
aticador do entusiasmo da religiosidade teatral, uma espécie de comunhao ética,
estética e espiritual, comungada entre os que entrelacam com sua arte os seus
contemporaneos.

Com a pressdo de Bonfitto, desmontamos nossas criaturas — no sentido
daquilo que criamos, seres ficcionais, personagens, figuras. Colocamo-las em
situacdes-limite na relacao que estabeleciam com o mundo e, principalmente, com
elas mesmas.

Timothy O'Leary (2008, p. 6) refere-se ao que Michel Foucault disse numa
entrevista: "Houve algumas obras, diz o pensador, de Bataille, Blanchot e
Nietzsche, que abriram para ele a possibilidade da filosofia como 'experiéncia-
limite' — uma experiéncia que nos arranca de nés mesmos e nos deixa diferentes
daquilo que éramos antes"38. A experiéncia que vivi com Cica e nossas personagens
me desacomodou enormemente e me deixou diferente. Ela nutriu nosso Cinco

Tempos, por isso interessa conta-la.

38 Traducdo ndo publicada de Lisa Gertrum Becker.
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Acolhi a nogdo de experiéncia, que compunha o referido Seminario, pela
necessidade de um norte e de um tempo de respiro, o tempo de viver a
experiéncia. Entendia-a quase como uma quimera, no meio do turbilhdo no qual
me encontrava naquele momento, tdo cheio de demandas, e também a sabia como
algo que cultivo no momento dos ensaios, no teatro, e em suspensoes que realizo
no cotidiano, relacionadas ao trabalho e a minha existéncia, na tentativa de me
sentir viva e desfrutar a vida — por mais que as exigéncias me pressionem.

Sei que preciso criar um espaco de resisténcia ao que se impde, para nao
solapar diante do caos. O caos da pressa, da ansia, da intengdo, das expectativas.
Um espacgo que eu chamo de auséncia, quando o relaciono a atuag¢do. Minha fome
pelo desfrute da experiéncia e pela necessidade de vivenciar o presente do
presente é explicita no Manifesto da Gisela, em anexo, que criei naquela semana3°.

No inicio daquele trabalho, especialmente no primeiro encontro, confesso
que me imaginava um pouco deslocada. Cometi a gaffe de levar para a disciplina,
que abordava aspectos da performance, uma personagem — elemento jogado por
um ator, ndo por um performer. Relembro que eu nao levava somente minha
personagem para o trabalho, levava também Alma, personagem de Cica.

A primeira pista oferecida por Bonfitto nos convidou a desacomodar todo
um jogo ja articulado e revelador da relacao de Alma e Diva, no qual uma é a
secretdria pessoal da outra num universo de primas donnas e suas assistentes. Ele
interveio diretamente numa situacao improvisacional na qual as duas personagens
se apresentaram a ele, convidando Alma a se sobressair, a mostrar seus dotes
musicais, a ocupar o espaco que era de Diva, a quem ele mostrou descrédito e
menosprezo com relagdo as suas habilidades.

Como um arauto da desestabilizacao, Bonfitto semeou a desconfianca, a
tensdo e a instabilidade entre as personagens, desacomodou o que estava posto.
Nao houve nada de extraordindrio na proposicio que se seguiu, mas um
aprofundamento desarticulador, que envolveu a perda das referéncias anteriores.

Naquela semana continuada de descobertas e avivamento das chagas e

39 Compreendi a proposta de Matteo Bonfitto para redigirmos um Manifesto como uma convocagio
de explicitar o que nos impele, quais sdo as nossas motivacoes, algo que é também existencial e
intrinseco ao nosso agir no mundo. A pulsdo que encontrei em mim revelou a necessidade da
experiéncia, um degustar a vida evidenciados no Manifesto da Gisela, uma resposta a tarefa
bonfitteana, o qual esta na pagina 242.
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contradi¢des do trabalho, fomos instigadas a investigar as situacdes ndo habituais
da relacdo entre as duas figuras. Improvisamos sem descanso. O que era
costumeiro parecia ter ficado em Porto Alegre. Vivemos alguns pontos extremos da
montanha russa desse universo relacional, com muitas quedas e instabilidades.

Naquele momento, isso me parecia radical demais. Vulnerabilizar Diva
mexeu comigo. Sabia que seria bom me jogar no fogo para transformar o material
que tinhamos, mas ndo sabia que doeria tanto. Jogamos situagdes em que a
violéncia da cuidadora se projetava sobre a outra, situagdes nas quais a inversao
de quem cuida e quem é cuidada ganha espaco.

O problema de meméria desenhado na Diva tomou proporgdes de
confinamento psiquiatrico. Trabalhamos com elementos como medicamentos,
chas, passeios acompanhados, agbdes vigiadas, restricbes médicas antes
inexistentes. Diva tentou alimentar Alma, que por sua vez apresentou tracos de
violéncia guardadas desde o nazismo — que até entdo ndo tinha entrado na
histéria.

O universo anterior da Diva, pleno de situagdes teatrais e musicais, de se
relacionar com o palco, com a cena, com o publico, com dirigir seus atores e narrar
seu passado como forma de revivé-lo, apresentava referencialidades que naquele
momento estavam distantes. O que se explicitava era a situacdo de enfermaria,
casa de repouso, doenca, clinica médica, abandono, dependéncia.

Senti que era roubada, assim, a fantasia da ficcdo que nutria todo o mundo
da Diva e restasse apenas o fel da realidade, da dor da perda dos seus referenciais.
Somado a isso, a convivéncia com a Cica se intensificou, sem recreio, pois
estdvamos vivendo, trabalhando, morando, comendo, discutindo, planejando,
estudando juntas: uma overdose de interagdo com a colega e uma inversdao na
relacdo das personagens.

A partir de maultiplas improvisagdes — algumas conduzidas por Bonfitto
com o nosso consentimento e a maioria encaminhada por nés mesmas —,
reconstituimos o panorama daquela fic¢do. Diva virou auxiliar, submissa, doente,
foi desglamourizada, humilhada, xingada, maltratada, rebaixada a alguém que
perdeu expressao artistica, sonhos, passados e poténcia, além da memdria. Seria
esse processo de perdas das referéncias anteriores uma pista para deixar ir

embora o que esta cristalizado e uma chance de abrir o caminho para emergirem
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novas possibilidades?

Tomei o processo como um estranhamento ao que conhecia, por nao
encontrar ali meus planos e projetos, além da possibilidade de panorama onirico
com o qual, além de alimentar a personagem, pareco me alimentar também, em
termos de prazer de execucdo, de vivenciar os elementos desse onirico que busco
em mim, no meu imagindrio que se diverte com isso. No auge desse movimento,
era como se vivesse um pesadelo, tdo desagradaveis chegaram a ser alguns
momentos de trabalho.

Na pentltima manh3, tivemos muita dificuldade de nos comunicar.
Deveriamos estabelecer alternativas para um momento performativo e ndo
conseguimos realizar a tarefa juntas. Estava muito cansada, tinha dificuldade de
me concentrar, percebia minha capacidade de atencdo se esvair. Estdvamos
delicadas, deslocadas de todo o conforto e expostas a incontdveis pressdes
geograficas, temporais, pessoais, profissionais, de falta de tempo e excesso de
expectativas.

Percebi minha parceira fragil, temerosa. Ela parecia presumir a mim e ao
que eu criava com a sobra daquela diva, como se para mim tudo fosse facil por eu
ter alguma abordagem extra que me garantisse espontaneidade e desenvoltura no
que eu trazia para a Diva, como se eu estivesse segura.

Eu observava que, mesmo sem ainda desfrutar, eu de fato podia articular a
diva de diferentes formas, que conseguia estabelecer jogos e me sentir viva
enquanto os jogava, mas me irritava com a condugdo da dificuldade pela minha
parceira e com a forma como ela solicitava mudancgas no que eu fazia, e ndo no que
ela trazia para o jogo. Ela, que foi tdo aberta no inicio, se fechava naquele
momento. Ou talvez fosse eu que estivesse fechada, resistente.

Foi um grande momento de tensao, que deflagra a dificuldade de abrir mao
do jogo detalhadamente desenhado das personagens rumo a abertura
caracteristica do jogo do performer. Enquanto jogar uma personagem supoe
manter uma coeréncia com seu universo de ficcdo, o desenvolvimento em um
tempo-ritmo apropriado as situagdes ficcionais e a coesdo de todos os elementos
para a credibilidade de uma vida imaginaria, o jogo do performer oportuniza atuar
na primeira pessoa. E isso cria rupturas, surpresas, abre a cena as

descontinuidades da relagdo performer e publico, que, em si, ja é escandida pela
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incontestabilidade do real que nos atravessa ao agirmos em nosso nome e

assumirmos nossos atos.

Imagem 13 - Cica Reckziegel e Gisela Habeyche em Cinco Tempos para a Morte.
Teatro Renascencga, 2011. Foto de Luciane Pires Ferreira.

Com relagdo a desarticulacdo vivenciada, considero que faltava o equilibrio
de trazer de volta detalhes e situagdes que ja tinhamos e mescla-los ao que
aparecia. Nos deslocamos para muito longe do que tinhamos e nao tivemos o
tempo de andar de volta o tanto que nos colocaria num balan¢o mais equilibrado.
Estdvamos as quatro insanas: Alma, Diva, Ciga e eu.

Ao me abrir para elementos de transitoriedade pertinentes ao jogo
performatico, me perguntava como lidar com o que ja sabia e usa-lo para me levar
ao que eu nao sabia. Como revitalizar o jogo entre as duas e estar aberta para a
experiéncia, sem fechar o que faziamos em decisdes que remetessem ao risco
sempre iminente da cristalizacao? Como repetir sendo vivo? O que permanece e 0o
que entra como novo na situacao aberta de repeticdo? Como acessar o que é novo?

Talvez essas questdes constituam em mim um movimento que rege o que
acredito, e é nessa medida que interferem no que faco, na minha agao. Conviver

com a inseguranca e o desconforto do ndo saber alavanca o estado de se langar, de
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nao dar por pronto o que existe, de continuar com o motor da criagao original
ligado, de se acionar pelo impulso, e ndo pela garantia do previamente combinado
e planejado. "A experiéncia é incompativel com a certeza, e uma experiéncia que se
torna calculavel e certa perde imediatamente a sua autoridade" (AGAMBEN, 2005, p.
26).

Esses passos foram trilhados sob a égide da experiéncia, que se constituia
sobre o aprendizado da instalacdo de uma auséncia capaz de me permitir tomar os
riscos do processo. Talvez instalagio de uma auséncia seja uma forma
demasiadamente objetiva de pensar algo que se arquiteta de um modo bastante
sutil.

O que aprendi no Seminario se relaciona com acessar a mim mesma sem
hesitacdo ao decompor minha personagem, a partir de uma sobriedade que
alcango por me conectar com o meu centro, com me tranquilizar ao abrir mao de
conduzir a atuacdo e consumir, com a rigidez da minha vontade, a chama do
efémero que alimenta o jogo cénico. Trata-se da experiéncia de me valer da
auséncia, mesmo num jogo pleno de expressdes, em pleno exercicio de desapego
do que fiz e da expectativa de fazé-lo. Se revelo a subjetividade que permeou o
processo, é porque a sutileza do aprendizado incide sobre isso, e creio que é o
angulo pelo qual posso conta-lo, pois como é pertinente ao tema da experiéncia, ele
escapa as denominagdes.

Quando voltamos a criagao do nosso espetaculo, senti o baque de aterrissar
sem amortecedores. Ansiosa por compartilhar com nosso grupo o que tinhamos
descoberto, o banho gelado das exigéncias e a falta de tempo e de boas condi¢coes
de trabalho — especialmente no desenvolvimento da relagdo abrupta,
extemporanea e atrasada com o cendrio do espetaculo, extremamente desafiadora,
porque foi um cenario/armdario problematico —, tudo aquilo que encontrei no
retorno me desacomodou na direcao contraria, de ter de voltar ao fechamento do
que havia sido delineado inicialmente. Aquilo me parecia um pouco como uma
camisa de forga.

O engessamento que a situacdo propiciou ndo tirou de mim, por sorte,
teimosia — e por todo o trabalho realizado até ali, a experiéncia de vivenciar a
processualidade. Aproveitei cada milimetro de liberdade que ser minha prépria

autora em a¢do na cena me proporcionou.
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Mantivemos algumas situacdes de improvisacdo nas apresentagdes do
espetaculo, quer dizer, trabalhamos para manter nas cenas a chama da
improvisacdo. Consegui engendrar com a Cica a confianga necessaria para nao
fechar demasiadamente numa fixagdo textual as nossas apari¢des na peca. E no
jogar que fazemos existirem as aberturas solicitadas pelas cenas, respiros de
trocas para além das palavras.

Ganhei um coque lindo e grande que interferiu na minha postura, na minha
autoimagem e também nas outras figuras que joguei. Ganhei uma saia de brilhos
em tons de sangue, a estola de peles e o colar de pérolas herdados da Tia
Margarita, outros aderegos que brilham e me remetem a velha pantalona azul
encontrada num balaio. Senti-me uma diva mais elegante, ainda glamourizada, mas
aos poucos deixei entrever os embates que a abatem e como isso vai aos poucos
pesando sobre ela.

Gilberto sugeriu a aproximagdao da situacdao da ditadura do universo
ficcional da Diva, e isso adensou sua dimensdo humana — e alargou o alcance do
jogo. Busquei constituir um desenho de intensidade para a personagem, no qual
ela cresce muito ao apresentar o universo teatral e suas peripécias, e depois
decresce até a queda, em tons de forca e fragilidade, consciéncia e inconsciéncia,
presenca e auséncia dela mesma em sua vida, memorias confusas e dores
provocadas por suas lembrancgas do passado.

Descobri que ela talvez ndo tenha problemas de memoria, e sim dificuldade
de lidar com as memoérias da repressdo geradas pela violéncia da ditadura, do
tempo que passa, da juventude que se vai, da dor de lidar com relag¢des frustradas e
infrutiferas, da diminuicdo das ofertas e da valorizacio de seu trabalho, da
aceitacdo da efemeridade tanto do teatro quanto da vida. Acolho-a com compaixao,
como o animador de marionetes vislumbrado por Godel (2004).

A noc¢do de uma personagem como algo separado de mim, alguém com
existéncia prépria, persiste mesmo depois de todo o processo de desacomodagao
vivenciado. No entanto, o modo como eu me aproximo desse universo imaginario
se modificou, como se algo de mim fosse operado junto com a Diva — o que se
relaciona com a manuteng¢do de um espago vazio que me permite (re)inventa-la.

Apbs o desafio relacionado a performance oferecido por Bonfitto, identifico

minhas a¢des com aquelas do manipulador das marionetes. Perceber o estado de
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auséncia necessario para o jogo da Diva permite que eu a jogue com alguma
distancia, estando ao seu lado.

Em todas as vezes que me aproximei da Diva, percebi que encontrava
estados de presenca vivos em cena — isso se enfatiza no contraste com as outras
figuras que jogo em Cinco Tempos — e podia desacomodar por aproximagdo o que
estava no universo relacional. Sob um olhar acurado, tudo pode ser transitério e
processual, porém apenas dar-se conta da efemeridade ndo cria a centelha de vida
que a torna a vida preciosa — e a cena. Para isso, talvez seja preciso apostar no
presente do presente e agarrar a chance de experiéncia.

O movimento que a experiéncia requer de nds para acontecer, conforme o
apresenta Larrosa (2002, p. 24), conduz ao siléncio do dar-se tempo e espaco. Ela
se inicia numa ruptura de parar para olhar e estabelecer outros tempos e jeitos de
por-se em relacdo, em que se demora em detalhes e deixam-se suspensos a
opinido, o juizo, a vontade. Fala-se sobre a vida. H4 de ouvir, calar, saber da
lentiddo e, ainda, cultivar a atengdo, a delicadeza e a arte do encontro. Nao a toa, a
experiéncia parece-lhe quase impossivel para os dias que correm. E, no entanto, eu
os encontro, todos esses elementos tramados no processo da criacao da Diva e de
Cinco Tempos. O teatro instaura outro tempo e espaco, e o ator, para tecé-los,
precisa descobrir como agir segundo essas outras significagdes de tempo e espaco,
de si e do mundo.

Eleonora Fabido (2003), em suas notas sobre Corpo Cénico, Estado Cénico,
descreve em um mergulho no mar “[..] a vertigem do fixo-moével” (2003, p. 26),
vivenciada pela magia da imaginagao, que transforma a matéria, criando um corpo
cénico no qual tempo e espaco sdo ressignificados através da experiéncia do fluir.
Isso me faz pensar outra vez em um corpo-experiéncia.

Nesse artigo, a autora considera estudos sobre o estado de fluidez como
estados alterados de consciéncia e comportamentos fora dos padrdes cotidianos
de conduta de diversos profissionais dos esportes e das artes, no enfoque de uma
acdo que envolve seu agente de forma total: "a qualidade de presenga do ator esta
associada a sua capacidade de encarnar o presente do presente, tempo da aten¢do”
(FaBiAo, 2003, p. 27).

Localizo diversos registros acerca da criacdo da Diva, nos quais me inquieta

uma facilidade que identifico ao joga-la, no como o jogo transcorre sem tensoes,
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facilidade da qual costumo desconfiar, pois é algo que poderia indicar uma
acomodacdo. Depois de muito interrogar, compreendo que a fluéncia que a Diva
me oferece é intimamente vinculada com a minha entrega total para esse presente
do presente, em como a minha atengdo é viva, qualificada e concentrada. Parece
facil porque ndo me desloco do jogo, porque mergulho inteira e sem resguardos
nessa figura. Reitero que estar inteira é algo possivel porque mantenho o espago
vazio que constitui o siléncio e a auséncia internamente.

Relacionado ao presente do presente como tempo da atengao, encontro um
texto de Jan Masschelein (2008), no qual ele enfatiza a necessidade de uma
pedagogia pobre, que convida a deixar o conforto e expor-se ao mundo, pedagogia
cuja revolucao estaria no caminhar. “E exatamente isso que o caminhar significa:
um deslocamento do olhar que propicia a experiéncia [..]” (2008, p. 37). O autor
refere-se a experiéncia na perspectiva de algo que nos transforme e assinala af a

importancia da atengao.

3 7

Estar atento é abrir-se para o mundo. Atencdo é precisamente
estar presente no presente, estar ali de tal forma que o presente
seja capaz de se apresentar a mim (que ele se torne visivel, que
possa vir a mim e eu passe a ver) e que eu seja exposto a ele de tal
forma que eu possa ser transformado ou ‘atravessado’ ou
contaminado, que o meu olhar seja libertado (pelo ‘comando’
daquele presente). Pois tal aten¢do torna a experiéncia possivel
(MASSCHELEIN, 2008, p. 42).

A imagem dessa pedagogia pobre me remete ao Tao, que tanto é o caminho
como o caminhar. Assim como o ator é a carne do teatro que realiza. Eu sou o que
eu foco, o que me atravessa; existo para aquilo que eu devoto a minha atencdo.
Assim sendo, quando jogo a Diva, deixo-me atravessar por ela.

Nesse momento, seria interessante considerar que a "[...] diferenca entre o
substantivo 'experiéncia’ como algo que se 'tem' ou 'do que se aprende’, e o verbo
'experimentar’, que sugere o que alguém estd 'fazendo' ou 'sentindo' agora" (Jay,
2009, p. 28), do ponto de vista de que se refere tanto ao que se experimenta como
a subjetividade de experimenta-lo, mostra que a palavra pode "[..] operar como
'um termo guarda-chuva' para superar a cisdo epistemolégica entre sujeito e
objeto" (Jay, 2009, p. 28).

Na maioria dos momentos, creio que essa divisao nao mais atinja a minha

inteireza, porque trabalhei duramente sobre meus modos de percep¢ao como
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constituicdo de conhecimentos. Mas viver é relacional — ndo ha garantias de
estarmos livres de uma heranca tdo profundamente entranhada.

Contrariamente a isso, a respeito da possibilidade de coesao e inteireza
entre o que se é, o que se pensa e o que se faz, o ensaio de Montaigne Sobre a
Experiéncia se constitui num documento exemplar da capacidade de provocar o
compartilhamento a partir do olhar a si mesmo e de, finalmente, tocar o outro
através da palavra escrita. Ao aproxima-lo, é mister observar que Montaigne vivia
no século XVI, e que "[..] a forma de percep¢do das coletividades humanas se
transforma ao mesmo tempo que seu modo de existéncia" (BENJAMIN, 1993, p. 169).

Dessa forma, o leitor contemporaneo que busque um receituario ou uma
sistematizacdo de como organizar suas experiéncias é tomado de surpresa pela
cumplicidade que se instaura através das descricdoes simples, diretas e agudamente
humanas que desvelam os modos pelos quais ele se conhece — e ao mundo —, ao
mesmo tempo em que se da a conhecer. Sado ligdes fundamentais para qualquer ser
humano, mas aos atores elas sdo, a meu ver, obrigatérias. Trata-se de um
autoconhecimento que, tal qual para o ator japonés Yoshi Oida (2001), envolve

algo simples e extremamente dificil, que é estar em si mesmo.

Quando dango, dango; quando durmo, durmo. Mesmo quando
passeio solitario por um belo pomar, se durante parte do tempo
meus pensamentos estdo entretidos com acontecimentos
externos, durante outra parte os trago de volta ao passeio, ao
pomar, a docura dessa soliddo, e a mim (MONTAIGNE, 2010, p. 570).

0 gesto do fil6sofo francés de retirada para a meditacgao, a leitura e a escrita
num castelo no meio rural de Bordeaux, na Franga, no qual tinha um escritério, em
cujas vigas estavam impressos os canones proferidos pelos antepassados — "Tudo
fervilha de comentdarios, mas de autores ha grande escassez" (MONTAIGNE, 2010, p.
515) —, para conceder-se ao ato de escrever sobre si como matéria de estudo e
autoconhecimento, revela a sabedoria que se apreende ao ler o que consta da sua
partilha. "E por minha experiéncia que acuso a ignorancia humana, que é, a meu
ver, a licdo mais certa da escola do mundo" (MONTAIGNE, 2010, p. 525).

Temas como a morte, o medo, o dcio, os apetites, a satide e as doengas, os
habitos de sua vida em geral sdo as matérias que constituem seu tesouro e que sao
valiosas para um oficio como o teatro, no qual aprender a (se) conhecer determina

o aprofundamento que se pode atingir na nossa arte.
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Nessa ciéncia de conhecer a si mesmo, o fato de cada um se ver tdo
seguro de si e satisfeito, de cada um pensar ser entendido o
suficiente no assunto significa que ninguém entende nada disso
[..] Eu, que ndo professo outra coisa, nisso encontro uma
profundidade e uma variedade tdo infinitas que meu aprendizado
ndo tem outro fruto além de me fazer sentir quanto me resta a
aprender (MONTAIGNE, 2010, p. 524).

Acerca da arte de aprender, um dos autores que me auxiliou a pensar foi o
critico cultural e catedratico de histéria Martin Jay. Em seu Cantos de Experiencia:
variaciones modernas sobre un tema universal, ele busca "[...] compreender por que
tantos pensadores de tantas diferentes tradigdes se sentiram compelidos a ocupar-
se desse problematico termo” (2009, p. 15).

A obra desse autor aborda incontdveis acep¢des de experiéncia que se
descortinam como possiveis para pensar tanto questdes advindas da ordem
pratica quanto da teorizacdo, em areas tdo impares como religido, estética, politica,
historia, epistemologia, em didlogo com a filosofia. Ele assevera que experiéncia é
"[...] um significante suscetivel de desencadear profundas emog¢des em quem o
confie um lugar de privilégio em seu pensamento” (2009, p. 15-16). Jay afirma que
“[...] ndo por nada, os pensadores de outras tradi¢des culturais puderam falar
também de um 'culto’, 'mito’, 'idolatria’ ou 'misticismo’ da experiéncia, tao
poderoso tem sido seu atrativo” (2009, p. 16).

Mas no que pese esse poder de atracdo, Jay ndo se convence com nenhuma
das alternativas que expde. Cré ser mais frutifero permanecer na tensio criada
pelo paradoxo que sera exposto a seguir e acrescenta que a experiéncia "[...] se
acha no ponto nodal da intersec¢do entre a linguagem publica e a subjetividade
privada, entre os rasgos comuns expressaveis e o carater inefavel da interioridade
individual” (Jay, 2009, p. 20).

E precisamente nesse mesmo ponto de intersecgio que se situa esta tese.
Entre um tipo de experiéncia que me é particular e mesmo intima, ao pesquisar
sobre minhas dificuldades e aprendizados de siléncio como atriz, e esse fazer
coletivo, que se relaciona a criagdo de um espetaculo teatral determinado, o que
envolve ndo apenas o grupo de teatro que vivencia comigo esse processo, a UTA,
mas um publico, diferente a cada noite, com quem compartilhamos a experiéncia
do teatro em si.

Ao se ter debrucado cuidadosa e profundamente sobre o tema da
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experiéncia, algumas das reflexdes de Martin Jay aclaram a entrada nessa seara
difusa, tornando evidente o carater paradoxal da questao.

[...] a palavra 'experiéncia’ foi usada seguidamente para assinalar
aquilo que excede os conceitos e até mesmo a linguagem.
Costuma-se empregar como um marcador daquilo que é tdo
inefavel e individual (ou inerente a um grupo em particular), que
resulta impossivel transmiti-lo em termos comunicativos
convencionais aos que carecem dele. [..] podemos tratar de
partilhar ou representar o que experimentamos, mas somente o
sujeito sabe a ciéncia certa o que experimentou. A experiéncia
vicaria ndo é real, pois ndo foi tida diretamente. Tal como os
mantras da politica identitaria deixam claro — [...] a experiéncia
costuma tomar-se por uma mercadoria ndo consumivel (JAy, 2009,
p.19).

Entdo como comunicar algo que excede os conceitos e a linguagem? E
precisamente essa a dimensao da presenca. Haveria algo na partilha experiencial
da Diva que fosse, de fato, experimentado pela tentativa de comunicar essa
experiéncia? Ou ndo se atinge o experiencial, apenas o que é compreendido, que
resta incorpéreo, producdo de um ser irremediavelmente partido em pratica e
pensamento?

Presumo que o enfrentamento dessa escrita — que ndo se pretende
traducdo, mas compartilhamento de experiéncias engendradas na criacdo, mesmo
sem dar conta de articular a grandeza do todo que foi experienciado —, pode
relacionar impressodes e passos que auxiliem a pensar acerca de um tipo de teatro
como o que escolho viver. E que se possa rearticular praticas teatrais a partir dele.
No entanto, as adverténcias desse catedratico alertam para a desconfianga da

experiéncia se sustentar distante da linguagem.

[..] Mas para os que se juntem as licbes da chamada virada
linguistica, a qual dominou crescentemente a filosofia do século
XX, a suposicdo da absoluta autossuficiéncia experimental foi
posta em questdo. J4 que ndo pode aparecer nada significativo
fora das fronteiras da mediagdo linguistica — argumentam —,
nenhum termo pode escapar da atracdo gravitacional de seu
contexto semantico (JAY, 2009, p. 19).

Se nos dispusermos a acompanhar algumas das aproximag¢des semanticas
de experiéncia que esse autor oferece, encontraremos que "[..] a palavra inglesa

experience deriva diretamente do latim experientia, que denota 'juizo, prova ou

experimento" (JAY, 2009, p. 26). As palavras éxperience, do francés e esperienza, do
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italiano "[..] podem significar também um experimento cientifico". Ele diz que
"'provar' (expereri) contém a mesma raiz que periculum (perigo)", o que poderia
indicar uma relacdo entre experiéncia e perigo, no sentido de sobreviver a riscos
ou ter aprendido algo no encontro com os perigos (JAy, 2009, p. 26).

E importante salientar que a criacdo teatral envolve necessariamente a
etapa de experimenta¢do, como um laboratério, podendo inclusive ser nomeada
como laboratorio de criagdo — como o fiz —, tais os movimentos de ensaio e erro
que comporta. Talvez seja interessante atentar que ao longo da criacdo de Cinco
Tempos, sentia-me muitas vezes no limite do fio da vida, me equilibrando sur le
précipice, e isso evoca justamente a sensagdo de correr riscos, da experiéncia de
me sentir em perigo no ato criador, quer pela instabilidade provocada pela
desintegracdo do espaco de conforto, quer pelo desejo de jogar-me onde eu nao
conhecia, de me lan¢ar em novas investidas, arriscando-me.

Martin Jay continua a licdo afirmando que o

[...] antecedente grego do latim é empeiria, que também serve
como raiz da palavra inglesa empirical. [...] Aqui ja é evidente o
vinculo essencial entre a experiéncia e a sensa¢do crua, ndo
reflexiva, ou a observacdo ndo mediada (contraposta a razdo, a
teoria, ou a especulacdo) (JAy, 2009, p. 26).

Isso que chamo de jogar se organiza como uma experiéncia nao reflexiva,
que articulo intimamente sobre sensa¢des cruas. Ao contrario do ato de pesquisa,
que implica pensar o que se pensa, o que obriga a mediacao da observacao, jogar é
um ato que afasta a teoria e o pensamento. Ergue-se sob sua natureza empirica.

O professor americano insere outro aspecto implicado no termo através da
palavra grega pathos, que se inclui entre os antecedentes do conceito moderno de
experiéncia, mesmo que o vinculo etimoldgico esteja ausente, e que signifique
"algo que acontece". Isso que abre uma brecha a algo que advenha sem que o
busquemos ou desejemos, enfatizando a dimensao passiva, ao contrario da ideia de
"experimento”, na qual as dimensdes praticas se ativam (JAy, 2009, p. 27).

Pensar a dimensao pratica e passiva como opostas precisa ser suspenso, em
nome da complexidade do que se apresenta. Constato que embora a dimensao
pratica seja a constante na criacdo cénica da UTA e do fazer teatral em geral, existe

no foco da minha observagdo, do estabelecimento da experiéncia a partir da
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auséncia do ator, um estado de deixar de querer e de agir para permitir que algo
aconteca, o que provavelmente constituira um aprendizado para toda a minha
vida. Reitero que a simples exclusdo da noc¢do de passividade do nucleo do
pensamento sobre o agir oblitera uma compreensdao mais abrangente, que a
andlise da experiéncia de Cinco Tempos deseja alcancar.

A imagem da arte do arqueiro zen, que me serve de metdfora na
perseguicdo desse intento — de lograr outra presenca, um estado estreitado a
auséncia —, essa imagem fermenta na minha busca pela compreensdo do que isso
seja, do ponto de vista da experiéncia teatral. Esse arqueiro que mira a si préprio
concentra o paradoxo da atividade/passividade do agir.

Isso pode ser observado em algumas passagens da obra ja mencionada A
Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen: "[...] como se tivessem contemplando a agao,
sem nela intervir" (HERRIGEL, 2002, p. 30), assim como em "[..] o que obstrui o
caminho é a vontade demasiadamente ativa. O senhor pensa que o que ndo for
feito pelo senhor mesmo nao dara resultado" (HERRIGEL, 2002, p. 42). E também:
"[...] aprendi a deter-me na respirac¢do tdo despreocupadamente que as vezes tinha
a sensacao de ndo respirar, mas de ser respirado, por estranho que pareca”
(HERRIGEL, 2002, p. 34).

Padeco de outra légica e/ou da suspensdo do pensamento para conceber
esse arqueiro. Isso como uma operac¢do ndo apenas do meu imaginario, mas mais
do que tudo, do impulso do meu corpo-experiéncia na vivéncia da Diva, que me
devolve uma inteireza nesse proceder, no qual estou plena, disponivel.

A fil6sofa Marilena Chaui (2002) também nos convida a observar a partir da
semantica, mas se dirige a outras associa¢des, por desconstruir a oposi¢cdo entre
experiéncia e iniciacdo, ao relacionar os movimentos do espirito de sair de si e
entrar em si — propostos por essas ideias — que se complementam quando

consideramos uma consciéncia encarnada, um espirito que é corpo.

A experiéncia ja ndo pode ser o que era para o empirismo, isto é,
passividade receptiva e resposta a estimulos sensoriais externos,
mosaico de sensacdes que se associam mecanicamente para
formar percepgdes, imagens e ideias; nem pode ser o que era para
o intelectualismo, isto é, atividade de inspe¢do intelectual do
mundo. Percebida, doravante, como nosso modo de ser e de
existir no mundo, a experiéncia serd aquilo que ela sempre foi:
iniciacdo aos mistérios do mundo (CHAUT, 2002, p. 161).
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A essa "iniciagdo aos mistérios do mundo"”, trazida por Marilena Chaui,
gostaria de aproximar a questdo da criacdo do ator como ativador da experiéncia
da copresenca com o publico, na perspectiva do outro como sendo esse mistério
que se oferece como iniciacdo. Refiro-me a acessar o outro através da experiéncia
teatral, do que se aporta a cena, do jogo que se estabelece com o publico. Observo
as reagodes das plateias as entradas da Diva em cena. Escuto a escuta atenta do
publico, sua expectativa de riso, suas risadas, suas gargalhadas.

Pelos registros dos videos, confirmo o que a memoria me afirma, de que é
uma constante a reacdo de rir e gargalhar nas aparicdes da Diva. E isso acontece
porque ha uma quebra da tensdo imposta pelo tema da morte em Cinco Tempos
que é engendrada por ela. Diva é condutora de certo relaxamento, é
desencadeadora do tom cOmico, non sense, absurdo, insolito e ainda descortina o
universo do teatro em torno do qual outras légicas se organizam, o que articula
rupturas de padrdes no espetaculo.

Pela experiéncia de observar a reacao da plateia nas diferentes entradas da
Diva em cena, as histérias que ela conta, ao pequeno mundo que ela apresenta com
seu ritmo e seu vocabuldario, descubro uma eficiente comunicacdo com as pessoas.
Ao mesmo tempo em que lhes ofereco a Diva, eu as olho; as observo ao me
observarem. Olhamo-nos. E identifico que algo se troca através dessa sutil
comunicacao de olhares, algo como uma espécie de dar-se a conhecer reciproco.

Na ultima entrada da Diva, que encerra o espetaculo e redne figuras
oriundas de outras histérias em um cortejo final, percebo inclusive que preciso
lidar com a recep¢do da plateia, conduzi-la de alguma forma, pois o tom dessa
situacdo é mais melancoélico e menos patético, mais sério. Preciso demover-lhes de
rir. A tarefa, de fato, parece ser a de modificar o padrdo da escuta, algo que eu
percebo de um jeito muito dificil de precisar em palavras, pois passa pelo tempo e
ritmo da resposta sonora da plateia em alguns momentos do espetaculo,
especialmente perceptivel nesse que mencionei.

No livro IIl Da Transmissdo da Flor da Interpretagdo, que é parte dos
Tratados de Zeami (1960), ha indicagdes a respeito de como se relacionar com a
plateia, como acalma-la, como estabelecer o "principio de interesse" (ZEAMI, 1960,
p. 77), que se trata de saber observar a qualidade da energia do publico para lhes

oferecer algo que seja o contraponto disso. Quer dizer, trata-se de saber mudar a
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energia que esta estabelecida, para atrair a atencdo. "Que saibamos que em toda a
coisa, é no ponto critico no qual se equilibra o yin e o yang que se situa a perfeicao"
(Zeawmi, 1960, p. 77).

Identifico, em algumas entradas da Diva, a necessidade de estabelecer algo
que pareca bastante proximo a esse "principio de interesse", de tentar promover
outro equilibrio que proponha uma atencdo para beneficiar a escuta, fisgar a
atengdo para outra mirada. Como se eles fossem continuar a rir se eu ndo me
impuser de um jeito qualitativamente diferente dos anteriores. Algo que implica
certo silenciamento e, também, algo diverso na minha organiza¢do da tonicidade
— nio tao confortavel, nem t3o solta —, como ainda outro ritmo na troca.

O ator japonés que me inspira afirma que "[...] essa habilidade de sentir o
publico é algo que se adquire com a experiéncia. Uma vez que tenhamos aprendido
a perceber o que o publico esta sentindo, temos entdo de ajustar nossa atuagao a
isso" (O1Da, 2001, p. 123).

Observo que com o passar do tempo e a diminuicao da minha ansiedade de
propor — o que é conquistado pela relacdo que desenvolvo com um vazio interior
—, consigo me oferecer essa escuta do publico, que passa pelo que pontuei e que se
exalta quando desfruto a condicdo de olhar para as pessoas. Esse é um
aprendizado intensificado na pratica continuada do teatro de rua, no qual o
estabelecimento de um vinculo visual com a plateia é mais evidente.

Sei dizer que experimento consistentes momentos de troca, nos quais posso
afirmar que os olhos que se veem se comunicam. "E, contudo, inerente ao olhar a
expectativa de ser correspondido por quem o recebe. Onde essa expectativa é
correspondida, [...] ai cabe ao olhar a experiéncia da aura em toda a sua plenitude
[..]" (BENJAMIN, 1993, p. 139-140).

Essa matéria, como uma chave do trabalho do ator, é expressa na primeira
cena da Diva, pelo que ela diz: "Quando estou aqui eu sinto que existem pequenas
luzes que estao no olhar das pessoas. [...] A gente que me olha tem a luz nos olhos e
essa luz vem até mim, e nesse momento, eu sou luz também. E isso eu sinto pelo
sangue e chego a me arrepiar".

Nao sei traduzir em palavras o que me arrepia, mas sei que quando isso
acontece, algo vibra em meu corpo para além do que é corpéreo. H4 um frémito

que nao é racional, algo que me faz sentir viva e que eu continuo a carregar depois
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disso. Por outro lado, a ideia de sentir algo pelo sangue me faz farejar a presenca
do duende nessa criacdo. Quando imagino que através da Diva abordei algumas
questdoes fundamentais do artistico, é porque assim abarquei um manancial
extremamente rico de compartilhamento com as pessoas. Percebi com nitidez a
magia desse acontecimento, ao qual relaciono o que Benjamin enfatiza com a ideia
de experiéncia da aura.

Marcelo de Andrade Pereira, em alguns artigos (2006, 2010), refere-se a
Walter Benjamin como "o filésofo da aura". Entendo-o mais do que tudo pela
discussao que Benjamin estabeleceu a partir de A obra de arte na era de sua

reprodutibilidade técnica (1993), na qual ele considera que a

[...] autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua
duracdo material até o seu testemunho histérico. Como este
depende da materialidade da obra, quando ela se esquiva do
homem através da reproducdo, também o testemunho se perde.
[...] o que desaparece com ele é a autoridade da coisa, seu peso
tradicional. O conceito de aura permite resumir essas
caracteristicas: o que se atrofia na era da reprodutibilidade
técnica da obra de arte é sua aura (BENJAMIN, 1993, p. 168).

Registre-se que o filésofo da aura diz que "[..] nada contrasta mais
radicalmente com a obra de arte sujeita ao processo de reproducdo técnica, e por
ele engendrada, [..] que a obra teatral, caracterizada pela atuacdao sempre nova e
originaria do ator" (BENJAMIN, 1993, p. 180-181) e, também, "[...] que esse modo de
ser auratico da obra de arte nunca se destaca completamente da sua fungao ritual”
(BENJAMIN, 1993, p. 171).

Para Benjamin, aura é "[..] uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo Unica de uma coisa, por mais perto que ela
esteja" (1993, p. 170). Os elementos apontados por Benjamin me levam a inferir a
aura como uma experiéncia de copresenca, um ritual compartilhado entre a
atencdo dos presentes, o que encontra no teatro um lécus privilegiado, como ele
mesmo observou.

No ensaio Sobre Alguns Temas em Baudelaire (1993), Benjamin concebe a

aura como "[...] fendmeno irrepetivel de uma distancia". Ele diz que a

[...] experiéncia da aura se baseia [..] na transferéncia de uma
forma de reacdo comum na sociedade humana a relagdo do
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inanimado ou da natureza com o homem. Quem é visto, ou
acredita estar sendo visto, revida o olhar. Perceber a aura de uma
coisa significa investi-la do poder de revidar o olhar. Essa
investidura é um manancial da poesia. Quando o homem, o animal
ou um ser inanimado, investido assim pelo poeta, ergue o olhar,
langa-o a distancia; o olhar da natureza, assim despertado, sonha e
arrasta o poeta a cata de seu sonho (BENJAMIN, 1993, p. 139-140).

Seria a experiéncia da aura apenas um sonho da poesia do sonhador? Seria
algo que se troca na materialidade do encontro? Seria possivel conceber a
presenca do ator como uma experiéncia da aura? Se assim o fosse e
considerdssemos, ainda que "[..] as palavras também podem ter sua aura"
(BENJAMIN, 1993, p. 139-140), seria possivel comunicar pela escrita uma
experiéncia de aura do ponto de vista do ator?

Poderia tergiversar extensamente sobre as relagdes entre experiéncia
teatral e a obra de Walter Benjamin, e estaria assim escusando-me por ndo ser
capaz de deliberar em matéria tdo importante. "A experiéncia é, com efeito, o pano
de fundo de toda a teoria benjaminiana, ndo somente sobre a histéria, como sendo
o aspecto mais estudado de seu pensamento, mas também da linguagem e da arte"
(PEREIRA, 2009, p. 243).

Os modos tdo diversos de acessar/contatar as pessoas através do teatro
podem instaurar trocas preciosas entre os seres humanos, que abrem espacgos a
experiéncias e transformacgdes. Os lacos criados no contato temporal e espacial de
contar uma histéria permitem a nutricio de impressdes, sensacdes, poesia,
pensamentos, desacomodagdes, enfim, oportunizam devolver a matéria fruida e
fluida da elevagao ao corpo sentado condenado a se repetir, na corrida contra o
tempo para existir. Visionariamente, imagino o acontecimento teatral como uma

poténcia de experiéncia.

E é por intermédio dela, da obra de arte, que ele [Benjamin] prevé
a possibilidade de acesso ao metafisico, ao mistério, aquilo mesmo
que envolve as coisas com um 'ndo-se-sabe-o-que'. Esse 'ndo-se-
sabe-o-que' é, por sua vez, exatamente aquilo que constitui a
profundidade da experiéncia, aquilo que a torna efetiva e
significativa para Benjamin (PEREIRA, 2009, p. 253).

Pensar nesse ingrediente transformador da obra de arte, capaz de conduzir

ao metafisico, ao mistério "[..] que constitui a profundidade da experiéncia”
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(PEREIRA, 2009, p. 253), me remete a frase do texto de Copeau que escolhi
aproximar desse capitulo, que diz que "[...] nés buscamos uma harmonia perdida”
(CopEAu, 2011, p. 22).

E importante considerar que em 1919, quando Copeau escreveu essa frase,
que me serviu como um para-texto para levantar questoes nesta tese, a harmonia
perdida apontada por ele se referia a um contexto teatral bastante diverso deste
que vivemos, ndo apenas pelo tempo decorrido e pelas caracteristicas do teatro
francés em relacdo ao brasileiro, mas por uma realidade mundial que parece
observar a no¢ao de harmonia cada vez com maior distancia.

Se existe uma harmonia perdida que se busca, é porque ha o desejo de
reavivar alguns valores que se extinguem, como o da experiéncia que se da pelo
compartilhamento de algo significativo, pela transformacdo potente no objeto
artistico e que parece imprescindivel ao viver. O que a ideia de buscar uma
harmonia perdida — nesse contexto da criagdo da Diva — me pede para
equacionar, diz respeito a dois aspectos.

O primeiro aspecto é relativo a credibilidade inerente a uma personagem,
no que seja possivel percebé-la como uma existéncia corporificada nos modos de
se abrir para se relacionar com ela. Com isso, quero dizer da capacidade do publico
de ouvi-la, de acompanhar suas historias e efetivamente imaginar o que ela conta,
e pelo seu préprio ato de imaginar, permite se envolver pelas suas cores, se deixa
permear por sua sedugdo e por sua légica, como o faria diante da harmonia que
existe no ser humano em geral. Quer dizer, é acreditar a tal ponto numa
constituicao/construgdo que é capaz de se relacionar com ela como com um ser
vivo — e isso diz da sua dose de coeréncia e densidade para chegar a ser crivel, e
presume um trabalho drduo e complexo, como o que me vi perseguir.

A dimensdo relacional da criacdo ficcional, nesse sentido, é a harmonia
perdida que busquei. O fato de um ator, capaz de atrair com sua humanidade e ser
crivel, vivo, convidar a coimaginar, creio ser um alavancador determinante do que
menciono a seguir. Diz respeito a sua presenga.

0 segundo dos aspectos que me faz relacionar o buscar uma harmonia
perdida com essa criacao revela-se ainda mais ambicioso, pois remete diretamente
a questao da experiéncia teatral enquanto troca que se estabelece na copresenca

do publico e dos atores, e permite o acesso ao que nao estd dito, mas percebido
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através desse contato. Trata-se do poder exclusivo da materialidade, pelos efeitos
de presenca apresentados por Gumbrecht (2010), que dizem de uma produgio
pela presenca daquilo que o sentido nao consegue transmitir. Se existe uma
harmonia que se encontra no acontecimento teatral, ela se vale certamente dos
efeitos que o sentido alicerga, mas seu ingrediente metafisico é atingivel pela aura
partilhada nesse encontro.

Essa experiéncia transcendente criada a partir da arte, pela vivéncia de "[...]
experiéncias realmente significativas, [..] experiéncias que extrapolariam a
capacidade de entendimento humano, que estariam para além daquilo que se
poderia captar e dizer acerca do que acontece" (PEREIRA, 2009, p. 252), Marcelo de
Andrade Pereira atribui ao intento benjaminiano de salvaguardar o acesso do ser
humano ao experiencial, o que auxilia a compreender todo o esforgo e a discussao

que Benjamin empreende acerca do valor da experiéncia:

Metafisica, assim, ndo seria a sobrevalorizacdo presente na
pergunta do modo de se estar no mundo, mas a compreensao da
impossibilidade de tudo compreender, agarrar, prender, segurar
— é isso que o conceito, com efeito, significa; metafisica deve ser
compreendida, entdo, em Benjamin e a partir dele, como sendo a
abrangéncia da experiéncia, da superacdo dos limites do
conhecimento adestravel pela razdo. H4, por certo, sempre algo
que escapa a razao (PEREIRA, 2009, p. 252).

Minha vontade de encontrar uma fenda que escape a razdo para revelar
certo jeito de fazer teatro e pensa-lo,b um espaco de atualizacio e
compartilhamento de aspectos da comunicacdo passivel na/da arte teatral,
pretende considerar ndo apenas uma mirada individual, mas elementos que eu
recolhi pelo ato de me abrir a uma escuta da experiéncia de criacdo organizada por
desdobramentos coletivos e tornada publica.

Nesse contexto, tal experiéncia podera ser tomada de acordo com o que
Pereira afirma ter sido intuido por Benjamin, "experiéncia construida
coletivamente e, por conseguinte, compartilhada; s6 desse modo havera ela de
recuperar o vico de um conhecimento que outrora desaguava e se confundia com a
sabedoria” (PEREIRA, 2009, p. 252). E coletivamente que construimos, é na
generosidade da troca, da colaboracdo, do suor compartilhado com as ajudas, as

sugestoes e as criticas. Além de muita conversa e argumentacgao, vivemos muitas
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histérias compartilhadas.

Encerro este capitulo com a referéncia explicita a UTA, porque mesmo que
seja eu a interrogar como os desdobramentos da minha auséncia foram tramados
como experiéncia na criacdo da Diva, é apenas como grupo que isso se efetiva:
juntos é que buscamos engendrar essa experiéncia como um compartilhamento
com o publico.

Em determinado momento de Cinco Tempos, Diva exalta a poténcia coletiva
da criacdo teatral, o glorioso fato de que, para que alguém esteja em cena, muitas
pessoas trabalharam alinhadas em um processo generoso, no qual sentimos que o
que fazemos é importante e através do qual nos tornamos uma familia, conscientes
de tanto que sempre ha para ser trabalhado, mas satisfeitos de nos arriscarmos

nessa experiéncia.
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-1 A TITULO DE FINAL

Como escrever um encerramento se ndo acredito em finais? Se tudo esta em
continuo movimento e em processo ininterrupto?

0 que vivi e 0 que contei ainda ecoam em mim.

N3ao ha siléncio.

Mas como um final se impde, o fago.

Para comegar o encerramento, conto que estrategiei numerar esse fim por -
1. Para além de quebrar a légica numérica vigente, esse gesto encerra a
honestidade de trazer para este final, como um desejo expresso de que ougcamos e
usemos outras légicas para pensar os seres humanos, uma metafora que me
inspirou na introdu¢ao do projeto desta tese — e de assumi-la como anterior ao
que reportei até aqui. Posto que a metafora ainda me ilumina, que ougo seus apelos
de continuar a reverberar meus questionamentos e o que escrevi, proponho que
finalizemos com ela e com algumas consideragdes que mostram suas associa¢des
com 0 que pesquisei.

Através dessa escolha, manifesto uma vez mais a significativa influéncia
recebida pelo pensamento do teatro tradicional japonés no adensamento das
questdes sobre a arte do ator, explicita na voz do ator japonés Yoshi Oida que
permeia todo este estudo, na relagdo estreita da figura do arqueiro zen (HERRIGEL,
2002) em como percebo o estado de auséncia de uma maneira geral, com a
aproximacao de determinadas ideias de Zeami e algumas consideragdes sobre o
teatro no, sua pedagogia e recepgao.

Nado ha como negar que nutro uma certa afinidade com o pensamento zen-
budista e taoista, assim como me parece imprescindivel acercar-me dessas
influéncias para pensar algo que parece ter sido banido nos modos de vida das
grandes cidades ocidentais, que é, tomado mais amplamente, o silenciar (e suas
medidas).

A auséncia e seus correlatos — que trouxe aqui como vazio, vazio interior,
lacuna, escuro, hiato, siléncio, espaco, vazio livre de panico, calma interior e alguns
outros — marcam caracteristicas que faltam a vida contemporanea como um todo,

e sua falta nos faz mais pobres de sabedoria. Sdo valores que precisam ser
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buscados, exercitados, construidos junto ao cotidiano dos atores, seja na percepc¢ao
do mundo, de si, da descoberta do movimento/imobilidade, da constituicio da
presenca/auséncia em cena, da omissdo como parte do jogo, dos desdobramentos
do real e, evidentemente, devem ser articulados a experiéncia de uma forma geral.

0 silenciamento de si, que cede espaco as escutas e aos diferentes modos de
se relacionar e criar uma comunicacdo é, junto com uma caminhada de
crescimento pessoal, uma pedagogia a ser descoberta, vivenciada e compartilhada
pelos atores. Ocorre que, como a experiéncia que se constitui a partir da vivéncia é
tida como senso comum e é vista como mercadoria de pouco valor (Jay, 2009),
como a¢des em baixa no mundo atual (BENJAMIN, 1993), é preciso insistir e
enfatizar que, no caso do ator e de outros artistas da performance, é justamente
desse universo pouco valorizado que emergird uma pedagogia sem par, uma
oportunidade impar de conhecer a si e ao seu oficio de forma a lapidar a
experiéncia.

O que buscamos, como atores, nao é seguro, nem fixo, nem certo e ndo esta
garantido jamais, por mais estrada que tenhamos percorrido. H4 uma adverténcia
de Zeami ao ator quanto as "[...] precaugdes a observar em matéria de experiéncia.
Estudar nossa arte e nela se exercitar, conquistar o renome que se da ao
experiente e a cada ano que passa, elevar seu nivel, eu chamo isso a experiéncia
util" (1960, p. 130). O aviso importantissimo e bastante simples do mestre é que é
preciso cuidar para nao se limitar ao que ja foi conseguido, nao buscar aquilo que
foi aplaudido, pois isso seria uma experiéncia cristalizada. Ao contrario, se o ator
"[...] elimina uma depois da outra, todas as imperfeicdes e conserva a experiéncia
util; [seu jogo], por consequéncia, se purifica e se lustra, tal qual uma pedra
preciosa que se lapida: é isto a experiéncia" (ZEAMI, 1960, p. 130).

Aprender a vivenciar o presente e a utilizar a si como matéria desse viver e
da sua arte é fruto da vivéncia cotidiana do ator. Nessa experiéncia, tudo pode lhe
ser util. Por isso é que percebo a arte do ator como artesanal, pois é a constitui¢cdo
de um conhecimento bordado em si como experiéncia, tramado no que vivenciou,
no que compartilhou ao longo da sua trajetéria. E imbuida dessa conviccio que
invisto na educacgdo das nossas percep¢des e do nosso pensamento.

Quando Lehmann (2009) afirma que um dos desafios para redimensionar o

teatro é a necessidade de promover muitos deslocamentos no pensamento dos
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artistas contemporaneos, faz ecoar em mim a proposi¢cdo (mais antiga) de Paul
Valéry de um tipo de "[...] esporte intelectual que consiste [...] no desenvolvimento
e no controle dos nossos atos interiores" (2012, p. 61). A isso eu associo
diretamente o conhecimento de si mesmo para dar conta da complexidade
abarcada pela tarefa. O exemplo trazido por Valéry sao o virtuose do piano ou do

violino, os quais ele cré que

[...] conseguem aumentar artificialmente, por estudos sobre si
mesmos, a consciéncia das suas pulsdes e a possui-las com
propriedade, de maneira a conquistar uma arte superior, o que
seria, na ordem do intelecto, adquirir uma arte de pensar, fazer-se
uma espécie de psicologia dirigida (VALERY, 2012, p. 61).

Observar a si mesmo e refletir sobre a sua caminhada constitui uma
pedagogia intransponivel para o ator. Para que o ator se dé, é preciso aprender a se
possuir (CoPEAU, 1974) e a pensar(-se), para redimensionar o que realiza. Abrir-se
ao outro para interagir € um aprendizado do ambito da nossa humanidade.

Assim, mesmo se nao compartilhasse esse movimento de criagdo, teria
erigido sobre ele um manto de questdes e o teria pesquisado sobre como agi para
conhecer meus passos e encontrar outros modos de criar (provavelmente
organizado de maneira muito mais caética do que a metodologia assumidamente
irreverente que possibilitou a organizacao desta tese e, certamente, com menos
aprofundamento tedrico, o que teria me restringido a uma menor amplitude de
pensamentos).

Enfatizo que uma dose do caos pertinente a criacdo, eu deixei que
contaminasse essa investigacdo, pois creio que a pesquisa nasce e é, também,
alimentada e transpassada pela criacdo artistica, vibra, cresce e se procura como
ela. As pulsdes da criagdo aliadas ao movimento reflexivo fazem com que o
pesquisar aconteca, da-lhe a coragem para se desenvolver, deita 4gua na sua relva
arida. E testemunha a existéncia de um oficio cujos rastros se apagam no tempo.

Ainda antes de trazer a histéria prometida, julgo que me compete fazer uma
breve revisdo no que considerei como auséncia em cada uma das figuras que
joguei em Cinco Tempos, e como percebo sua manifestacio com relacdo as
oscilagdes entre os efeitos de sentido e os efeitos de presenca — que adaptei ao
importa-los de Gumbrecht (2010) —, para indicar as intensidades de auséncia

vivenciadas.
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Na Diva, a auséncia é o hiato da atuagdo, um siléncio interior e disponivel no
qual eu me sustentava para ndo impingir o meu jogo e permitir que ele se fizesse
conquanto experiéncia, aberto ao contato estabelecido pela copresenca com o
publico. Constituiu-se como experiéncia grupal na sua criagdo e proposicao, e pode
se fazer coletiva com a plateia. E uma auséncia perceptivel unicamente para o ator,
sua qualidade é bastante sutil.

Nesse jogo, a intensidade provocada pelos efeitos de sentido (GUMBRECHT,
2010) sobrepassam os efeitos de presenca, pelo tanto que é dito. No entanto, ha
uma presenc¢a manifesta, que provoca o espectador, a qual ha rea¢des sonoras
evidentes do publico, tome-se qualquer um dos registros. Mesmo que pese seu
palavrario, Diva pode cooptar a atengao pelo inusitado do que ela comunica.

No Depoimento, a auséncia é a subtracdo da ficcdo — e o real concernente
ao ser/estar do ator sem um papel, num contato nio intermediado com a plateia. E
uma auséncia que transforma o carater do encontro. Sua intensidade pode ser
impactante, mas estd permeada, em grande parte, pelos efeitos de sentido
oferecidos pela histéria compartilhada, que oferece muitas possibilidades de
leitura ao publico, o que talvez amorteca a percepcdo dos possiveis efeitos de
presenca criados pela auséncia mencionada.

Na Mulher do Carlos a auséncia é omissdo percebida na economia e
abstencdo de acdo, numa certa contengdo muscular e na retencdo de informagdes
jogadas pela atriz na sua atuacdo — omissdo que cria lacunas que se abrem a
escrita do sentido, junto ao publico, daquilo que é dito. Talvez, das cinco figuras
observadas, seja aquela que mais tem possibilidade de obter um relativo equilibrio
entre os efeitos dos sentidos cocriados e da presenca da atriz.

Na Mde do Menino Moribundo a auséncia é uma presenga, como uma breve
aparicdo na qual o jogo esta quase restrito a uma mesma posi¢do. Uma imagem
com poucas variagdes, criada por uma redugdo drastica no jogo, que restringiu ao
minimo as a¢des desenvolvidas. Ainda assim, sua presenca conta que ela é a mae
do Menino que morre, 0 que remete a significagcdes, mas como nao usa a palavra,
ndo satura os efeitos de sentido. Assim, oportuniza possiveis efeitos de uma
presenca que se did quase imével no canto de uma cena, na qual a imagem é

bastante vigorosa, tanto visualmente quanto com relacao aos signos que implica.
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E, finalmente, na figura dos Pensadores, a auséncia é uma imobilidade e um
enigma de agir ou ndo agir, num jogo no qual reina a economia expressiva, a
negacdo do olhar e o siléncio, sustentados pela auséncia como "[..] um estado
presente-mas-ausente” (LEABHART, 2001, p. 5) de ocupar aquela dimensao. Os
efeitos de presenca oportunizados por esse jogo sdo incomparavelmente mais
intensos do que os possiveis efeitos de sentido que advenham dele.

Ao considerar que o nome da Diva foi derivado da sua fung¢do, como
mencionei, atribuido como um facilitador da comunica¢do e ndo ser o nome, de
fato, escolhido e assumido para ela, usado em cena, encontro um dado curioso no
fato de nenhuma das cinco figuras estudadas ter, entdo, um nome proéprio. Denota
uma clara intencao de abertura na criacdo de Cinco Tempos como um todo: a
disponibilidade de ndo encerrar/fechar/interpretar o que apresentei. Nao me
esquivo de pensar que isso se estende a abertura propiciada ao publico pelos jogos
da auséncia, que convocam a participacdo da plateia na cocriagdo da obra
(FERNANDES, 2010), o que poderia engendrar experiéncias significativas também
para o publico.

Todas essas figuras, tanto na sua criagdo quanto na reflexdo que teci sobre
elas, foram atravessadas por questdes acerca da presenca e da experiéncia, temas
centrais desta tese, que eu trangava com a mira no meu trabalho como atriz e em
mim mesma, com o desejo de poder comunicar inquietagdes que me permeiam e
me permearam. Como me deixei retumbar pelo vivido, imagino que possa haver
alguma reverberacdo disso nas minhas palavras. Espero que elas possam
encontrar curiosos entre atores, alunos e professores de teatro, gente que seja
confrontada a semelhantes questdes e me ajude a continuar a perguntar.

A historia que compartilharei foi uma inspiracdo para pensar a auséncia na
atuacdo do ator, o abrir-se ao mundo externo, pelo deixar(-se) fluir (e fruir) pela

experiéncia de compartilhamento, inerente ao ato teatral.

Uma vez, nos velhos tempos, nas cercanias de Lungmen,
crescia uma arvore Kiri, verdadeira rainha da floresta.
Levantava sua cabeca para falar com as estrelas; suas raizes
perfuravam profundamente a terra, confundindo suas
espirais bronzeadas com as do dragdo de prata que vivia
debaixo dela. E aconteceu que um mago poderoso fez dessa
arvore uma harpa assombrada, cujo espirito atormentado
seria domado apenas pelo maior dos musicos. Durante
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muito tempo o instrumento fez parte do tesouro do
Imperador da China, mas todos os esfor¢os daqueles que
tentaram extrair uma melodia das suas cordas foram vaos.
Como resposta a esses esforcos a harpa apenas emitia
asperas notas de desdém, em desacordo com os cantos que
eles entoavam com tanto ardor. A harpa negava-se a
reconhecer um mestre.

Finalmente veio Peiwoh, o principe dos harpistas. Acariciou
a harpa com maos ternas como quem busca acalmar um
cavalo fogoso e tocou suavemente as suas cordas. Cantou a
natureza e as estacdes, as altas montanhas e as aguas que
fluem, e todas as recordagdes da arvore despertaram. Uma
vez mais o doce alento da primavera brincou entre suas
ramas. As jovens cataratas enquanto dangavam queda
abaixo sorriam aos botdes de flores. Logo se escutaram as
vozes sonolentas do verdo com suas miriades de insetos, o
gostoso gotejar da chuva, o gemido do cucd. Ruge um tigre: o
vale responde suavemente. E o outono; na noite deserta,
cortante como um sabre brilha a lua sobre a grama
orvalhada. Agora reina o inverno e através do ar nevado se
amontoam bandos de cisnes e o granizo repiqueteante
golpeia os arbustos com violento deleite. Depois Peiwoh
mudou de tom e cantou o amor. A floresta suspirava como
um ardente enamorado perdido em seus pensamentos. La
no alto, como uma altiva donzela, passava uma nuvem
formosa e resplandecente, mas com seu passo arrastava
grandes sombras sobre a terra, negras como o desespero.
Outra vez mudou o tom; Peiwoh cantou a guerra, os choques
do aco e os briosos corcéis. E na harpa se levantou a
tempestade de Lungmen, o dragdo cavalgou sobre o
relampago, o estrondo da avalanche rugiu pelos vales.
Extasiado, o monarca celestial perguntou a Peiwoh qual era
o segredo da sua vitéria. 'Senhor’, respondeu-lhe, 'outros
fracassaram porque cantaram apenas de si mesmos; eu
deixei que a harpa escolhesse sua cancdo e nunca soube na
verdade se a harpa havia sido Peiwoh ou se Peiwoh havia
sido a harpa' (Kakuzd, El libro del té, 1961, p. 87-89).

Encontro em Walter Benjamin (1993) a coragem para convida-los a
encerrar minhas reflexdes com esse conto taoista, conhecido como A domesticagdo
da harpa, historia que figura, entre outras experiéncias compartilhadas por
Okakura Kakuzd, no belissimo El libro del té (1961). Minha escolha para finalizar a
tese quer ir de encontro ao reinado da pobreza das experiéncias comunicaveis,
como apontado por Walter Benjamin (1993). Nesse sentido, o conto aqui
compartilhado presta-se como uma parabola, que oferece um caminho para

dimensionar o valor das experiéncias narradas.
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Longe de pretender realizar uma interpretacdo desse conto, julgo oportuno
dar a conhecer algumas possibilidades de leitura que me fazem associar essa
histéria aquilo que pesquisei. E fundamental assumir o gesto de aproximar um
ponto de vista taoista para pensar meu fazer artistico. "Enquanto o homem
ocidental procurou conquistar a Natureza para satisfazer seus fins materiais, os
chineses aspiraram conquistar a harmonia com a Natureza, visando sua satisfagdo
espiritual” (Kakuzo, 1967, p. 29).

Tal harmonia esta presente nesse conto, no qual quem reage a musica sdo
as forcas naturais, os animais e a flora daquela regido. Para os chineses, ao menos
para os taoistas, "[..] o Céu, a Terra e o homem constituem uma unidade
indivisivel, Unica, que é governada pela lei c6smica (Tao)" (Kakuz0, 1967, p. 29).

Embora impossivel de ser nomeado, posto que é infinito, "[..] o Tao,
literalmente, significa o Caminho. Seguidamente tem sido traduzido como a Via, o
Absoluto, A Lei, a Natureza, a Razao Suprema, o Modo" (Kakuz0, 1967, p. 49).
Kakuz6 nos diz que o uso que os taoistas fazem das interpretacdes muda conforme

o tema estudado, o que dificulta a sua apreensao.

0 Tao estd mais na Passagem do que no Caminho. E o espirito da
Mudang¢a Césmica — o eterno crescimento que volta sobre si
mesmo para produzir novas formas. Enrosca-se sobre si mesmo,
como o dragio, simbolo preferido dos taoistas (KAkuz0, 1967, p.
49).

Para Okakura Kakuzo6, A domesticagdo da harpa "ilustra o mistério da
apreciacdo da obra de arte". Ele compreende que "a verdadeira arte é Peiwoh e nos
somos a harpa de Lungmen. Ao contato magico da beleza, despertam as cordas
secretas de nosso ser; vibramos e nos estremecemos em resposta ao seu chamado”
(Kakuzo0, 1961, p. 89). Ele enfatiza que "[...] escutamos o inaudivel, contemplamos o
invisivel. O mestre arranca notas cuja existéncia desconheciamos. As lembrancas
que esquecemos faz tempo regressam com um novo significado" (Kakuzo, 1961, p.
89).

Essa possibilidade de desdobramento do conto, das lembrancas esquecidas
que retornam com novos significados, como um intercambio de experiéncias que
se da pela experiéncia narrada (BENJAMIN, 1993), esta intimamente associada ao

"eterno crescimento que volta sobre si mesmo para produzir novas formas"
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(Kakuzo, 1967, p. 49) do Tao. A arte da narragdo — como a¢do que propicia
intercAmbios — retoma as histdérias, que ao se (re)apresentarem voltam sobre si
mesmas, no afa de produzir novos encontros e novas formas: uma dinamica de
movimento continuo entre seres humanos permeada pelo narrar.

Embora o que eu depreenda de A domesticagdo da harpa nao se choque
com a visdo compartilhada por Kakuzd, seu narrador, eu o acolho diferentemente.
Imagino a arvore Kiri como a humanidade, que conversa com as estrelas a procura
de inspiragdo, conhecimento ou de expandir os seus limites, fazendo contato com o
que esta distante na escuriddo da noite. Kiri possui longas raizes que penetram
profundamente a terra. Provavelmente, foram desenvolvidas em muito tempo
vivido sobre o planeta. Raizes cujas espirais se confundem com as do dragao que
sob ela habita.

Desde a primeira leitura, fiquei intrigada com a figura do dragao, que
parecia guardar algo importante, quase incontado, enquanto habitava o
subterraneo da Aarvore sem se manifestar, atitude radicalmente diferente de
quando cavalga sobre o relampago trazido pela tempestade. Para mim, esse animal
simbolico dos taoistas diz respeito a transformacdo, ao crescimento que se
encontra na experiéncia, pois ele surge depois de uma troca, quando toda a vida se
manifestava reagindo como uma plateia a provocagdo da arte.

A magia poderosa que transforma a arvore em harpa, eu a associo ao teatro,
como possibilidade e lugar de viver uma experiéncia, que se realizara através do
ator, que é o seu instrumento. Acontece que o artista, para fazer uso desse
instrumento, deve ausentar-se de si, e para isso, precisa aprender a lidar consigo,
cultivar uma mao capaz de acalmar-se, aquietar-se, silenciar.

Quando o artista nao falou de si mesmo e deixou seu instrumento soar,
todas as recordagdes da arvore despertaram, quer dizer, a partir do vazio criado
pela auséncia do performer, aqueles contetidos transmitidos pelos antepassados
voltaram a cena, os homens se reconectaram com sua ancestralidade.

Gosto de imaginar que sou um pouco como Peiwoh, pois comego a conhecer

a situacdo de esvaziamento para o estabelecimento da minha arte.
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Apéndice A - Roteiro Descritivo do espetaculo Cinco Tempos para a Morte

Cena 1 - Os pensadores

Quando o publico entra, quatro atores — trés mulheres e um homem — estiao no
palco, na penumbra. Realizam movimentos e deslocamentos sutis. Nao se
relacionam diretamente. A luz ilumina o palco. Ouve-se uma musica. Agora os
deslocamentos colocam uns em contato com os outros. A sensacdo é de que se
apoiam mutuamente. Parece tratar-se de uma situacao de perda. Sai uma das
atrizes. Chega outra atriz. Abraca cada um e depois todos se abracam. Os quatro
atores se voltam para um grande armario que ocupa todo o fundo do palco.
Tentam abrir as portas do armdrio. Nao conseguem. Ouvem a voz de uma tia mais
velha, senil, que se trancou dentro do armario.

Cena 2 - Tia Odila

A primeira frase da velha tia é: “Pronto, Papai. Eles ainda ndo rezaram”. Os quatro
se olham e rezam Santo anjo do senhor, atendendo ao pedido da velha tia, que
entdo abre a porta do armdrio e sai dele. De bragos dados com o sobrinho,
pergunta por alguém que ela espera chegar. As sobrinhas entram no armario como
a recordar as brincadeiras de quando eram criangas que aconteciam dentro desse
movel da familia. O sobrinho e a tia também voltam para dentro do armario.

Cena 3 -Dival

Sai do armario uma mulher, figura grande e extravagante. Ela é artista. Fala em
espanhol. Chama por Alma. Alma, uma servical, entra na cena. A artista reverencia
o palco. Fala de lembrangas de quando se apresentava e dos fas que lhe levavam
flores. Pede um cha. Alma sai de cena. A mulher canta La golondrina. Alma volta
com o cha e alterna olhares de admira¢do e preocupag¢dao com a outra. A artista
finalmente percebe sua presenca e ao levar a xicara aos labios sente o cheiro de
anis. Devolve o cha. Odeia anis. Pergunta se Alma quer mata-la e a acusa de tentar
fazé-lo. O armdrio entra em movimento de rota¢do, empurrado pelos outros atores
de forma a tirar as duas mulheres da cena.

Cena 4 - Depoimento Celina

Foco na atriz que representou a tia, ja desfeita daquela caracterizagdo. A atriz faz
um depoimento pessoal de um fato da sua infancia que motivou a criacdo do
personagem da tia que fala com Deus, chamando-o de papai.

Cena 5 - Cortejo 1

Todos os atores saem em cortejo solenemente por uma das portas do armario.
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Carregam um estandarte com a foto de um casal como representacdo de
antepassados, uma colcha de croché e enormes guarda-chuvas invertidos na parte
que se arma. Param e comegam a cantar e a dangar uma musica sobre a vida e a
morte. Saem de cena.

Cena 6 - Menino 1

Um menino vestindo um camisoldo danca em cena, ao som de uma mausica triste.

Cena 7 - Maria

Cantando duas meninas movimentam o armario em nova rotagdo. Saem do
armario outras duas meninas, uma de cada vez. Elas brincam e cantam e se
revezam, entrando e saindo do armario. Uma delas fica sozinha. Procura pelas
outras e ndo as encontra. Até que barulhos de vozes de dentro do armario
comecam a apavora-la. Um homem vestindo uma batina abre a porta e pede por
figado. Tranca-se de volta no armario. A menina fica acuada, mas bate a porta
pedindo para entrar. Dois mddulos das extremidades do armario sdo separados do
todo. Atores movimentam esses compartimentos. Num deles estd a figura
masculina, que veste a batina, comendo algo com cor de sangue com as maos. No
outro a mulher grande e extravagante que ndo quis o cha de anis. Parece morta.
Estd com uma coroa de flores na cabeca. A menina fica em frente ao pai. Promete
fazer o que o pai quer. Ele pede figado. A menina vai ao compartimento onde esta a
mulher. Retira o figado das maos do cadaver e o leva ao pai, que vem ao seu
encontro. Tensdo. A menina fica cabisbaixa. O pai a empurra para dentro do
armario por uma das portas.

Cena 8 - Diva 2

Diva, a mulher extravagante, sai do compartimento, retira a coroa da cabega, diz a
Alma que a morte nao lhe cai bem. Pergunta pelos atores, a quem esta curiosa para
conhecer. Alma traz uma atriz e depois um ator. Ambos tém um lenco sobre o rosto
que vela suas faces. Diva narra os acontecimentos. Alma dirige os atores. A mulher
confunde o quer representado. Primeiro é uma cena de encontro amoroso no
campo, depois é uma situacao de descoberta do seu filho de nao ser filho de quem
pensava. Alma muda o rumo da dire¢do para atender aos pedidos confusos da
mulher. A cena é entrecortada. O ator e a atriz saem da cena ao representarem a
mulher e o pai dela em um encontro publico, no qual ele estava embriagado e agia
com violéncia. Alma e a mulher também saem de cena, com a mulher falando da
beleza da fraternidade presente no teatro, da reunido presente no trabalho
coletivo, ao mesmo tempo em que obriga Alma a fazer a limpeza do palco.

Cena9-Velhal

Barulhos infernais ecoam do armario que restou no centro do palco. Uma velha,
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com um guarda-chuva, sobe no armadrio e espia. O armario é separado em mddulos,
cinco ao todo, dois dos quais ja foram levados aos lados do espac¢o cénico. Todos
os moédulos se movimentam independentemente. Pessoas fogem e se escondem
atras desses modulos. Um homem com vestimenta tipo toga e chapéu esquisito em
forma de guarda-chuva invertido sai pela porta de um dos médulos. Procura pela
velha. Quando a encontra trés dos moédulos formam uma espécie de carrossel.
Movendo-se nesse carrossel o homem e a velha iniciam um dialogo estranho sobre
os mistérios da morte. A velha ndo quer morrer nunca, e negocia um pacto com o
homem para postergar o maximo a sua morte. O homem diz para ela construir uma
igreja e lhe assegura que ela sé6 morrerda quando a igreja ruir. Ela aceita. O que
antes era o armario se transforma em uma igreja. Saem de cena.

Cena 10 - Menino 2

0 menino de camisoldo retorna a cena. Estda acompanhado por uma senhora
elegante, que carrega uma sombrinha branca. Brincam ao som da mesma musica e
saem de cena.

Cena 11 - Depoimento Gisela

A atriz narra um habito desenvolvido por seu pai, influenciado pela histéria
mitologica de Caronte, o barqueiro do rio das Almas.

Cena 12 - Pronto Papai

De dentro do armario, ouve-se novamente a voz da tia que fala com Deus. Ela conta
de uma visita de Celina e sua mae. Finaliza dizendo: Pronto papai.

Cena 13 - Cortejo 2

Todos os atores saem em cortejo por uma das portas do armdrio. Carregam um
estandarte com a foto de um casal como representacdo de antepassados, uma
colcha e enormes guarda-chuvas e cantam sobre a vida e a morte. A luz apaga.

Cena 14 - Carlos

A luz acende. Um homem e uma mulher. Ela parece reconhecé-lo. Chama-o de
Carlos. Ele esta indiferente a ela. Ela pede desculpa por mentiras feitas no passado.

Ele diz nao ser Carlos, ndo ser mais Carlos. E vai embora. Ela sai visivelmente
perturbada pelo encontro.
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Cena 15 - Depoimento Dedy

A atriz conta dos casamentos dos seus pais.

Cena 16 - Cortejo 3

Todos os atores saem em cortejo por uma das portas do armario. Carregam os
mesmos objetos que antes e cantam a mesma can¢do sobre a vida e a morte, dessa
vez com mais entusiasmo, quase com alegria. Ao sairem de cena, a ator desce um
dos modulos deixando-o deitado no palco, e a mulher que carrega a colcha deita-a
no chao e, ajoelhada sobre ela, pde-se a costura-la.

Cena 17 - Costureira 1

Chega uma mulher de vestido marrom e com um guarda-chuva preto. A costureira
ndo vé a mulher sé ouve sua voz e vé o guarda-chuva pairando no ar. A voz pede
que ela conserte o guarda-chuva. Assustada faz o que a voz pede. Ao receber o
guarda-chuva costurado a voz pergunta quanto deve pelo servico. A costureira diz
que nada, mas ao entender que a voz é a voz da morte pede o favor de ser
comunicada antes de chegar a sua hora. A voz concorda e sai com o guarda-chuva.

Cena 18 - Engole Ele

O ator entra em cena, veste um palet6 e porta uma mascara de cabeca de passaro;
leva uma flor vermelha na mao. Danga enquanto um coro de vozes femininas canta
o refrdo de um samba antigo: “engole ele, engole ele paletd, engole ele paleté que o
dono dele era maior”.

Cena 19 - Diva 3

Alma entra e coloca o ator no seu lugar. Busca a atriz, que também estd com uma
mascara de cabeca de pdssaro, e coloca-os lado a lado. Alma sai e traz Diva e a
ajuda a subir num plano elevado. Diva fala da saudade da beleza de Paris. Alma
esclarece-lhe que nunca fora a Paris. A mulher entdo se da conta que esta
confundindo sua vida com a de uma personagem de La Bohéme, uma 6pera que
representou. Os atores representam as personagens mencionadas por Diva.
Trocam de personagens quando Alma assinala que a mulher confundiu aquela
6pera com Carmen. A mulher segue misturando as pessoas que fizeram parte de
sua vida pessoal com as personagens que representou. Fala do pai, do irmao, do
filho e vai se confundindo mais ainda. Lembra das vitimas de ditaduras, pessoas
que eram consideradas desaparecidas e ndao mortas. Conclui que a ditadura matou
a morte. Fala do desaparecimento do filho. Chora e totalmente confusa pede que
Alma a leve embora dali. Os atores que ficam em cena retiram as mascaras de
cabeca de pdassaro. O ator oferece uma flor para a atriz. Ela devolve a flor para ele.
Numa alegoria aos desaparecidos, um dos médulos do armario vem até o ator e o
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carrega com violéncia. Nesse momento ele deixa cair a flor. A atriz pega a flor e sai
de cena.
Cena 20 - Depoimento Thiago

0 ator narra a morte natural da avé que foi presenciada por ele quando crianga.

Cena 21 - Costureira 2

A morte vem buscar a costureira. A costureira ndo quer ir com a morte. Alega que
nao foi avisada conforme combinaram. A morte diz que voltara em sete dias.

Cena 22 - Depoimento Cica

A atriz narra um sonho que teve com o avé logo apds a morte dele.

Cena 23 - Menino 3

Voltam a cena o menino que danca, a mulher elegante e agora também uma mulher
que vela atenta e intensamente o leito do menino. O menino é levado pela mulher
elegante. A mulher que vela, treme emudecida de dor.

Cena 24 - Final

Retornam os personagens da primeira cena. Colocam os demais mddulos do
armario na posicao horizontal formando uma passarela. A morte e a costureira
cruzam a cena sobre a passarela. Seguem-nas a velha que construiu a igreja e sua
morte. Ao fim Diva os acompanha. Todos cantam a can¢do medieval Dime
robadora, enquanto muitos guarda-chuvas pretos descem lentamente do teto. A luz
vai diminuindo e se apaga.
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Apéndice B - Manifesto da Gisela

MANIFESTO DA GISELA

QUE TODOS 0S INCONTAVEIS E INCESSANTES APELOS RECOLHAM
SUAS METRALHADORAS IMPIEDOSAS DE SOLICITACOES E CEDAM
ESPACO AO DESFRUTAR DA VIDA.
QUE O SENHOR TEMPO SE COMPADECA DOS SERES HUMANOS E DE
LUGAR A PREGUICA MATINAL, AOS BANHOS DE IMERSAO, A
CUMPLICIDADE DA TROCA DE LEITURAS EM ALONGADOS E
PRAZEIROSOS DESJEJUNS, AOS PASSEIOS DESBRAVADORES DAS
VERDEJANTES PAISAGENS, AOS AROMAS DELICIOSOS QUE NOS
CONVIDAM A IMAGINAR CENAS DE FELICIDADE, AO DELEITE DE
SENTIR A BRISA E O CALOR DO SOL ACARICIANDO A PELE, AS
GARGALHADAS DOS GRACEJOS SEM PROPOSITO, AO ENCONTRO DAS
PUPILAS QUE APROXIMA E DEVOLVE A SENSACAO RECIPROCA DE
CONFORTO, A TRANQUILIDADE DO TRABALHO BEM FEITO, A
SEGURANCA DE SEGURAR A MAO DO OUTRO, AO GOSTO INEQUIVOCO
DE SE ARRISCAR EM NOVAS SEARAS E SE SURPREENDER EM
DESCOBERTAS DE SI E DO MUNDO, AO GOZO DE MUITOS
BRINQUEDOS REALIZADOS EM GRUPO, EM DUPLAS OU SOZINHOS, AO
AMOR GENEROSO E MERECIDO, AO DESFRUTE DO AQUI E AGORA DE
CADA EXPERIENCIA COM QUE SOMOS BRINDADOS.

QUE TODOS TENHAM DO BOM E DO MELHOR. QUE O CUIDADO
SEJA UMA POLITICA COMUM. QUE A LIBERDADE DE UM NAO MATE A
LIBERDADE DO OUTRO. QUE A SAUDADE ACHE UM CAMINHO DE
VOLTA. QUE O MEDO SEJA ACOLHIDO, COMPREENDIDO E SOPRADO
PRA LONGE. QUE SEJAMOS SEMPRE SAUDAVEIS. QUE A FE DO
CRESCIMENTO ALIMENTE NOSSAS ALMAS. QUE A FICCAO NOS
ALIMENTE E A IMAGINACAO NOS ILUMINE. QUE AS OPORTUNIDADES
DE ENCONTROS SE MULTIPLIQUEM. QUE HAJA SEMPRE MOTIVOS DE
FESTEJAR A EXISTENCIA.



243

ANEXOS
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eluasaide

ANEXO A - Ficha técnica de Cinco Tempos para a Morte, como a apresentamos
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Anexo B - Texto da Diva

CENA 1 DIVA - de 9:00 a 13:00 no marcador do DVD em anexo.

Diva (D) (sa1 de uma porta de um grande armario e entra no palco) - ;Alma? ;Almita?
(Observa todo o espaco) Alma, venid! (Alma entra)

D - Ah, ahi estas! Decime por favor adonde estan los actores. jQué?

(Alma cochicha algo no seu ouvido)

D - Si. En el almuerzo hasta quedarse panzudos y ;Yo aqui, trabajando! ;Si! ;Sabes qué?
Yo con esos figurantes, como hablan vosotros, los tengo hasta aqui, ves, hasta este punto
(faz un gesto com a mao de mostrar uma linha horizontal acima da testa). Estoy llena,
llena! jPor suerte no todo son dolores! :Sabes que me acuerdo ahora? Aquel muchachito
que se sentaba ahi adelante. (Te acuerdas? Aquel que era psiquiatra, o psicologo, o
periodista. Bueno, aquel que llenaba el camarin de flores. No solo el camarin, porque
hasta en el pasillo habia que poner las flores, tantas flores. Y no era solamente el. jHay
muchos otros que me llenan de flores! Todos los dias, si. Hay cantidad de flores. jEso me
encanta! :Sabes que? Cuando estoy aqui Yo siento que hay lucecitas que estan en la
mirada de uno, ;Yo siento! La gente que me mira tiene la luz en los ojos y esa luz viene
hasta mi y en un momento ;Yo soy luz también! Y eso Yo lo siento por la sangre y hasta
me pone la piel de gallina. (Alma faz um sinal de nao entender) :Piel de gallina? Es

como el erizo del mar, gsabeis? Que hace pic, pic, pic, pic, pic.
Alma - (Repete o gesto) pic, pic, pic, pic, pic.

Diva - jAy, Alma! Eso me emociona tanto que hasta me seca. ;Me traerias un tecito,
querida, si? (para o publico) Yo intento hace meses una cancion, pero no lo logro, no me
viene mas. Entonces no me quiero frustrar, me voy a otra. ;Como era? Ay, si! (canta)
Adonde 1ra, veloz y fatigada, la golondrina que de aqui se va o si en el viento se hallara
extraviada, buscando abrigo y no lo encontrara. (Alma lhe entrega, finalmente, a xicara de
chd). Gracias.

¢Pero anis? sAnis para mi? ;Estais segura? ;No sabéis que el anis me provoca ruidos
adentro? Y Yo con eso y lo manidtica que soy me pongo para morir. ;:Me quieres matar?

¢Alma, me quieres matar con el t¢? jAlma, que valor matarme con el t¢! (Saem de cena).
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CENA 2 DIVA - de 22:36 a 30:20 no DVD em anexo.

(Diva esta de pé, dentro de uma grande caixa vertical a direita do palco, tem uma coroa
mortudria de flores em volta da cabeca. Quando a luz se acende sobre ela, abre os olhos).
iLa muerte no me conviene! (Sai da caixa). Seguro que no. ¢Alma? :Sabes qué? Me he
dado cuenta de que no estoy lista. No estoy verdaderamente lista para nada de eso.
¢Sabes? En verdad, la temo un poquito. Y ademas, eso no me parece bien porque Yo
trabajo hace tantos anos en teatro, cles parece bien que Yo haga la momia? :Yo la
momia? {No es posible eso, voy hablar con la produccion! jAlma, venid! (Alma aparece)
1Y ademas con eso van a pensar que soy mejicanal;Y Yo no soy mejicana! jAnda, sicalo
de ahi! (Alma retira a coroa da sua cabeca) jAh, por Dios, eso es la muerte! No querida,
eso no es para mi. Esto hay que darselo a la otra actriz que me va hacer a mi. ;Y adonde
esta ella? Quiero verla. jSabes si es asi encantadora como Yo soy, y guapa, y elegante
como Yo soy vy s tiene aplomb! (Alma abre as portas dos armarios procurando a atriz)
No, ahi no me parece, jintenta el otro! jQuiero ver la pinta que tiene! jDéjame ver! (Alma
abre a porta e se vé uma mulher com o rosto coberto com um lenco). ;No! :Me va hacer
a mi? (Alma traz a mulher para frente). {No lo creo! jAy la pobre! jPobrecita! {No tiene
presencia! {No tiene nada! No sé qué: inventa algo; haz una mano. A ver si gana vida.
(Alma levanta um braco da atriz) El otro. Inventa un movimiento, a ver si vive. (Alma
levanta o segundo braco e poe a atriz em um movimento de balancar os bracos para um
lado e outro). Y ademads hoy es un dia muy especial, porque Yo me voy a encontrar con
mi amor. jEl actor, Alma! ;Donde esta el actor? jAnda buscalo! (A atriz segue
balancando os bracos para os lados, cada vez mais rapidamente) jNo querida, calmate!
iTranquila! {Tranqui! jSuave, si, con elegancia! ;Ves? jLa velocidad es fatal para la
presencial (Y el actor viene? (Alma traz o ator para a frente do palco, o coloca do outro
lado da cena) jPero Yo no me enamoraria de un tipo como el jamas en mi vida! ;No sé
qué: haz algo! Dale, nena! (Alma bate no peito do ator, que o empina) jBueno! Parece
que la postura le cay6 bien para ¢l! Entonces que estaba en eso. jEra un dia de primavera
especial, habia un sol brutal de lindo! Y estaba toda la primavera, las flores, flores, flores y
el olor de las flores. (Alma deita flores ao chao) ;St! ;Que bien! Lindas las flores. Y hasta
pajaritos habia. (Alma comeca a piar) Y Yo estaba contentisima esperandole y el venia
guapisimo a caballo. (Alma diz continuamente "pocotd, pocotd, pocotd, pocotd" e coloca
o ator a mimar o galopar). Ay, no, disculpame, no era eso, jno! Ahora me di cuenta de lo

que escuchaba era el ruido de la moto. El venia en la moto. (Alma passa a imitar o som
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do motor da moto e muda a posicio dos bracos do ator, que passa a fazer um gesto como
de acelerar uma motocicleta). El venia, bajaba de la moto y jme abrazaba con pasion! (O
ator mima com muita economia todos esses gestos e abraca a atriz em volta do pescoco)
¢Asi? (No! {Hay que tomarme por la cintura y con fuerza, que a mi me encanta cuando
me toman con fuerza! (O ator repete o gesto, dessa vez abracando a atriz pela cintura e

com forca e ela se deixa cair para tras).

iAhi s, s1, s1! Ay no, no, no era eso. No era tampoco asi la cosa. Hay si1, era que Yo estaba
en mi habitacién por la manana delante del espejo, peinandome, como suelo hacer todas
las mananas. (O ator retoma o outro lado do palco). Si, porque para tener un pelo lindo
como este, hay que cuidarselo bien. Entonces que me peinaba, peinaba y gsabes qué?
Escuchaba era mi hijo que venia. Y el pobrecito lloraba, thay como lloraba! (Alma
comega a fazer o som do choro). Si, lloraba mucho. ;Y sabes por qué? Porque tenia la
carta en la mano. (Alma comeca a procurar nos bolsos uma carta) Y por esa carta ah
sabido que no era hijo de su papd, sino que era hijo del otro y eso le destrozo el corazon.
Entonces que el lloraba y Yo me queria morir. El lloraba y Yo moria y el lloraba y Yo...
iNo! {No era nada de eso! Lo que era, ahora que me di cuenta, era que Yo estaba delante
de un hotel, adonde suele ir la gente mas famosa, mds coqueta, que tiene la guita.
Entonces que este hotel estaba lleno de gente importante y Yo estaba ahi por eso, porque
queria mirar y ser mirada, mucho mas ser mirada que mirar. Entonces que estaba ahi y
tenfa una cita importante y mi papa se enter6 de eso, Y vos sabéis que mi papa tomaba
un poquito. Y siempre que tomaba se quedaba un poquito violento. Entonces que el
venia y Yo pensé :que voy hacer para que el no me pegue? Y me puse de rodillas para
pedirle por favor, papd, no lo hagas. Pero igual el llego me tomo por el pelo y me
arrastré. (O ator arrasta a atriz para fora de cena) jAy, qué vergiienza! jQue vergiienza!
iEste fue el peor dia de mi existencia! Si no fueran mis contactos Yo estaria ahi, tirada, sin
trabajo, jsin nada! (Alma se compadece e vem abracar Diva, que a empurra). ;No,
querida, Yo fui al peluquero hoy! {No te enojes, pero la plata no esta para ser quemada!
Vos sabéis, la gente de teatro, como es la cosa. Si, porque uno trabaja siempre, trabaja
mucho. Por suerte no trabaja solo, porque hay una cantidad de gente que trabaja para
que uno esté sobre el escenario. Donde miras, hay gente que trabaja, jeso es lindo! ;Y
somos todos como una famiha! Esa cosa que tenemos que nos unimos y todos sentimos
que es importante estar ahi, hacerlo. jEso devuelve una satisfaccion! Lastima que los

ayudantes del escenario justamente hoy no hayan venido. No vinieron, Alma. (Aponta as
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flores que Alma deve recolher do palco) Si, querida. jHazlo y hazlo bien! (Alma
emburrada se poe a juntar as flores do chao) Que mi mama cuando Yo era joven me lo
decia que todo lo que merece ser hecho se lo merece ser bien hecho. A ver la canita, si,
porque javinagrada no vale hacerlo! Hay que hacerlo con amor, con la sonrisa puesta.
¢Ves? jUno estd entero o no estd! (Pede que Alma sorria e ela o faz). Si, eso te va a salir
mejor. Toda la vida cambia cuando uno aprende a sonreir. Venid que te cuento. No

sabéis lo importante que es una sonrisa. (Saem de cena).

CENA 3 DIVA - de 51:30 a 57:50 no DVD em anexo.

O Ator, dessa vez com uma cabeca de passaro no lugar da sua cabeca, danca no palco;
Alma o para e tira de um armario a Atriz, também com uma cabeca de passaro no lugar
da propria cabeca. Coloca-os lado a lado, para buscar Diva e ajudi-la a subir num

praticavel.

Imagem 14 - Thiago Pirajira, Celina Alcantara, Cica Reckziegel e Gisela Habeyche em Cinco
Tempos para a Morte. Agosto de 2011. Foto de Shirley Rosario.

Diva - ;Alma, ahora soy Yo?

Ah, que bien, porque ;Yo estoy recontenta! ;Sabes por qué?
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¢Quieres que te lo cuente o prefieres adivinarlo? Lo que ha pasado era que Yo estaba en
Paris, jsi! jParis! jAh, las calles de Paris, la gente de Paris! jLas lucecitas de Paris y los
olores de Paris! jAh, por Dios! (Alma acena negativamente com a cabeca)

¢No? ¢No qué? :No he estado en Paris? :Nunca he estado en Paris? :No?

Ay si, no era Yo, sino que era Mimi, mi personaje en La Boheme. La pobrecita, con la
tos que tenia (Alma comeca a tossir), de la tuberculosis que me iba a matar. Por suerte
estaba el poeta, mi amor. Tenia frio como Yo, estaba hambriento como Yo, pero me
amaba. Y el frio? Que frio barbaro que hacia, un frio brutal. Hacia tanto frio, pero tanto
frio que hasta nevaba (ogo pedacinhos depapel do alto do praticavel).

iNevaba poquito, pero nevabal

(Alma acena que ndo com a cabeca). (No? :Que era entonces lo que se pasaba? (Alma
faz um gesto de baile flamenco. A partir dai o ritmo se acelera). Ay, s, era la Carmen! La
gitana que trabajaba en la fibrica de los puros. Ella tenia una satisfaccion de movimientos
que hechizaba todos los hombres. O sea que a todos los hombres del mundo, ella los
queria. No era como Yo que solo quiero a los importantes. No, ella queria a todos los
hombres, hasta este Don José, que no es importante. Ella hacia asi (mostra o movimento
dos quadris) y todos la querian. No sé porqué. (Alma novamente faz que nio com a
cabeca). ¢(No? ;Que era? Ay, si! Era mi vida! Yo soy tan importante, pero tan importante
que hasta el general hizo un homenaje para mi: juna mascarada divina! (Alma faz que nao
outra vez). ¢LFra general, no? :Coronel? :Era del ejército? :Marina? ;Aeronautica? jNo!
Era mi hyjo! Mi hijjo que se habia ido y Yo preguntaba a esa gente asquerosa adonde el
estaba y nadie me contestaba. Y Yo necesitaba saber de él y les llamaba por el teléfono y
les escribia y les preguntaba y nadie me podia contestar. Yo necesitaba saber de él.

Alma iterrompe gritando uma frase em alemao.

Diva se cala. Depois em um tom muito diferente diz: La dictadura ha matado la muerte.
Ay, Alma, estoy un poco desubicada, ¢me ayuda, si? Ay, Almita, no s¢ cémo, Yo le
llamé, Yo iba a su oficina porque ibamos a salir. Y Yo preguntaba a la gente adonde
estaba el. :Sabes que me contestaban? De-sa-pa-re-ci-do. jComo desaparecido? ;Como
puede la gente estar en un momento y en el otro no estar? No era solamente ¢él, Alma.
En Sudamérica entera, toda la gente, tanta gente, eran jovenes y gente mayor. ;Y sabes
qué? No habia cuerpos. No estaban muertos. (Te das cuenta? No morian. La gente

estaba desaparecida. Yo no puedo comprender como la gente puede desaparecer.
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Sabes, no me siento bien. ¢Le parece bien si tomo la medicacion ahora? ;No me va
mterrumpir el tratamiento? (Alma a conduz pelas miaos e com cuidado para fora de cena
através de uma porta do armario. Depoils Alma tira dessa mesma porta a cruz que
marcava uma igreja e sai também por ela. Quando a porta bate os dois atores tiram as
cabecas de pdssaros e a musica entra. E a primeira vez que se vé seus rostos. Eles se
olham. Ele toma uma flor do bolso, inala seu perfume e a entrega para ela, que também a
cheira e depois a devolve para ele. Uma unidade do armario se move até ele e o retiram
com violéncia de cena. Ela se vira e ele nao estd mais la. Ela recolhe a flor caida no chao

e deixa o palco).
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Anexo C - DVD Cinco Tempos para a Morte



