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RESUMO

Neste trabalho reflito sobre o conceito de personagem continua, que seria um caminho que o
ator/ atriz desenvolve ao longo de sua trajetoria artistica sem perspectiva de este sair de seu
repertorio pessoal. Para tanto, a trilha principal por onde caminho € a recriacdo pela repeticéo
em performance, com o propdsito do ator trazer o frescor a cada atuacdo como se fosse a
primeira vez apresentada. Em virtude disso, a cada sesséo que o ator realiza com a mesma
personagem e se encontra com outros corpos, ideias e afetos, 0 mesmo se torna poténcia de ser
em cena por meio dessa vivéncia de trocas. Assim, o primeiro didlogo com quem estabeleco €
com o filésofo Baruch Spinoza, recorrendo a sua obra Etica. Ele afirmou que o corpo e a mente
sdo produtores de conhecimento, conceituou ética como forma do individuo agir em liberdade
prezando o “aqui ¢ agora”, e a serviddo humana como a impoténcia de agir por si mesmo quando
submetido a afetos com os quais o proprio ser humano ndo consegue controlar. Desse modo,
caminho pelos conceitos-chaves de Spinoza como corpo, ética, servidao, afetos, afeccdes,
perfei¢cdo, conatus, causa adequada e inadequada, paixdes e acdes, e 0s relaciono diretamente
a liberdade de agir em cena como elemento fomentador de presenca para 0 ator que possui uma
personagem continua. Em meio a isso, dialogo com concep¢oes, que sdo desdobramentos dos
conceitos de Spinoza, corpo ético e corpo servo. Estas concepcgdes tém como base o fluxo da
impermanéncia dentro de um trabalho constante, em que o ator que tem uma personagem
continua compreende estados que esse ser ficcional o propicia. Quando se insere em diferentes
universos, percebe a necessidade de lidar com o instante, que ora permite que aja com liberdade,
por ja conhecer as circunstancias em que se encontra, e ora aja com serviddo, por nunca ter
lidado com uma determinada situacdo e atender a ela de maneira confusa. Visto que tudo esta
em constante mudanca — o ator, o publico e a propria personagem —, acredito na importancia de
se aprofundar na pesquisa da recriacdo pela repeticdo em uma tentativa de entender essas
metamorfoses e identificar alguns pontos de interseccao pelos quais 0s atores passam ao realiza-

la.
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ABSTRACT

In this work, | reflect about the concept of continuous character, which would be a way that
actor/actress develops throughout his artistic career with no prospect of this out of his personal
repertoire. Therefore, the main trail through which I walk is the recreation by repetition in
performance, with the actor's purpose to bring freshness to each performance as if it were the
first time presented. As a result, every session that the actor performs with the same character
and meets with other bodies, ideas and affections, it becomes power to be on the scene through
this experience of exchanges. Thus, the first dialogue that | establish is with the philosopher
Baruch Spinoza through his work Ethics. He said that the body and mind are producers of
knowledge, conceptualized ethics as a way of the individual to act in freedom valuing the “here
and now”, and human servitude as impotence of acting for itself when subjected to affection
with which the same human being cannot control. Thus, | walk through the key concepts of
Spinoza as body, ethics, servitude, feelings, affections, perfection, conatus, adequate and
inadequate cause, passions and actions, and relate them directly to the freedom to act on the
scene as developer element of presence to the actor who has a continuous character. Through
it, I dialogue with concepts that are offshoots of the concepts by Spinoza, ethical body and
servant body. These concepts are based on the flow of impermanence within a constant work,
in which the actor/actress who has a continuous character comprises states that this fictional
being provides. When inserting in different universes, he/she realizes the need to deal with the
moment that now allows to act freely, by already knowing the circumstances he/she is in, and
now act with servitude, never having handled a certain situation and meet it confusingly. Since
everything is constantly changing — the actor, the audience and the character itself —, I believe
in the importance of strengthening in the research of the re-creation by repetition in an attempt
to understand these metamorphoses and identify some points of intersection through which the

actors run to do it.

Keywords: Acting. Character. Presence. Affections. Recreation.
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INTRODUCAO

Neste trabalho tratarei de caminhos particulares que atrizes e atores percorrem em sua
trajetdria para tornarem seus trabalhos vivos em cena, logo para chegarem a presenca. Para o
ambito desta pesquisa, compreendo a mesma como a poténcia de ser em cena em espetaculos
realizados com o comparecimento da plateia, a habilidade do ator conectar o proprio material
artistico com a simultaneidade da situacdo presente. Isto &, presentificar a prépria composicao
por meio da recriacdo para o instante, o “aqui e agora”.

Tratarei poténcia como capacidade de realizar. Me refiro a forca aplicada a realizacao
de certo efeito, no caso, chegar a uma identidade, uma particularidade. Desta forma, busco
compreender 0os caminhos que atrizes e atores percorrem para que seu trabalho permaneca vivo
e unico por atender a individualidade que o proprio oficio invoca.

Desta forma, analisarei a poténcia de ser em cena sob a perspectiva de artistas que
decidiram verticalizar uma personagem e a introduziram como parte de seu repertdrio pessoal,
tornando-a uma figura que chamarei de personagem continua.

Ao se apresentarem com 0 mesmo material cénico por muitos anos, buscam a
conscientizacdo do que fazem tanto no ato da composicdo da mesma, quanto em sua
manutencdo. Desenvolvem o ficar/insistir nesse trabalho a fim de maturd-lo, o que,
possivelmente, repercute para o artista em um corpo disposto a trocas em cena por se proporem
a se redescobrir/reinventar respostas e por se submeterem as novas experiéncias para driblar
seus préprios condicionamentos.

Diante disso me pergunto:

e Manter uma personagem no repertdrio pessoal seria um processo de maturidade
no oficio do artista?

e O que seria essa maturidade?

e Seria um processo de reinvengdo continuo do proprio fazer?

e Como manter este frescor durante tanto tempo sem aprisiona-1o?

e E 0 que isso interfere na formag&o, na conduta e na técnica desses atores?

A partir dessas perguntas, meu estudo se concentrou em artistas e movimentos teatrais

que, por meio da repeticdo, desenvolvem um processo de recriagdo das mesmas personagens
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por intermédio da vivéncia com eles. Para tanto, caminho pela pesquisa qualitativa de estudos
de casos.

Nas primeiras abordagens que fiz para esta pesquisa, comecei ao observar 0s
movimentos teatrais que trabalham sob a perspectiva da personagem continua. Para tanto,
estudei a Commedia Dell arte, teatro italiano em que os atores portavam mascaras e
trabalhavam com a mesma personagem-tipo por toda a sua carreira, salvo aqueles que se
iniciavam pelas personagens enamorados, que ndo possuiam mascara e deveriam transparecer
um casal jovem para a plateia. Entdo, conforme os atores ficavam mais velhos, davam lugar aos
mais jovens para atuarem essas personagens.

Acredito que um dos motivos da sobrevivéncia deste teatro na Italia durante séculos, e
0 ato de se espalhar para o restante do mundo, foi pela maneira com que os atores lidavam com
0 instante. Pois se baseavam em um improviso a partir do tema desenvolvido para cada
apresentacdo, associado as improvisacdes que os atores realizavam para atender ao “aqui
agora”. Essa ligacdo entre uma verticalizacdo da personagem, o roteiro pré-estabelecido para a
atuacdo e tudo o que se passava quando esta se dava que propiciava uma recria¢do por meio da
repeticdo, para entdo os atores se tornarem poténcia de ser em cena.

Assim também ocorre no teatro tradicional japonés nd, que possui uma metodologia
baseada em graus para atingir o que eles chamam de flor, que seria a capacidade de surpreender
0 publico por recriar a personagem para o instante e trazer a prépria pessoalidade para tanto.
Em virtude disso, os atores trabalham um numero pré-estabelecido de personagens continuas e
conforme conseguem verticalizar seu proprio trabalho sob as mesmas, sobem de graus para
laborarem mais personagens continuas sem deixarem as que ja trabalharam nos graus
anteriores.

Nesse caso, 0 teatro nd mostra um leque de personagens continuas em que o ator se
trabalha constantemente para manté-las em seu repertorio pessoal e se tornarem poténcia de ser
em cena a partir da recriacdo para o instante de cada uma das mesmas.

Exemplos brasileiros em que podemos relacionar a personagem continua também séo
encontrados no inicio do século XX, como o caso do palhaco Picolino. Nerino Avanzi comegou
a trabalha-lo em seu circo e, com o passar dos anos e da notoriedade que obteve, seus filhos e
netos deram continuidade a personagem, o que a tornou uma tradi¢ao, e consequentemente uma

personagem continua.
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Na contemporaneidade brasileira, hd uma série de atores que possuem personagens
continuas. Para este trabalho optei selecionar dois casos: A atriz Ana Cristina Colla! na
composicao das personagens Dona Maria e Dona Maroquinha do espetaculo Café com Queijo
(1999). Dona Maria ja estava nos espetaculos Taucoaa Panhé Mondo Pé (1993) e Contadores
de Estorias (1995) desenvolvidos no Lume. Ambas as personagens estdo em seu
desdobramento, na demonstracdo SerEstando — Mulheres (2012).0 outro caso que abordo é o
meu proprio processo com a palhaca Xicaxaxim, personagem que desenvolvo desde 2007 como
parte integrante da pesquisa realizada no Nucleo de Trabalho do Ator (Nutra)?.

Analiso esses dois trabalhos nesta pesquisa por se tratarem de composicOes de
personagens em técnicas diferentes e para fazer uma dialogia entre 0s mesmos com 0 processo
de recriacdo pela repeticdo, isto €, buscar semelhancas no modo como as atrizes procedem para
se tornarem poténcias de ser em cena, a partir das distintas estruturacfes de suas personagens
continuas. Esta abordagem localiza pontos em comum nesses casos, explicitando bases para
tratar da repeticdo como um processo de composi¢do continua para o ator.

A partir desses estudos de caso e concomitante a eles, reflito sobre o conceito de ética,
de acordo com Baruch Spinoza, sobre o qual o filésofo discorreu, em uma obra com 0 mesmo
titulo. Tais principios norteiam o desenvolvimento de uma ética pessoal, dentre eles: afetos,
afeccdes, causa adequada e inadequada, perfei¢éo, acao, paixao, conatus, serviddo humana e
ética.

Escolhi dialogar com Spinoza pois ele acreditava que poder existir é uma poténcia que
se da a partir das relacdes que estabelecemos com Deus e pelo encontro com outras pessoas. O
filésofo concebe Deus como uma substancia que envolve tudo o que existe. A partir desta
concepcao, compreendo a poténcia como capacidade dos atores e atrizes estarem inteiros e se
relacionarem com tudo que envolve o instante da atuacdo, e por meio dessas experiéncias

desenvolverem uma sabedoria do que é necessario para que o meu trabalho sobreviva em cena.

! Integrante do Lume — Ndcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp, formado inicialmente por Luis
Otavio Burnier e Carlos Simioni em 1985. Hoje possui 7 atores pesquisadores, dentre eles: Ana Cristina Colla,
Carlos Simioni, Jesser de Souza, Naomi Silman, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini, Ricardo Puccetti. Ana
Cristina Colla é Mestra e Doutora em artes cénicas pela Unicamp. Desenvolve pesquisa na area de atuacéo,
espetéaculos, workshops e demonstracdes de trabalho no LUME. Escreveu os livros que relatam parte de seu
percurso de pesquisa, sendo eles Da minha janela vejo... — relato de uma trajetoria pessoal no Lume (2006) e
Caminhante, ndo ha caminho. So rastros (2013).

2 Desde 2006, o grupo Nutra Teatro desenvolve pesquisa, ensino e difusdo por meio da investigagdo com o foco
na arte do ator. Como metodologia de trabalho, o grupo se dedica a préatica de exercicios psicofisicos, o estudo
do clown, de instrumentos musicais e técnicas circenses. Atualmente, os integrantes do Nutra sdo os atores Jodo
Porto Dias, Paula Sallas e Ramon Lima. O Nutra é Projeto de Extensdo de Ac¢do Continua da Universidade de
Brasilia vinculado ao Departamento de Artes Cénicas e orientado pela Dr? Rita de Almeida Castro.
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A partir destas premissas, desenvolvi uma investigacao sobre corpo ético e corpo servo.
Inicialmente, estas concepgdes foram criadas por meio de desdobramentos que realizei sobre
0s termos corpo, servidao e ética, sob as mesmas no¢oes desenvolvidas por Spinoza. Depois,
vi registros do ator Louis Jouvet® nos quais ele trata do corpo servo para o oficio da atuagao,
porém ndo diretamente ligado ao conceito spinozista. Estes conceitos me serviram como base
para uma reflexdo sobre o corpo do ator dilatado pelo proprio trabalho de recriacdo pela/da
mesma personagem. De fato, a cada apresentagdo que o ator realiza com a mesma personagem,
encontra-se com outros corpos, ideias e afetos; e se torna poténcia de ser em cena mediante essa
experiéncia de trocas.

Esta é uma possivel compreensdo do processo de tomada de consciéncia do ator pela
percepcao dos afetos que no ato teatral sdo compartilhados entre ele e a plateia. A meu ver, este
processo influencia uma presentificacéo pela condicéo de atencédo ao instante que € exigida pelo
ator para realizar suas acOes. Busca-se entender o que afeta ou é afetado no encontro do ator
com o publico, o espectador, 0 espaco e todos 0s aspectos que envolvem este momento para
que se potencialize o encontro.

Esse espaco onde acontece o encontro do material cénico trabalhado pelo ator,
juntamente com tudo que pode se relacionar com ele, por vezes, chamarei de amélgama, pois
“Sentimo-nos atolados no sensivel, um peso de sonho, um ralentar da vida em torno de si em
si. Como uma fusdo lenta, além da ribalta, de uma massa, que bruscamente, se iguala e cujos
componentes se soldam para se tornarem um s6” (JOUVET, 2014, p. 25). Essa descrigdo
poética indica 0 que acontece nesse encontro, que possibilita uma integracdo de tudo o que toca
ou induz e influencia o desempenho do ator no momento em que exerce seu oficio em suas
apresentacdes. O ator-pesquisador Renato Ferracini atribui a esse momento o nome de Zona de

Turbuléncia, tal qual descreve:

[...] meu conhecimento, meu plano, se cria e se recria no palco, na cena, na
pratica cotidiana de trabalho, e mais recentemente no ensino. No palco, na
cena e na busca de minha pratica cotidiana essa “vida” que emana do ator ndo
se conceitualiza, mas se corporifica. Ela ndo se exprime em palavras, ndo esta
em um universo discursivo. Ela é agdo. E intensiva. E figural. No Estado
Cénico é essa organicidade do ator que afeta o espectador, e este, afetado,

3 Louis Jouvet (1887-1951) foi ator da companhia de Jaques Copeau (Vieux Colombier) e professor no
Conservatoire Nacional Supérieur d”Arte Dramatique, além de diretor e encenador. Neste revolucionou técnicas
da encenacgdo em seu projeto de um palco sem boca de cena. Trabalhou com Charles Dullin, com quem fundou a
companhia Cartel des Quatre (1927-1939), em seguida assumiu o Teatro Anteneu. Seu trabalho no cinema é
extenso, sendo o mais famoso o papel de Dr Knock (1923), no filme de mesmo nome, o qual a animagéo
Ratatoulle (2007) a personagem foi recriada em forma de critico de culinaria como uma homenagem a Jouvet.
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afeta também o ator. Zona de Turbuléncia. Territério “entre”, virtual e
intensivo (FERRACINI, 2012, p. 56).

O termo zona de turbuléncia, criado pelo pesquisador, para mim, ¢ como uma
amalgama. Sempre que ouco esta palavra, vem-me a cabeca uma massa que se compde a partir
de tudo com a qual se relaciona ou que esta proximo a ela. E como se houvesse um certo
magnetismo que possibilite ser causa inicial para transformar-se em outro material a partir das
relacdes que ela facilita.

Neste sentido, o ator, ciente das situagdes dadas no “aqui ¢ agora”, comeca a
desenvolver uma nocdo das suas possibilidades e age na escolha das suas acGes diante desses
outros. Refletir sobre essa experiéncia é que me faz pensar que 0 jogo na atuacdo surge como
capacidade de presentificar a personagem, atualizando-a para o instante.

Colla observa o crescente niumero de atores que migram de oficinas em oficinas, técnicas
em técnicas, a cada montagem de espetaculos, e acabam por ndo se aprofundar em pelo menos
uma especifica: “a diversidade excessiva promove a informacdo, mas raramente a
incorporagdo” (2006, p. 69). O contrario também pode ser observado quando atores imergem
em uma técnica de atuacdo e se condicionam por meio da repeticdo, impedindo de manifestar

novas producdes de movimento ou vocais, como ressalta Claudia Mele*:

4 Atriz, dramaturga e preparadora corporal. Mestre em Artes Cénicas pela UNIRIO, poés-graduada em formacéo
de Preparador Corporal nas Artes Cénicas pela Faculdade Angel Vianna.
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Assim funcionam nossos comportamentos aprendidos, que se cristalizam e
gue muitas vezes repetimos sem consciéncia, escravizados em seus limites,
impedindo a manifestacdo de algo novo, criativo. [...] Excecéo feita aqueles
atores que estéo sempre se redescobrindo, colocando-se em risco, prontos para
novas experiéncias, driblando seus condicionamentos. Importante perceber
que estes condicionamentos fazem parte da vida e que sdo fundamentais para
a nossa constituicao fisica e mental, mas ndo devemos nos aprisionar neles,
nos padrdes rigidos que nos incapacitam a viver nossa criatividade (2012, p.
3).

Para tratar dessas premissas, tanto das diversidades de técnicas que alguns atores
buscam ou da possibilidade de imersdo cega em uma técnica especifica impedindo-o de
descobrir outros materiais sobre si mesmo, foi que busquei as seguintes ferramentas
metodologicas para desenvolver minhas andlises nesta pesquisa: entrevistas; meus diarios de
bordo; gravacdes em formato audiovisual de apresentacdes artisticas, demonstracdo técnica,
mesas tematicas em congressos e levantamento bibliogréafico.

No primeiro capitulo deste trabalho, descrevo o caminho que percorri para chegar aos
conceitos de corpo ético e corpo servo. Relato as minhas trilhas, amparada pela filosofia que
estuda e analisa os caminhos que o ser humano escolhe para eleger a sua ética pessoal,
considerando a mente 0 e o corpo como produtores de conhecimento e afastando-se da
sobreposicao de um saber sobre o outro ou mesmo binarismos. Caminho pelas experiéncias de
composicao e desenvolvimento de personagens de atores, diretores e preparadores de atores.

No segundo capitulo, realizo um estudo por meio da antropologia e etimologia sobre as
relacBes entre 0s termos mascara e personagem, para, entao, discorrer sobre meu entendimento
do que seja a personagem continua. Em seguida, relembro que o trabalho de recriacdo pela
repeticdo da personagem ndo é uma escolha contemporanea: os artistas da Commedia Dell arte
ja desenvolviam estes percursos ao trabalharem com a mesma personagem durante toda a sua
vida artistica e conseguiam efeitos de presenca em suas atuagdes, conforme relatos historicos.
Outros exemplos sobre personagens continuos também sdo estudados, como as personagens do
teatro n6 e palhagos de circo brasileiros tradicionais cujos pais passavam para seus filhos a
heranca da personagem que desenvolveram, como o caso dos Picolinos.

No terceiro capitulo, aprofundo-me, por meio dos exemplos dos estudos dos casos das
atrizes Ana Cristina Colla e da minha propria experiéncia, ao analisar as trajetorias de criacdo
das personagens continuas que cada uma desenvolve. Examino ainda as técnicas que
verticalizamos para a composi¢do das mesmas, as dramaturgias e 0s exercicios cénicos que

aplicamos para o0 encontro com o publico e a repeticdo como composicao para o instante.
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No ultimo capitulo, evidencio a importancia do cuidado de si como manutengdo do préprio
material artistico. Relaciono este processo com a metéafora do ator como um artesdo de si mesmo,
desenvolvida pelo ator Louis Jouvet no livro O Comediante Desencarnado (2014). Para tanto, defino
que a acdo do ator ¢é atuar no presente, “aqui e agora”, ¢ segundo Spinoza “é perfeito”, pois gerou
experiéncia para decisdes futuras quando se encontrar em situacées semelhantes em outros contextos.
A perfeicdo, para o filésofo, esté ligada a experiéncia que gerou aprendizado, diferentemente do senso
comum que se tem sobre esta palavra, associada a uma ac¢ao ou ser desprovido de defeitos. Explano esse
assunto por perceber que muitas vezes nos censuramos por pensarmos que a resposta que elaboramos
para o instante ndo seja a mais adequada. Acabamos por ndo nos permitir experimentar.

Reflito nesta pesquisa, enquanto atriz, uma busca de esclarecer os proprios blogueios
gerados pelos atores por conta de auto-critica internas apds as escolhas que sdo realizadas para
atender as situacGes inesperadas durante a atuagdo. Por mais que esse retorno reflexivo néo ser
positivo, ao considerar 0s critérios que o proprio ator elegeu, a resposta a situagdo do “aqui e
agora” foi perfeita para o instante, de acordo com Spinoza, pois gerou experiéncia para um
discernimento pessoal do que fazer ou ndo com aquela personagem, naquela circunstancia. Por
iSs0, um constante compor a personagem atendendo ao presente, ironicamente uma
impermanéncia permanente obedecendo a sobrevivéncia da atmosfera gerada durante a atuago

por todos aqueles envolvidos.
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1 APOTENCIA DE SER EM CENA

Pois se a salvacdo estivesse a disposicao e pudesse ser encontrada sem
maior esforco, como explicar que ela seja negligenciada por quase todos?
Mas tudo o que é precioso é tao dificil como raro.

Baruch Spinoza

Para iniciar as reflexdes sobre a personagem continua e a presenca como poténcia de
ser em cena, comecarei sobre os principios norteadores que me conduziram a esta pesquisa, que
primeiramente envolve a composicdo da personagem. Quais sdo as premissas para iniciar este
trabalho de criacéo para o ator? Em seguida, como o ator a mantém durante temporadas, meses,
anos, sem perder o vigor em cada apresentacdo? Mas principalmente, como ele alcanga essa
presenca?

Atores, diretores, encenadores e preparadores se debrucaram sobre os principios da
composigdo da personagem e em como manter o trabalho do ator com o mesmo brilho de
quando conquistou o estado almejado para aquela figura durante a sua preparagdo. O oficio da
atuagdo com uma personagem continua exige a “recriagdo do texto em estado nascente”
(JOUVET, 2014, p. 103). A cada repeticdo € preciso criar novamente, através dos proprios
afetos e afecgdes, em encontro com o instante e tudo que envolve o0 mesmo.

Para tanto, acredito que seja necessario ao ator descobrir como se da o prdprio processo
de corporificacdo da personagem, isto €, a descoberta da transformacéo de si (corpo como um
todo), do proprio estado social, para o estado em que se permite materializar em seu corpo suas
memorias, seus afetos e, a0 mesmo tempo, propiciar dialogar diretamente, ou ndo, com tudo
gue se encontra N0 mesmo espago em que realiza a atuagcdo. Como realizar este trabalho e ao

mesmo tempo ser inteiramente ético?

E a situacdo do comediante que importa considerar. E o ponto de vista central
— € 0 meu ponto de vista — para poder falar de todas as questdes do teatro e do
teatro em si, e daf tirar uma ética teatral segundo o comediante. E a miss&o do
ator no teatro, que é meu ponto de vista e 0 melhor, porque ele esta em contato,
em conexdo com todos os outros. O comediante é 0 polo da representacéo, e
sua participacao é determinante e fundamental (JOUVET, 2014, p. 38, grifos
do autor).
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Assim como Louis Jouvet reflete sobre essa ética segundo o ator, reflito sobre esse ator
que se envolve de tal maneira que seu préprio oficio o possibilita mostrar-se a partir do trabalho
com a personagem continua. Isso porque, para esta laboracdo permanecer no repertério do
artista, necessita de uma disposicao fisica e mental do mesmo para realizar repetitivamente suas
apresentacoes.

Para acontecer, isso envolve a exposi¢do da sua pessoalidade, da maneira como o ator
assimila e corporifica (ndo necessariamente nesta ordem) a personagem para entéo presentifica-
la. E a necessidade de corporificar as personagens e suas atmosferas de forma pessoal, para
entdo comecar a interagir com o publico e potencializar o proprio ser em cena por meio do
encontro do trabalho realizado com a atualizagdo do mesmo no “aqui e agora”. Escolhi
investigar o trabalho sobre a personagem continua por relacionar este ato de continuidade de

um trabalho a uma ética. Mas 0 que seria €ética para o ator? E como dispor da mesma?

1.1 Etica e a poténcia de agir por meio do encontro

Para definir ética, recorri & etimologia da palavra, do grego ethos®, que significa bom
costume, portador de carater. Alguns filésofos se debrucam no estudo da ética, dentre eles
Baruch Spinoza, que escreveu Etica (2014), obra composta no século XV1I e publicada apds a
morte do autor (1677). Nela ele explica pelo método geométrico tudo o que ocorre no universo,
destacando os afetos como molas impulsionadoras dos encontros. Esse método que Spinoza
escolheu para explanar suas reflexdes ¢ um modo de saber que se concentra na dedugéo racional
do conhecimento pela experiéncia. Isto é, conforme observou os caminhos para certas situacoes,
Spinoza foi constituindo a compreensdo das causas e dos efeitos dos atos. Para tanto, o filésofo
define Deus como substancia comum ao ser humano, a natureza e ao universo.

Etica (2014) foi organizada como um tratado dividido em cinco partes que se
subdividem em: defini¢bes, axiomas, proposi¢cdes, demonstracBes, escolios, corolarios,
apéndice, postulados e capitulos. Por vezes, estas subdivisdes aparecerdo nesta pesquisa
acompanhadas por nimeros, que € a forma como o filésofo dispds em seu tratado.

Spinoza foi um dos primeiros filosofos a conceber o corpo como produtor de
conhecimento, porém, ndo o sobrepGe a mente, mas o considera tdo importante quanto.

Destacou a vida como uma sucessdo de encontros entre individuos que possibilitam efeitos sob

> Definigédo disponivel em: <http://www.dicionarioetimologico.com.br/etica/>. Acesso em: 3 ago. 2015.
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eles mesmos. Esses efeitos sdo o que ele definiu como poténcia, e segundo o filésofo, cada ser
é uma poténcia que se dilata em relacéo. Por isso relaciono a poténcia de ser em cena com a
presenca, de tal forma que o ator/atriz a alcanca em relagdo com 0s presentes e com 0 espaco.

Além disso, considerou o corpo como uma parte do mundo que é formado por varias
outras partes (corpos) que interagem entre si e contribuem para a modificacdo de cada corpo a
partir de encontros. A filésofa Marilena Chaui destaca a importancia dos encontros para 0s

corpos, de acordo com a abordagem de Spinoza:

Um corpo humano é tanto mais forte, mais potente, mais apto a conservacao
a regeneracgdo e a transformacdo, quanto mais ricas e complexas forem suas
relacbes com outros corpos, isto é, quanto mais amplo e complexo for o
sistema das afecges corporais (CHAUI, 2011, p. 73).

E complementa dando énfase a poténcia de ser por meio do encontro com outros corpos:

A poténcia do corpo aumenta quando ele afeta muitos outros corpos e por eles
é afetado de multiplas maneiras simultaneas. A poténcia da mente aumenta
quando é capaz de por si mesma produzir e encadear internamente maltiplas
ideias simultaneas (CHAUI, 2011, p. 168).

Quando leio estes trechos é impossivel ndo os relacionar com o teatro, 0 espago onde
individuos se encontram com o intuito de presenciar as acdes cénicas, que € trabalho, e
consequentemente é transformacdo. Faco essa abordagem ao refletir as trocas entre tantos
COrpos que se encontram nesse espaco, considerando desde equipe de técnicos presentes até o
préprio publico. Todos que estdo presentes, ativos e influenciam no momento da atuacdo, de
alguma forma, no jogo teatral. Por meio das acdes desses outros, de assistirem, de torcerem, de
operarem a parte técnica do espetaculo, todos reagem ou agem com o ator e potencializam a
atualizacao daquela acdo, dando-nos a sensacéo de que aquilo tudo acontece pela primeira vez.

A definicdo de jogo no teatro me remete ao texto Ténis X Frescobol, de Rubem Alves,
no qual ele compara os tipos de relacbes amorosas com esses dois esportes. Ao final, ele define
que a melhor relacéo seria a que se aproximaria do frescobol, pois 0 objetivo desse jogo seria a

permanéncia dos jogadores na acdo de sustentar a bola no ar e nas raquetes. Assim,

o frescobol se parece muito com o ténis: dois jogadores, duas raquetes e uma
bola. S6 que, para o jogo ser bom, é preciso que nenhum dos dois perca. Se a
bola veio meio torta, a gente sabe que ndo foi de proposito e faz 0 maior
esforco do mundo para devolvé-la gostosa, no lugar certo, para que o outro
possa pega-la. Nao existe adversario porque ndo ha ninguém a ser derrotado.
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Aqui ou os dois ganham ou ninguém ganha. E ninguém fica feliz quando o
outro erra — pois o que se deseja é que ninguém erre®.

Deste modo, a comparacgédo que estabeleco entre o jogo de frescobol e o0 jogo do ator é
que ambos torcem para que o encontro seja alimentado de acordo com cada elemento que €
inserido, pois ndo existem adversarios em jogo, pois “o desejo ¢ que ninguém erre”.

O ator-performer Matteo Bonfitto reflete sobre a cumplicidade entre ator e espectador
durante a performance: “a experiéncia estética vista nesses termos, enquanto estética do
performativo, se da assim ndo enquanto exercicio hermenéutico que decifra e interpreta as
coisas, mas como uma experiéncia liminar transformadora de si, do Outro e da percepc¢éo de
mundo” (2013, p. 182). Identifico uma ampliacdo dessa relacdo para ator, espectador, técnicos
do teatro, e tudo o que envolve o ato teatral.

Para o ator, a apresentacdo do espetaculo acontece numa amalgama, espaco onde se
verifica a alteridade entre emisséo e recepcao de acOes, afeccdes e afetos; friccGes entre si, 0
outro e a personagem; 0 COrpo capta e age em conjunto com a mente sensivel a tudo que o
envolve e reverbera tudo que se passa num fluxo dinamico de acfes. Nesse espago, 0 ator
precisa agir e se atentar ao que se realiza e as possibilidades do momento, ao reger suas aces
para potencializar o instante do jogo teatral.

No meu grupo, o Nutra, costumamos usar a metafora dos dois passarinhos’ para nos
referirmos as decisdes tomadas pelo atuante no intante de jogo: ele possui um passarinho que
come e um que observa. Nesta imagem o ator possui dois pontos de vista: 0 de realizar uma
acao e o outro de observar-se enquanto a realiza. Esta observacao se da ndo somente no ambito
de si mesmo, mas das reverberacbes no espaco das acOes que realiza. Desta forma,
internamente cada decisdo que tomamos pode ser vista como a¢des adequadas ou inadequadas®
para aquele momento da performance, como um diagnédstico sobre como foi aquele trabalho
para cada ator. Pois desevolvemos a capacidade de atuar sobre duas 6ticas, de quem assiste e
de que faz concomitante ao instante da agé&o.

Decerto, podemos relacionar, novamente, ao que Spinoza denomina de substancia
comum a tudo e todos no universo, que justifica os encontros como completude por meio da

interacdo de corpos. Se transpusermos para o ato teatral, a atuacdo consciente em conjunto com

¢ Disponivel em: <http://www.rubemalves.com.br/site/10mais_06.php>. Acesso em: 29 abr. 2015.

" Metéafora inserida no grupo pelo ator Jodo Porto Dias. Ao fazer uma oficina com o palhago Xuxu (Luis Carlos
Vasconcelos), este se referiu a esta meté&fora para exemplificar como se d4 a atuacéo do palhago.

8 Os termos “adequada” e “inadequada” sdo utilizados por Spinoza, conforme veremos mais adiante neste
capitulo.
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a amalgama se trataria de “elementos que sdo comuns a todas as coisas € que existem
igualmente na parte e no todo, ndo podem ser concebidos sendo adequadamente” (SPINOZA,
2014, p.78).

O filésofo Gilles Deleuze, em seu livro Espinosa: filosofia pratica (2002, p. 110), analisa
a ética de Spinoza como “a teoria da poténcia em oposi¢do a moral”. Esta poténcia a que ele se
refere seria a liberdade que o individuo possui de tomar suas decisdes quando ciente dos
encontros e suas potencialidades. Ele ndo age de acordo com as regras por temer um mal maior,
ou desobedecer algo ou alguém, mas identifica e prevé o que potencializara positivamente o

momento, e consequentemente a vida. Para Deleuze,

guando ele (modo) forma ideias adequadas, estas ideias sdo tanto nogdes
comuns que exprimem sua conveniéncia interna com outros modos existentes
(segundo género de conhecimento), ou sdo entdo a ideia de sua propria
esséncia, que convém necessariamente do interior, com a esséncia de Deus e
todas as outras esséncias (2002, p. 89).

A maneira como Deleuze trata dos encontros e suas poténcias, abordados por Spinoza,
traz-me o entendimento sobre efemeridade a partir do trabalho do ator que possui a personagem
continua. Em vérios momentos da obra Etica (2014), Spinoza se refere ao ser humano e suas
poténcias e afetos como passagem. Inclusive, estabelece a humanidade como finita e limitada,
por deixar em evidéncia que o ser humano possui um ciclo vital de nascimento e morte;
portanto, é notoria a sobrevivéncia, e para isto precisamos entender o que nos € necessario para

subsistir e que somos corpos que formam um corpo maior, que é infinito e ilimitado.

Capitulo 32. A poténcia humana é, entretanto, bastante limitada, sendo
infinitamente superada pela poténcia das causas exteriores. Por isso, ndo
temos o poder absoluto de adaptar as coisas exteriores ao nosso uso. Contudo,
suportaremos com equanimidade os acontecimentos contrarios ao que postula
o principio de atender & nossa utilidade, se tivermos consciéncia de que
fizemos nosso trabalho, de que nossa poténcia ndo foi suficiente para poder
evita-los; e de que somos parte da natureza inteira, cuja ordem seguimos
(SPINOZA, 2014, p. 210).

A trajetoria do livro Etica (2014) perpassa 0 conhecimento sobre os conceitos de Deus,
da natureza e da origem da mente, da origem da natureza dos afetos, da serviddo humana e da
poténcia do intelecto, todos com o objetivo de descrever o que sdo os afetos, e que naturalmente
0 ser humano possui um caminho de conhecimento até ser ético, agir livremente dentro das
possibilidades. Isto &, o ser humano se torna livre/ético conforme adquire saberes e realiza

escolhas com determinacdo. Este caminho vai da serviddo humana, por ndo dominar as leis e
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agir sem questionar por medo de infringi-las, ao ponto em que toma consciéncia das mesmas e
sabe agir com elas no intuito de potencializar a si, e consequentemente seus encontros.

Com base nos argumentos descritos por Spinoza é que desenvolvo uma reflexdo sobre
a poténcia de ser em cena por meio dos seguintes pontos: o corpo como produtor de
conhecimento; os encontros entre 0s corpos como atualizacdo de saberes; e a ética como a
capacidade de potencializar os individuos por oportuniza-los a agirem livremente, por ja
estarem familiarizados com o que se passa. Com a premissa do teatro como encontro entre ator
e outro ator, ator e publico, isto &, um corpo se relacionando com outros corpos e outras ideias.
A seguir, explanarei sobre o que sdo afetos, afeccOes, ser causa adequada e inadequada,
perfeicdo, acOes e paixdes, corpo servo e corpo ético, sendo que estes dois Gltimos séo
conceitos desenvolvidos com base nos termos serviddo humana e ética, concebidos por
Spinoza e relacionando-o0s a atuacao e ao corpo. A impermanéncia de um corpo ético para um

COrpo Servo, assim como 0 oposto.

1.1.1 Afetos e afecces: estimulos para a presentificacao

[...] fica evidente que somos agitados pelas causas exteriores de muitas
maneiras e que, como ondas do mar agitadas por ventos contrarios, somos
jogados de um lado para o outro, ignorantes de nossa sorte e de nosso
destino.

Baruch Spinoza

Ao retomar o principio da vida como sucessdes de encontros entre individuos que nos
possibilitam mudancas em nossas acdes e concepgdes, destaco 0 que isso propicia ao ator.
Entendo que esse trabalho seja delimitado pela experiéncia; sendo assim, quanto mais tempo o
ator se dedicar a uma técnica, mais podera domina-la e possivelmente conseguira se expressar
artisticamente por meio dela, caso se permita ser modificado pela técnica e pelas experiéncias.
Para tanto, é interessante observarmos como trabalhamos com a técnica durante o instante, o
presente, pois trabalhar tecnicamente € uma sabedoria que busca associar o proprios
conhecimentos ao “aqui e agora”. Para tanto, a técnica € o minimo de desequilibrio de si que
trabalhamos, para entdo, reencontrarmos nossos equilibrios e conseguirmos lidar com o
momento presente da atuacao.

Por vezes, percebo que existem artistas que optam por lidar com a atuacdo ao se
distanciarem do publico que Ihe assiste, consequentemente do momento presente. Acreditam se

conectarem ao proprio material artistico ao anularem as simultaneidades da situacéo presente.
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O mesmo acontece quando se treina com o foco dedicado exclusivamente aos execicios e no
que reverberam.

Ao contrario de se polarizar sobre 0 modo como se deve atuar ou treinar, ou menosprezar
quem realiza estas opcdes, a acdo do ator, no meu ponto de vista, se torna mais interessante
quando se realiza em conjunto com o “aqui e agora”, € para mim isto é a técnica de atuacdo.
Para tanto, é importante considerarmos a realidade para atuarmos teatralmente; ponderar sobre
ser e estar presente significa cuidar do que se troca ao longo da atuacdo, atento ao que ressoa a
partir das acdes cénicas. Ou melhor, entender o que afeta ou quem é afetado no encontro entre
ator, espaco, tempo, publico e todos os aspectos que envolvem este momento para que 0
potencialize.

Um exemplo seria mediar o quanto de energia devo investir na atuacdo ao considerar
como esta a plateia que me assiste, ao catalisar a interacdo entre o que realizo e 0 que espero; 0
conhecimento sobre interacdo e relacdo. No meu grupo, o Nutra, costumamos realizar
investigacBes sobre o uso de certas palavras na area teatral. Realizamos comparacgdes por meio
de jogos com as palavras ou estudo empirico das palavras para entendermos, ao nosso modo, o
gue se passou quando o ator se tornou presente em cena, quando flagrou-se em um brilho
diferente.

Exemplo desse estudo é a palavra interacéo, que é a capacidade que tenho de equalizar
0 (ue se passa comigo enquanto ator e minha disponibilidade de ouvir/perceber internamente
(inter) e a minha escolha para potencializar aguele instante (a¢do). Outro exemplo seria a
palavra relacdo, que se resumiria em como me disponibilizo as correspondéncias com outros,
por meio da friccdo de interesses do instante, e de como me posiciono conscientemente
mediante a esta situacdo (ou na minha definigdo poética da palavra relac6es, que significa o ato
de relar®, ralar nas acdes, o que faz bastante sentido para mim...).

Tudo para identificarmos que existem acGes mutuas para estabelecer contatos entre ator,
personagem, espaco, publico. Como uma agdo compartilhada e alimentada por quem faz e quem
a recebe. Necessariamente, ndo € o ator quem nutrird a todo momento, mas tudo o que envolve
0 instante dara pistas de como receber e agir. Os afetos e as afecgdes que provocam reacfes no
ator, e cabe a ele devolvé-las, assim como o jogo de frescobol, assim como no publico e toda

essa zona de turbuléncia. A atriz e pesquisadora Raquel*® Scotti Hirson descreve bem esse

% Seja o verbo no modo transitivo direto (passar encostando, rogar) ou no modo transitivo indireto (tocar de
forma lasciva).

10 Desde 1994 é atriz-pesquisadora do LUME, onde desenvolve pesquisas na codificagdo, sistematizacao e
teatralizagdo de técnicas corpdreas e vocais nao interpretativas do ator. E professora no Programa de Pos-
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momento em que as provocagdes para que as interacoes e relagdes acontegcam para que o ator

transborde acOes e estados por meio das afec¢es e afetos:

A vida tem um extremo, que é 0 maximo do seu interior, mais guardado e
escodido. Se ndo provocamos algo para que esta vida escondida venha a tona,
ela continuara desconhecida. Vindo este interior a tona, encontramos pregas e
dobras que se fazem exterior e que podem se fazer interior novamente. Mas
h& também o maximo do exterior, que é a vibragdo que o corpo é capaz de
produzir no meio externo. Nao é algo sobrenatural, é somente uma camada de
calor que somos capazes de produzir, a ponto de movimentar o espaco ao
redor, como dobra do interior. E uma questdo de onda. Onda de calor de
energia que, por sua vez, realimenta o interior. (HIRSON, 2006, p. 53)

Este provocar, como dito anteriormente, vem da capacidade de transbordar o que nos

afeta em atuacéo. Por afetos e afec¢des, Spinoza os define como:

Por afeto compreendo as afec¢Bes do corpo, pelas quais a poténcia de agir é
aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as
ideias dessas afecgdes.

Explicagéo. Assim, quando podemos ser a causa adequada de alguma dessas
afecces, por afeto compreendo, entdo, uma agdo; em caso contrario, uma
paixdo (SPINOZA, 2014, p. 98, grifo do autor).

Entendemos, por meio dos exemplos e do conceito sobre afeto e afec¢cdes de Spinoza,
que existe uma relacdo entre dentro e fora, para interagirmos nesse espaco onde acontecem 0s
jogos teatrais, corpo e mente. Segundo o filésofo, o afeto e afeccdes sdo impulsos ligados
diretamente a mente e ao corpo. Compreendo que Spinoza ndo demarca uma soberania de um
sobre 0 outro, ou vice-versa, mas reflete que ambos sao compositores de conhecimento, sendo
gue a mente concebe a medida que afeta ou € afetado e refleto no corpo. Isto €, a mente toma
consciéncia do presente conforme considera a presenca do corpo naquele instante. Assim como
0 oposto se da quando o corpo age conforme identifica os afetos e as afeccdes do instante. E
uma sincronizacdo entre corpo e mente a favor do instante e deduz que ambos sao
indissociaveis.

E para finalizar, cada individuo associa de maneira diferente a mesma experiéncia.
Logo, cada um desenvolve afetos e afeccdes diferentes para se relacionarem com seus estados,
permitindo que cada ator se relacione diferentemente com a mesma personagem criada por um
mesmo dramaturgo. Mais adiante identificaremos como essas relagdes dialogam com as

personagens continuas em culturas diferentes.

Graduagdo em Artes da Cena da Unicamp. E doutora e mestre pela mesma instituicdo com a tese Alphonsus de
Guimaraens: reconstrucdes da memoria e recriagdes no corpo e a dissertacdo Tal qual apanhei do pé,
respectivamente, sob orientacdo da Profa. Dra. Suzi Frankl Sperber. E colaboradora permanente da Revista do
LUME.
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Desta forma, existem meios de verificacOes pesssoais para atendermos ao que o instante
pede, de tal forma que identificamos como uma autocritica que permite entendermos o que se
passa em atuacdo e correspondermos. Esta € uma forma como compreendemos como
produzimos acBes para nos satisfazarmos em comum acordo ao todo o que envolve o instante.
E o que pego emprestado de Spinoza quando se refere a ser causa adequada ou inadequda como

um termometro interno para producédo de agdes, conforme verticalizo a seguir.
1.1.2 Ser causa adequada e inadequada para o préprio ator

As causas adequadas e inadequadas que Spinoza trabalha sdo decisfes que realizamos
minimamente seguros devido a uma atitude interna que tomamos ao considerarmos Nnosso
conhecimento sobre a situagdo do “aqui e agora”. Atribuo esta atitude interna a capacidade de
estarmos receptivos ao instante. A mesma definicdo pode ser desdobrada para as decisbes do
que se fazer em cena. O ator comeca a identificar, ao longo de suas experiéncias, quando se
tornou causa adequada e inadequada a partir das agdes que toma para o instante, seja em uma
cena de improviso ou em uma cena pré-concebida e sistematizada.

Quando ocorre o contrario, tomamos decisdes com base exclusivamente em aspectos
exteriores e desconsideramos nossa inteligéncia gerada por experiéncias passadas, logo somos
causas inadequadas. Por conseguinte, Spinoza clarifica estes Ultimos conceitos sobre causas
adequadas e inadequadas a partir do que ele chama de paixdes e ac¢des.

Pelas lentes da atuacéo teatral, por vezes deparamos com situacdes em que percebemos
gue reagimos de maneira impulsiva, por considerar no momento da acdo somente a ansiedade
de ser bem aceito, e acabarmos coagidos. Na maioria das vezes, ndo nos sentimos muito felizes
com o que aconteceu. Identificamos que ndo levamos em consideracdo uma mediagéo sobre o
“aqui e agora” para agirmos, e acabamos por desconsiderar 0 nosso desejo para agradarmos aos
outros.

Ou por vezes nos acontecem situacfes semelhantes a jad vivenciadas mas néo
conseguimos reproduzir aquelas respostas/reagdes por ndo té-las registrado como relevantes,
entfo padecemos por ndo sermos coerentes. E notavel que o que nos traz a alegria e o prazer na
atuacdo se relaciona a uma atitude segura internamente, que remete a nossa experiéncia e aos
nossos desejos. Quando somos coagidos e desconsideramos 0 que nos move, possivelmente
sofreremos durante nossas agfes em cena. Quando menciono alegria remeto ao que Spinoza

considera como trés afetos primarios: alegria, desejo e tristeza. E essas dariam origem a mais
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uma série de outros afetos em que ele descreve em Etica (2014). Adiante explanarei mais sobre
este assunto.

Jouvet faz uma relacdo que é polémica, mas que me parece um tanto quanto plausivel.
Quando discorre sobre vocacdo em seu livro, ele a associa a um egoismo, porém este sentimento

é desprovido de uma mediocridade:

O oficio do ator comeca pela arte de amar e de admirar. O vergonhoso é que
nesse exercicio seus sentimentos sdo a principio profundamente egoistas e
desprovidos de gosto e julgamento. [...] Eles s6 veem, eles s6 julgam por eles
mesmos, pelos efeitos que causam e 0 sucesso que recebem deles. [...] E o
desejo de servir aos outros, mas de satisfazer a si mesmo (JOUVET, 2014, p.
51).

A sensacao de acertar, de ser causa adequada do instante remete a essa sensacao de se
satisfazer. Discordo que seja egoista, € 0 momento do jogo do frescobol, conforme citado
anteriormente, momento de devolver a bola para o parceiro (de cena e publico) da maneira
adequada para que aquelas acdes satisfacam ambos os jogadores. Do contrério, ndo existe jogo
no teatro se o ator esta sozinho, se isola do “aqui ¢ agora” e da amalgama que o envolve.

Outra situacdo de causa inadequada se dd& no momento em que ainda ndo estamos
familiarizados com a técnica a que nos propomos a trabalhar, e entdo transferimos a nossa
certeza de escolha de a¢des em performance para um diretor, ou mesmo as regras de como se
trabalhar nesse método. Logo, temerosos de ndo corresponder as centenas de expectativas que
geramos nesse momento, geralmente, consideramos a pior decisdo, aquela que é avessa ao que
desejamos internamente.

E interessante observar que esse desejo a que nos remetemos todo o tempo se refere a
uma atitude l6gica interna, um conhecimento tacito que possuimos, mas ignoramos. Arrisco-
me a dizer que ignoramos os afetos e afec¢des daquele momento. Chaui (2011) nos situa sobre
0 mapeamento desses desejos para podermos agir adequadamente: o desejo é um sinal do corpo
de que ele necessita de algo, logo é pertinente que sejamos capazes de entender o que

desejamos.

Pensar, portanto, ndo significa deixar de desejar, e sim saber porque desejamos
e 0 gque desejamos. Por isso Espinosa afirma que os mesmos desejos que
experimentamos como paixdes podemos experimentar como agdes. Assim,
em lugar de pretender agir sobre o corpo para dominé-lo, a mente ativa
esforca-se para conhecé-lo e conhecer-se, referindo o desejo a sua causa
interna. Tornando-se capaz de reflexdo, a mente torna-se capaz de interpretar
seus afetos e de conviver com a poténcia imaginante de seu corpo. A razdo
ndo nos corta do mundo nem nos separa de nosso corpo; como agéo
intelectual, é simplesmente uma maneira melhor e mais feliz de estar no
mundo, ser corpo e mente (2011, p. 66, grifos da autora).
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Porém, quando estamos em situacao de aprendizado e ndo compreendemos bem aonde
queremos chegar, existe um contraponto. Este seria 0 desejo de se acertar, mas ndo se sabe bem
onde. Entendemos que é preciso uma finalidade para o que estamos tentando fazer, mas nao
conseguimos encontra-la. Provavelmente, isto acontece porque intelectualizamos o que
aprendemos no momento e desconsideramos o fisico. Transferimos para um mundo ideal o que
realizamos no momento. Tudo isso devido a nossa incapacidade de apenas vivenciar o instante
do aprendizado. Tadashi Endo, durante a experiéncia de composicdo cénica com Ana Cristina

Colla (2013), faz uma observacdo no processo de aprendizagem da atriz:

N&o precisamos de muito trabalho para comecar a falar com o nosso corpo.
Esse é 0 nosso dever de casa. A arte possui um nivel intelectual que nédo é tao
interessante. Se realmente tenta falar com uma parte do seu corpo vocé deve
realmente tentar. Deixe falar, ndo sinta como vocé deve falar. Tentar significa
deixar falar. Muito pensamento... Vocé ndo esta realmente sentindo o seu
corpo. Para isto ponha o seu corpo em um maior desconforto, um corpo mais
estUpido, mais desequilibrado, descontrolado, menos controle intelectual,
algo mais errado (p. 154-5 grifos da autora).

Percebe-se que a polarizacdo da mente em relacdo ao corpo, principalmente nestes
processos que estamos inseguros sobre aonde a técnica que desenvolvemos quer chegar, pode

ocasionar no que Spinoza chama de falsidade, que seria:

Ora, a falsidade néo pode consistir na privagéo absoluta (pois se diz que erram
Ou se enganam as mentes, mas nédo se diz 0 mesmo a respeito dos corpos) nem
tampouco na ignorancia absoluta, pois ignorar e errar sao coisas diferentes. A
falsidade consiste, portanto, na privacéo de conhecimento que o conhecimento
inadequado das coisas — ou seja, as ideias inadequadas e confusas — envolve
(2014, p. 77).

Este extremo da racionalizacdo do oficio do ator o leva, por vezes, a ideia de falsidade
na atuacdo e, consequentemente, ser causa inadequada. Isso porque a atuacdo exige, além da
inteligéncia racional, a sensibilidade, isto é, que o ator prepare seu corpo para perceber o que
se passa como um todo durante a atuacdo. A sabedoria que o corpo possui de identificar quando
age, emana e recebe afetos, ou quando esta passivo, ao receber afetos e desfavorecer trocas
latentes ao instante. Em sintese, podemos nos referir, respectivamente, as acdes e as paixdes
segundo Spinoza, que serdo explanadas mais adiante.

Jerzy Grotowski relacionou a verdade do ator diretamente ligada a um conhecimento
corporal quando realiza o estudo sobre a organicidade: “A sinceridade ¢ algo que abraga o
homem inteiramente, 0 seu corpo inteiro se torna uma corrente de impulsos tdo pequenos que

isoladamente sdo quase imperceptiveis” (2007, p. 203).
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O diretor e ator francés do inicio do século XX, Jacques Copeau, por sua vez, referia-se
as caretas que apareciam nos atores de seu grupo, Vieux Colombier. Referia-se a esta tendéncia
como uma fuga do ator ao que esta sentindo no instante da atuacdo para dar lugar as ideias
deslocadas do “aqui agora”, as necessidades que o ator, por vezes, se impoe de ser original e
genial em sua atuag&o. Para tanto, uma das alternativas que buscou com os atores foi a utilizagao
da maéscara neutra para trabalhar-se uma sensibilidade, em que o fisico inteiro esti para a
atuacdo. Inicia-se uma abertura do que o ator pensa para que 0S pensamentos ajam em
conformidade ao que se sente.

Ao refletirmos sobre essa capacidade de compreender o instante de atuacéo ao aliar
corpo e mente para que de tal modo ndo recorrermos a esta falsidade, que Spinoza descreve, ou
a cabotinagem, que Copeau mensiona como uma fuga ao que o instante pede; sigamos de modo
a compreender 0 que sdo esses impulsos para que o ator, os afetos, e o que podem esclarecer
quando verticalizados. Para que possamos compreender o que é ser abragado inteiramente pelos

afetos em cena, assim como sugeriu Grotowski.
1.1.3 Afetos primarios: desejo, alegria e tristeza no ator

Faz-se necessario compreender o que se passa fora do corpo e o que influencia nossas
reacOes diante dessa amalgama que envolve a atuacio. E interessante observar que me refiro ao
lugar onde acontecem as trocas de energia que o ator emana e recebe do publico e espaco, assim
como o performer Renato Cohen descreve as trocas entre artista e espectador:

Essa energia diz respeito a capacidade de mobilizacdo do publico para
estabelecer um fluxo de contato com o artista: a energia vai se dar tanto a nivel
de emissdo, com o artista enviando uma mensagem signica — e quanto mais
energizado, melhor ele vai “passar” isto — como a nivel de recepgao, que vem
a ser a habilidade do artista de sentir o publico, o espaco e as oscilacdes
dindmicas dos mesmos. Nesse processo de feedback, ele tem a possibilidade
de dar respostas a possiveis alteracdes na recepgdo — se, por exemplo, tinha
um script ensaiado, e estd sendo recebido com vaias, ele tem varias
possibilidades de improvisar, para eliminar as vaias — pode alterar seu roteiro,
pode retribuir a vaia provocando o publico etc. (2011, p. 105, grifo do autor).

Essa energia, ou o desejo do ator e do performer de corresponder ao que foi incitado
pela plateia, caracteriza a capacidade de compreensdo do que se passa durante a atuacao. 1sso
se indica, também, pelo que Spinoza delineia como substancia comum a todos. Gragas a esta
substancia, temos a capacidade de identificar circunstancias comuns a tudo e todos.

Em consequéncia, penso que no teatro, existe esta interagdo total por estabelecermos

estes reconhecimentos desta substancia que nos liga de maneira psicofisica. Isto é, buscamos
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ISso para responder ao que nos pedem no momento da cena. Utilizamos esta inteligéncia do
corpo como um todo para percebermos o que o instante anseia para correspondermos nédo
somente ao que o publico incita, mas ao que desejamos realizar em conjunto com o que anseia
que se realize no “aqui e agora”.

O que é diferente de buscar ser aceito, o desejo de estar em acordo com as circunstancias
corresponde principalmente a uma harmonia entre ator e publico, que por vezes é realizada pela
incitacdo de diversos afetos ou afec¢fes do artista ao pablico, tais como raiva, nojo e desgosto.

Ao reconhecer 0 que se passa em nossas relacfes, Spinoza nos aponta trés afetos que
considera primordiais: o desejo, a alegria e a tristeza. Estes, segundo o filésofo, sdo os afetos
que ddo origem a todos 0s outros. Seguem abaixo, 0s conceitos de cada um desses afetos:

1. O desejo é a prépria esséncia do homem, enquanto esta é concebida como
determinada, em virtude de uma dada afec¢do qualquer de si prépria, a agir de
alguma maneira.

2. A alegria é a passagem do homem de uma perfei¢cdo menor para uma maior.
3. A tristeza é a passagem para uma perfeicdo menor.

Explicacdo. Digo passagem porque a alegria ndo € a propria perfeicdo. Pois
se 0 homem ja nascesse com a perfeicdo a qual passa, ele a possuiria sem ter
sido afetado de alegria, 0 que se percebe mais claramente no afeto de tristeza,
que é o seu contrario (SPINOZA, 2014, p. 140-1, grifos do autor).

Saliento nesses conceitos a utilizacdo do termo passagem como impermanéncia, para
indicar a finitude e incompletude do ser humano e da importancia de se lidar com a mesma.
Friso este aspecto para evidenciar a repeticdo como uma acao de recriagéo, e o entendimento
da efemeridade, para o ator, como caminho que sempre tem de ser refeito, por mais que tenha
se passado recentemente ou ha muito tempo.

Jodo Porto Dias!!, em nossas reflexdes em grupo, remete-nos & metafora da trilha. Por
vezes, passamos ha muito tempo por ela, sabemos aonde queremos chegar, conhecemos o
caminho, mas 0 mato cresceu, o espaco mudou, as minhas referéncias ndo sdo mais as mesmas,
é necessario sempre redescobrir o caminho. Ou mesmo como Colla nos propde no titulo de seu
livro Caminhante, ndo ha caminho. SO rastros (2013). Aproveito para exemplificar essa

impermanéncia pelas palavras do pedagogo Paulo Freire:

Gosto de ser homem, de ser gente, porque sei que minha passagem pelo
mundo néo é premeditada, preestabelecida. Que meu “destino” ndo é um dado,
mas algo que precisa ser feito de cuja responsabilidade ndo posso me eximir.

11 Graduado pela Universidade de Brasilia em Artes Cénicas (Licenciatura), e mestre pelo Programa de Pds-
Graduag&o em Artes Cénicas da mesma universidade. E integrante, idealizador e fundador do Nutra. Atualmente
é coordenador do Ponto de Cultura Galpao do Riso onde desenvolve pesquisas, ensino e difusdo sobre teatro na
cidade de Samambaia - Brasilia-DF.
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Gosto de ser gente porque a Historia em que me fago com o0s outros e cuja
feitura tomo parte € um tempo de possibilidades e ndo de determinismo (2009,
p. 53).

Na Mesa Tematica Processos composicionais do V Coma?, Fernando Villar®® destacou
um improviso realizado por Ana Cristina Colla em sua demonstragdo Serestando — Mulheres
que aconteceu no mesmo dia. Este ato, segundo Villar, é recorrente. Colla durante as suas
apresentacdes se propde a retirar ou adicionar um fato que tenha acontecido durante a
composicédo das personagens, de acordo com cada plateia. Isto traz um carater de incompletude
da obra que sé se torna plena no encontro com os espectadores.

A atriz e professora Cecilia Borges'* destacou, em entrevista, que € importante este ato
de se sentir desestabilizada pelas respostas que o publico da ao instante. Ja que ela, em sua
atuacdo, procura uma precisao no que realiza. Neste caso, precisdo nao € 0 mesmo que rigidez
ou inflexibilidade. Um exemplo que ela d& foi quando realizou um trecho do espetaculo Diz
que tinha... em uma comunidade indigena. A atriz ndo levou figurino, nem os adere¢os para
realizar a cena, pois foi uma apresentacdo ndo programada. Borges s6 pediu um cabo de
vassoura que servia como suporte para realizar as suas ac¢oes. E o teatro aconteceu, a interagdo
das criangas completando as suas ac¢des foi 0 que potencializou o ser em cena de Borges. Foi a
aprendizagem em lugar inesperado com a generosidade de quem lhe assistia e quem fazia que
possibilitou as acdes teatrais.

Essas duas situagdes das atrizes exemplificam o entendimento da impermanéncia que
Spinoza suscita ao definir os afetos basicos como passagem de um estado para outro. E que na

repeticdo, durante a atuacdo com a personagem continua, existe uma recriacdo a partir do que

12/ COMA — Coletivo de P6s-Graduacdo em Arte da Universidade de Brasilia - é formado por alunos de
mestrado e doutorado. Desde 2004, o COMA se dedica a atividades de debate e difusdo das pesquisas realizadas
no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia. Entre as agdes estdo encontros, publicacdes e exposi¢cdes
voltadas ao intercambio critico entre a produgdo dos integrantes do coletivo e de pesquisadores interessados de
outras instituicGes. Disponivel em: <http://coletivocoma.net/pos-graduacao-em-arte-unb/>. Acesso em: 28 out.
2014.

13 Autor, encenador, diretor e professor. Ph.D. em Teatro no Queen Mary College, University of London (2001).
Professor do Departamento de Artes Cénicas da UnB desde 1991 e da Pés-Graduagdo em Arte do Departamento
de Artes Visuais da UnB de 2002 a 2010, atualmente leciona na Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UnB,
criada em 2014. Coordena o Laboratério Interdisciplinar de Investigacdo e A¢do Artistica (LIIAA) desde 2007, o
CHIAA LIIAA e 0o CHIA LIA Jr. Pesquisa sobre interpretacdo, encenacao, interdisciplinaridades e
indisciplinaridades artisticas, teatro brasiliense e William Shakespeare.

14 Doutoranda pela Universidade da Bahia, Mestre em Artes na area de voz pela Unicamp (2004). Tem experiéncia
na area de Artes, com énfase em Interpretacdo Teatral, atuando principalmente nos seguintes temas: butoh, teatro
e literatura, dramaturgia do ator, circo/palhaco e danca teatro. Leciona no Departamento de Artes Cénicas do
Instituto de Artes da Universidade de Brasilia (UnB) nas areas de Corpo/Interpretacdo e Licenciatura desde 2008.
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0 “aqui agora” oferece ao ator, como um caminho que tem que se refazer e a0 mesmo tempo se
reinventar para atravessar.

Da mesma forma, comeca a se clarificar o que seria a recria¢éo pela repeticao, onde em
cada lugar que me apresento exige uma singularidade para atender aos afetos gerados na zona
de turuléncia daquele instante. Assim como vimos a situacdo em que a técnica é para o ator,
um desequilibrio para que ele busque outros equilibrios para se tornar poténcia de ser em cena.
Para tanto, acho interessante em Spinoza seu conceito de perfeicdo, que ndo compreende 0
senso comum sobre esta palavra, mas a capacidade de lidarmos com o instante e isto se tornar
uma sabedoria, um conhecimento especifico por conta da experiéncia sigular de cada

apresentacao.

1.1.4 Perfeicdo maior e menor

A perfeicdo, segundo Spinoza, € um termo que € interessante transpor para 0 momento
teatral ao retornar ao conceito de ética: agir livremente. Isto significa agir de acordo com o
momento, experimentar a realidade. Ser ativo no instante. A acdo é o intuito de potencializar o
“aqui e agora”, e este, por melhor ou pior que seja, ¢ perfeito.

O instante é perfeicdo, pois quando entendido adequadamente og eu semoveu para que
0 mesmo acontecesse se torna aprendizado, e logo se tornara algo aplicavel (ou ndo) a outras
situacbes, dando-nos o poder para potencializarmos ser em vida e, consequentemente,
estimularmos a capacidade de ser em cena. Desse modo, ndo existem regras fixas do que é bom
ou ruim, pois ao considerarmos a singularidade da experiéncia e do aprendizado de cada um,
cabe a cada individuo definir o que serd bom ou ruim para si, e como agir diante de cada
situacdo. Por isso, torna-se impossivel decretarmos normas para a rea¢do do ator em cena, pois
esta pasteurizacdo pode desconsiderar o presente e possivelmente fixar o ator a um conjunto de
morais/leis/regras que o afastam do “aqui ¢ agora” da atuagao.

Um excelente exemplo é a fala de Tadashi Endo a respeito do sentimento de Colla
durante a composicao cénica do espetaculo Vocé (2010), na qual a atriz sentia que decepcionava
a todos 0s que a ajudavam na composi¢ao por ndo conseguir adequar seu corpo aquela nova
técnica que Ihe era apresentada. “Para mim € bom sinal. Se vocé esta desapontada ou um pouco
descendente, entdo é certamente esse o ponto inicial para que vocé suba. Se todos 0s ensaios
sdo fantasticos, fantasticos, fantasticos, entdo chega na estreia e € tudo muito ruim” (Apud

COLLA, 2013, p. 147 grifos da autora). Esta fala demonstra a falsa necessidade que criamos
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em corresponder as expectativas e desconsiderarmos nosso tempo pessoal de corporificar uma
técnica nova.

Entretanto, acredito que seja imprescindivel identificar uma outra possibilidade ao que
entendemos como fracasso. Compreendamos 0 processo por inteiro, que provavelmente é
perfeito para aonde quer que se chegue. E assumamos que muitas vezes, ndo sabemos aonde
queremos chegar; que a cena ou a personagem sdo criados a partir dos caminhos que nos
submetemos para tanto. Mas que ao fim entendemos que tudo ¢ perfeito para criar.

Jouvet (2014) sinaliza a respeito de trabalho continuo quando dentro do tema vocacéo,
ele diz que “é necessario um determinado equilibrio psicolégico préprio a cada individuo, a
cada intérprete, em uma série de exercicios de desequilibrio de si” (p. 61). Complemento que
isso é 0 que definimos como técnica, mas por vezes queremos aprendé-la de forma errdnea, que
alguém nos injete por meio de cursos, oficinas ou graduacdes e desconsideramos o tempo que
é necessario para compreender a singularidade de cada exercicio desenvolvido e como reagimos
a cada dia a ele. Considero que a técnica é a nossa trajetoria pessoal, assim como nos diz Cecilia
Borges em entrevista.

Seria a “[...] fidelidade a si mesmo” (JOUVET, 2014, p. 63). Seria isso que defino como
perfeicdo pela acdo, desdobrando o pensamento de Spinoza. Foi o que aprendi quando consegui
corporificar a personagem continua, a minha palhaga Xicaxaxim, ndo apenas por um curso, mas
numa recriacdo pela repeticdo que ensina a lidar com a impermanéncia de regras para atender
ao “aqui e agora”, consequentemente, ser presente.

Para tanto, verticalidade exige agir, ser agido e, por vezes, coagido. Para que a sabedoria
comece por transbordar a partir dessas experiéncias que por vezes sdo perfeicdes menores ou
maiores para o0s atores, mas de certa forma colaborou para que 0 mesmo comece a identificar
parametros sobre quando suas a¢fes sdo adequadas ou inadequadas para o instante. Assim
como, identificar quando de fato esta agindo mesmo quando ndo foi o incitador da acdo, ou
apenas sendo coagido, de forma que ndo esteja receptivo ao instante, ou identifique que seja
levado pelo instante mas ndo busque se tornar poténcia de ser em cena para de fato presentificar

0 que realiza.
1.1.5 Acdes e paix0es como reacao do ator

E interessante notarmos que por vezes, assim que somos afetados, somos dominados
por duas maneiras de reacdo: paixao e acdo. De acordo com Spinoza, a paix&@o é quando nossa

capacidade de agir é refreada (2014) de tal maneira que ficamos submissos ao acaso. Entretanto,
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essas paixdes podem ser alegres ou tristes, mas ambas possuem a capacidade de nos sujeitar a
fortuna/sorte. Consequentemente, elas sdo ideias confusas, ou causas inadequadas. Quando me
refiro a fortuna, trago o sentido de sorte e também o sentido de contingente, descrito por Chaui

ao se reportar a Spinoza:

chamamaos de contingente, explica o filésofo, tudo cuja natureza é tal que nos
parece que tanto poderia ser como ndo ser, pois desconhecemos a esséncia da
coisa e ndo sabemos se pode ou ndo ser. O contingente é nossa ignorancia
guanto a nossa esséncia de alguma coisa. O possivel e o contingente sdo

imagens e com elas forjamos o campo do imaginario da liberdade” (2011, p.
126).

Todavia, quando nossa capacidade de agir € estimulada, estamos lidando com causas e
ideias adequadas, estamos atendendo a capacidade de potencializar nossas vidas, nossas agoes,
pois estamos sendo acbes. Assim, passamos para uma perfeicdo maior. No teatro isso se torna
claro quando o ator esta atento ao que se passa nesse ambiente de simultaneidades, o espaco
cénico. E necessario que ele se faca sensivel ao estimulo que lanca para o publico e que 0
mesmo o devolve: “Nédo ha, no caso, um emissor € um receptor, ha um territério repleto de
laténcias e incidéncias que envolvem todos os participantes que se encontram ali, naquele
espaco tempo” (BONFITTO, 2013, p. 130).

Para tanto, é preciso entender dentro dessa dinamica de fluxos, em que momento o ator
age ou se deixa agir, € mesmo o deixar-se € uma acao, € o ator sensivel ao instante e na busca
de agir sobre ele. Esta percepcdo € importante para entender as estruturas que se fundamentam
nas singularidades do “aqui e agora” da atuagdo, e conseguir manipula-las, mesmo quando se é
coagido a tomar outras decisdes, tudo a favor de potencializar o momento.

Esta coacdo a que me refiro é em relagcdo ao modo como o ator se porta, de acordo com
a circunstancia que pode ser estabelecida por conta do instante. Principalmente se o ator ndo €
guem prop6s determinado jogo, sua atitude é de atividade dentro dessa passividade. Isto €,
consciente de potencializar a cena, mesmo quando ndo é causa do jogo que se deu no momento,
e a0 mesmo tempo € ativo dentro da ocasido. Ou como a propria palavra nos induz, com a
juncéo do prefixo co tem a ideia de acompanhar; no nosso caso, 0 ator acompanhar a acdo de
um terceiro. Quando analisada a palavra no seu significado como um todo, significa ser
obrigado a fazer algo. Porém, mesmo quando se é obrigado a realizar algo no jogo teatral
existem maneiras de retomar a acdo, mesmo nédo sendo a causa inicial.

Um exemplo que posso dar é referente ao processo de apropriagdo dos meus estados de
palhaca, quando no comeco, insegura, realizava ag0es junto aos meus parceiros de cena sem a

devida convicgdo de como reagir. Nesses momentos, acabava por abandonar o que acreditava



34

sem o minimo de firmeza para entrar nos jogos propostos. Entdo, acabava por naufragar por
ndo conseguir uma potencialidade minima para as relagcdes que se estabeleciam, e naufragava
em paixoes.

Do mesmo modo, quando comecei a enraizar quais sdo 0s meus estados de palhaca a
partir das minhas experiéncias. Foi entdo que iniciei no caminho de estabelecer ancoras em meu
trabalho, para entdo reagir as situacdes sem buscar agradar exclusivamente ao meu parceiro de
cena ou ao publico, mas primeiramente, a mim mesma. Assim como Jouvet afirma que no oficio
de ator se faz necessario servir aos outos mas satisfazer a si mesmo.

Desta forma, entende-se que é possivel responder aos estimulos da cena em a¢éo, ao
invés de paixdo. Nao que um seja em detrimento do outro, pois tudo € perfeito, desde que se
compreenda como tudo se passou durante a atuacao, para enfim gerar aprendizados para o ator.
Para tanto, acredito que seja importante identificar o que é necessario para se presentificar no
instante do jogo. Quais sdo as premissas do instante para que 0 corpo e a mente estejam

conectados no “aqui e agora”.

1.1.6 Conatus: 0 que é necessario para que a minha presenca sobreviva em cena

Deleuze descreve conatus, de acordo com Spinoza, como “a afirmagdo da esséncia, a
relacdo de movimento e de repouso ou o poder de ser afetado como posi¢do de maximo e de
minimo” (2002, p. 107). Assim, este termo esta diretamente ligado a existéncia; é a capacidade
de identificarmos o0 que nos move para nos adequarmos e sobrevivermos ao momento. Deleuze
se reporta a esséncia, que, segundo Spinoza, seria a natureza do préprio individuo,
reconhecendo que apesar de estamos conectados a Deus, aos animais e a tudo que nos rodeia,
existe uma singularidade de cada um.

Entretanto, é pertinente que sejamos capazes de identificar o que nos é essencial e 0 que
nos é passageiro. “Assim, seja qual for a maneira pela qual a vontade é concebida, seja como
finita, seja como infinita, ela requer uma causa pela qual seja determinada a existir e a operar.
Portanto (pela def. 7), ela ndo pode ser chamada causa livre, mas unicamente necessaria ou
coagida” (SPINOZA, 2014, p. 36-37).

O ator quando entende os provaveis efeitos que as suas escolhas poderdo acarretar,
comeca a desenvolver uma inteligéncia por meio do arcabouco de respostas que coletou durante
as suas experiéncias em diversos instantes. Possibilitadas pela sua permanéncia em uma
personagem, ele consegue articular diversas solugdes e seus desdobramentos. E ao considerar

a sua experiéncia, comega a compreender 0 que é de ordem da fortuna ou da possibilidade, “O
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possivel é a nossa ignorancia quanto a causa de alguma coisa” (CHAUI, 2011, p. 126), e
assegura minimamente o andamento de sua atuagé&o.

Muitas vezes, durante o ato teatral, somos tomados por ideias que consideramos
apropriadas para 0 momento, porém ndo consideramos as simultaneidades que nos envolvem
naquele instante. Chaui nos reporta uma possivel relagdo entre corpo e mente, pois esta Gltima
busca mapear as produgdes ou afec¢des do corpo “Assim, em lugar de pretender agir sobre o
corpo para dominé-lo, a mente ativa esforca-se para conhecé-lo e conhecer-se, referindo o
desejo a sua causa interna” (2011, p. 66). Para tanto, faz-se necessario o equilibrio entre mente
e corpo, para um ndo agir demasiadamente sobre o outro. Quando ciente dessa situacao,
tornamo-nos um corpo inteiro, nd0 mais um corpo particionado, um corpo em partes, e
dicotébmico.

O conatus seria essa capacidade de tecer sem perder o fio, onde a reacdo do ator esta
coerente com o que foi incitado. E s6 é possivel pela experimentacao, repeticao, para que o ator
comece a desenvolver uma inteligéncia de como jogar sem fugir e inventar outros jogos, e se
aprofundar em como recriar para o instante. Assim como ensaiar seja repetir para encontrar
uma forma de presentificar e encontrar as tramas e tecituras para que cada vez se faca um tecido
adequado a0 momento. Para tanto, exige o desequilibrio, e dentro dele um adequar-se, que se
torna poténcia a cada vez que identificamos a forca propicia ao que o instante pede. Por vezes,
responderemos a ele como paixdes (corpo servo), até compreendermos o que sao devidamente

acoes (corpo €tico) para aquele “aqui e agora”.

1.2 Corpo servo

Por vezes sujeitamos nossas decisdes por considerarmos somente nossos afetos, por
concebermos que um corpo sensivel € capaz de agir conforme o estimulo. Porém, é importante
levarmos em conta a memoria que possuimos diante do mesmo. A imaginacdo é uma das
ferramentas do ator. Exercitamos a habilidade de ressignificar objetos, pessoas e contextos, pois
trabalhamos a partir da experiéncia estética do performativo, desenvolvendo para além do
exercicio do significado dos signos, como uma experiéncia que busca através de outros estados
de consciéncia trazer a tona a passagem entre planos existenciais diferentes (BONFITTO,
2013).

Porém, isto pode se tornar banal quando por vezes ndo limitamos essa habilidade,

criamos conforme os estimulos, desconsideramos nossa experiéncia sobre aquela situacéo e ndo
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analisamos o que acontece naquele momento. Entdo, acabamos dominados por nossos
impulsos, e muitas vezes, atropelamos uma série de contextos que ndo consideramos e nos
tornamos totalmente inadequados. Seguem dois exemplos citados por Spinoza de como isto

pode acontecer:

Além disso, como é possivel (pelo corol. da prop. 17 da P. 2) que a alegria
com que alguém imagina afetar os demais seja apenas imaginaria, e como
(pela prop. 25) cada um se esforca por imaginar, a respeito de si proprio, tudo
aquilo que imagina afeta-lo de alegria, pode facilmente ocorrer que aquele que
se gloria seja soberbo e que imagine ser agradavel a todos quando, na
realidade, é um incdmodo para todos (SPINOZA, 2014, p. 119).

Portanto, as imaginagfes ndo se desvanecem pela presenca do verdadeiro,
enquanto verdadeiro, mas porque se apresentam outras imaginacdes mais
fortes que excluem a existéncia presente das coisas que imaginamos, como
mostramos na prop. 17 da P. 2 (SPINOZA, 2014, p. 160).

Pelo fato de as duas citacdes se referirem a proposicéo 17, acredito que seja pertinente
cita-la aqui:

Proposicdo 17. Se o corpo humano é afetado de uma maneira gque envolve a
natureza de algum corpo exterior, a mente humana considerara esse corpo
exterior como existente em ato ou como algo que lhe esta presente, até que o
corpo seja afetado de um afeto que exclua a existéncia ou a presenca desse
corpo (SPINOZA, 2014, p. 67).

Estas citacOes nos colocaram neste lugar de ampliar a consciéncia desses atos do corpo
servo. Ele se esforca para acertar quais sdo 0s proprios desejos e o desejo da pessoa amada. No
caso dos artistas, por vezes nos esforcamos, quando inseguros, em adivinhar o que agradara a
plateia, desejamos que o publico queira 0 mesmo que nds. Ou por vezes 0 oposto, desejamos
ser/fazer o que o publico deseja.

O palhaco e professor Philippe Gaulier remete a este corpo servo, quando a vontade de
ser ultrapassa 0 que se é. Segundo ele, é bem comum acontecer de ter tanta vontade em ser
palhaco que quando o aluno esta em cena, sua atencdo esta mais voltada em querer ser a
personagem, do que propriamente ao instante em que se encontra. Ainda segundo Gaulier,
quando isso ocorre, 0 espectador capta imediatamente a obstinacdo do atuante, tornando
desconfortavel presenciar a situacao.

Louis Jouvet também comenta sobre esta sensacédo e cita o termo corpo servo quando
remete a esse constrangimento a que o ator se submete a realizar aquilo que dificulta a fluidez

do ator, tudo o que o deixa perdido e impedido de se situar durante a sua atuacao:

Tragar um paralelo entre corpo servo e constrangimento: Eu chamo de
constrangimento, serviddo, obrigacao, tudo aquilo que separa o comediante da
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expressdo, tudo o que se coloca entre ele e 0 ato da representacdo antes e
durante o ato, todas as dificuldades e todas as facilidades, tudo o que pode
impedi-lo na sua execu¢do (JOUVET, 2014, p. 281).

Percebo esta tendéncia tanto em individuos que estdo no processo de imergir em uma
técnica nova de desenvolvimento de personagem, quanto em individuos que transferem sua
possibilidade de escolha de acdes cénicas ao diretor, ou mesmo a plateia, ndo atento a
necessidade do “aqui e agora” que esta sendo estimulada pelos afetos e que sejam compativeis
ao que necessitamos naquele momento. Para tanto, & interessante atuar atento as nossas
experiéncias para registra-las e reaplica-las, ou atuar atento a conformidade do que se deseja
internamente e a simultaneidade do instante. Com o intuito de ndo sobrepormos nossa
criatividade ao que pede o momento.

E importante considerarmos nosso caminho no desenvolvimento de uma personagem,
assim como quando se escolhe a personagem continua, através do constante apresentar-se.
Considero que a preparacdo da personagem se faz em ensaios, idas a campo, treinamentos e
laboratdrios, mas acredito que sua maturacdo acontece depois da consciéncia do inacabamento
do mesmo, e que a sua completude se realiza no encontro com o publico e toda a atmosfera que
0 envolve.

Tal qual Spinoza conceitua a vida como uma sucessdo de encontros, creio que a
presenca, esta poténcia de ser em cena, efetiva-se na confluéncia com o espectador e todo este
sitio que envolve o teatro. Deste modo, o ator, no exercicio da apresentacdo, desenvolve uma
inteligéncia que é adquirida conforme se prontifica em repetir, entdo consegue recriar a partir
de suas proprias experiéncias. Ele comeca a sossegar algumas insegurancas, acalmar-se para
agir em certas situacdes, a medida que descobre outras que ndo cogitaria que acontecessem.
Tudo se descortina na agdo de repetir, ao ponto que se busca entender o que se passou durante
a experiéncia.

A trajetdria de cada um revela a propria légica em arte dentro da perspectiva do
autoconhecimento para desempenharmos nosso trabalho em atuacdo cénica. Sendo assim, 0s
parametros que compreendemos do que € expressivo se transforma conforme compreendemos
como afetamos e nos deixamos afetar, como somos em situacdo de personagens em diversas
situacdes de presentificacdo e como aos poucos chegamos, cada vez com mais constancia, a
uma perfeicdo maior em performance artistica. Somos potencialmente artistas com perfeicéo
maior & medida que temos consciéncia de como agir, e aos poucos adiquirimos a inteligéncia

do corpo ético.
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1.3 Corpo ético

Spinoza organizou proposi¢oes como definigdes sobre o que seria a liberdade humana
ao estudar a percepgdo sobre si mesmo, investigar qual a prépria esséncia, o que pode 0 corpo
enquanto produtor de conhecimento e a mente consciente de si e das potencialidades do corpo
como um todo. Tudo em uma abordagem que considera que a vida é feita de encontros entre
corpos, e quanto mais encontros um individuo se propde, mais claras se tornam as causas e
consequéncias dos mesmos, mais afetos e afeccdes trocardo, e mediante a nocao que o individuo
tenha de como potencializar essas trocas, mais agira com ideias adequadas.

Relaciono esta perspectiva spinozista para o contexto de artistas que possuem uma
personagem continua em seu repertorio pessoal, onde se faz necessério o trabalho constante de
composicdo da mesma, tendo em vista que o ator se submetera a encontros com outros corpos
interagindo com sua personagem, entdo comecara a adquirir um repertério de acdes nos estados
que a personagem incita e ter consciéncia das potencialidades de ser em cena, “[...] € preciso
conhecer tanto a poténcia de nossa natureza quanto a sua impoténcia, para que possamos
determinar, quanto a regulacdo dos afetos, 0 que pode a razdo e o que ndo pode.” (SPINOZA,
2014, p.168).

O corpo ético é a tomada de consciéncia do que é a personagem e como estar ativo em
performance, ndo mais pensar em suas estruturas, mas verticalizar essa relacdo entre
personagem e as simultaneidades do instante. Trabalho com o conceito de verticalidade
semelhante a concepcdo de Grotowaki. Segundi a pesquisadora Tatiana Motta Lima (2012)
“ndo devemos também esquecer que ndo ha antagonismo entre organicidade e verticalidade, ja
que Grotowski caracterizava a verticalidade como uma escada de vaivém entre as energias que
chamava de mais vitais, bioldgicas ou brutas e aquelas mais sutis e transparentes” (p. 248).

Diante disso, conforme o ator busca o principio de corpo ético, comecga a compreender
a sua propria poténcia de conhecer, e comega a conquistar sua autonomia no préprio trabalho,
identifica a sua singularidade em agdo com a personagem e verifica 0 que € bom ou ruim para
si neste plano de consciéncia. Ele se reconhece como inacabado, e entende a necessidade de
uma composicao continua da personagem para agir quando a presentifica. Tal como nos propde
Spinoza, “Proposi¢do 40. Quanto mais uma coisa tem perfeicéo, tanto mais age e menos padece
e, inversamente, quanto mais age, tanto mais ela € perfeita” (SPINOZA, 2014, p. 236, grifos do

autor).
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Creio que o corpo ético seja uma maturidade que se alcanga a medida que se
compreende 0 que se constroi no instante em que se atua, a0 mesmo tempo em que se estd
conectado ao publico e a propria personagem. Jouvet cria um conceito que, acredito, dialoga
bastante com esta nocdo — 0 comediante desencarnado: o ator alcanca um outro estado e
consequentemente um outro tipo de consciéncia, que altera a sua percepgéo sobre o instante. O
ator se permite ao vazio em que se abre espaco para transformar-se, e a consciéncia que tem é
de ser um intermediario para que a personagem aconteca, a sensibilidade esta a favor para que
fluam afetos, afeccbes e memarias nos trilhos das a¢bes sem perder a consciéncia de si e de
tudo o que envolve.

Nos capitulos seguintes, inicio uma reflexdo tendo como base esse entendimento sobre
corpo ético como um tipo de conhecimento que néo € exclusivo ao intelecto do ator, mas uma
sabedoria que 0 mesmo desenvolve em seu corpo como um todo quando submetido a atuagédo
cénica. Inclusive quando o artista opta pelo desenvolvimento de uma personagem continua,
pois se entende que esse processo se inicia quando o ator se disponibiliza a singularizar o
trabalho, quando compreende a poténcia de ser em cena.

Para tanto, inicio uma andlise sobre 0 que € a personagem e a mascara no ambito das
artes cénicas, além de conceber sobre 0 que é a personagem continua e sua aplicacdo em
diferentes culturas. Trato de cogitar sobre estes conceitos, tendo em vista que meus estudos de
caso, que desenvolvo no terceiro capitulo, tratam de duas composi¢cdes de personagens
continuas por meio de duas técnicas diferentes, a mimesis corporea e o palhaco. Procurarei
descortinar um ponto de vista sobre o significado desses conceitos, para entdo me aprofundar
na personagem continua.

Todas estas proposi¢Ges dialogam com o argumento da recriacdo pela repeticdo na
personagem continua, sobretudo ao dar continuidade aos didlogos firmados com o filésofo
Spinoza acerca dos conceitos amplamente ponderados neste capitulo, tais como: afetos,

afeccBes, conatus, perfeicdo, acdo, paixao, Corpo Servo e corpo ético.



40

2 UM ESTUDO SOBRE A PERSONAGEM CONTINUA

2.1 Mascara ou personagem?

Por vezes, quando me refiro a personagem e a mascara, separo 0 que viria a ser um e o
outro, entretanto ndao esta muito claro o que sao essas distingdes entre essas palavras ou por que
as realizamos quando nos referirmos aos nossos trabalhos. Verifiquei as suas origens em nossa
lingua portuguesa, principalmente em suas raizes que derivam do latim e do grego, e notei que
orbitavam palavras-chaves e temas que se assemelham ao meu préprio caminho de pesquisa,
tais como: artes cénicas, palhaco, presenca, pessoa.

Primeiro, fui atras das origens da palavra “personagem”, que deriva do latim
personaticus, e em francés personnage, substantivo feminino que significa: individuo de certa
importancia, figurante de um dos géneros teatrais e her6i de um fato sensacional. Em seguida,
ainda pela etimologia das palavras, consultei o radical da palavra persona, que, de acordo com
0 latim arcaico, viria do termo persoa que em seguida assimilou-se o “rs” por “ss”,
transmutando a palavra para “pessoa” (RAMIZ, 1994). O sufixo “agem” viria do verbo “agir”,
logo a palavra “personagem”, etimologicamente, Seria pessoa em acao.

Ao refletirmos sobre a poténcia de ser em cena no tocante ao radical das palavras,
“pessoa” e “personagem” sdo 0 mesmo. Isso contribui para o entendimento de que o trabalho
de composicao do ator esté diretamente ligado a consciéncia de si, concomitante a compreensao
do seu proprio material, para entdo agir de acordo com o instante propiciado pela cena.

Percebo uma interacdo dos sentidos quando verifico que o termo persona (ainda na
origem latina da palavra) também € a mascara que os atores romanos utilizavam para se
tornarem a figura que almejavam. Segundo a recente publicacdo sobre o sistema de Konstantin
Stanislavski (VASSINA; LABAKI, 2015), quando o mesmo descreve como gostaria que fosse
a publicacédo do seu livro A Criacdo de um Papel, explica-se uma similaridade de como iniciar

um trabalho de composic¢do com o significado de persona quando
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é preciso iniciar o trabalho sobre o papel com o estado cénico (estado de
trabalho). Quando se trabalha nesse estado, quaisquer pecas e papéis (tipo
Hamlet), todos os elementos do estado ficam impregnados pelo contetido do
préprio papel. O resultado é o estado criador denso, no qual todos os
elementos sdo os mesmos, mas dez vezes maiores (VASSINA; LABAKI,
2015, p. 91).

E 0 momento em que se soma a individualidade da personagem, sugerida pelo seu
préprio significado de méascara (do latim), com a singularidade do ator. Torna-se um terceiro
lugar em que o artista e o papel criam e comecam a identificar o proprio conatus, de fato o que
€ necessario, para que continuem agindo no presente. Um espaco que possibilita identificar
quais afetos e afec¢des propiciam para se conectarem com o instante do jogo teatral.

Alguns linguistas, assim como o soci6logo Marcel Mauss, fazem conexdo da palavra
persona com phersu, termo etrusco®™ que remete a uma mascara possivelmente teatral. Phersu
era uma figura que foi encontrada em pinturas de timulos da necrépole de Tarquinia®, figura
essa frequentemente associada a ritos de passagens e que portava uma mascara representando
divindades. Outras vezes, aparecia em pinturas dancando com outras figuras. Em demais
ocasides, Phersu representava a relacdo dos jogos olimpicos com a morte. Neste caso, ele
correspondia aquele que verificava a morte de um lutador que perdesse durante 0s jogos. Sua
caracterizacdo era uma figura masculina que portava mascara, possuia uma barba escura e

comprida e costumava usar um chapéu pontudo.

15 Etrusco é uma regido onde viviam povos da Peninsula Italica, entre o sul do rio Arno e o norte do Tibre.
Remetem a uma cultura que se desenvolveu entre os séculos 1200 a 700 a.C.

16 Sjtuada na colina de Monterozzi, Italia.
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Figura 1 - Tdmulo dos Desejos. Figura 2 - Tdmulo de Pulcinella.

x

Nestas imagens!’ podemos verificar que existe uma semelhanca entre Phersu e as
personagens da Commedia Dell”arte. N&o seria coincidéncia que na Figura 2 apareca na pintura
do timulo de Pulcinella®. O interessante é que Phersu possui o fisico que se parece com as
personagens Dell arte, sendo que a forma dessa figura etrusca de representar a prépria
gestualidade e movimentacdo (costas arqueadas, pernas, pés e bracos que dao a intengdo de

movimentacdo) se assemelham as dindmicas das personagens-tipo italianas.

Figura 3 - Capitani.

Fonte: CALLOT, Jacques. Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pfleerackers/commedia-dell-arte/>. Acesso
em: 23 maio 2016.

17 Ambas as figuras 1 e 2 foram retiradas do site <http://www.archart.it/phersu.html>. Acesso em: 23 maio 2016.

18 Mascara pertencente ao grupo de personagens-tipo dos servos na Commedia Dell”Arte.
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O socidlogo Marcel Mauss desenvolveu uma perspectiva que envolve os conceitos de
pessoa em diferentes culturas que permeiam o sentido de autoconhecimento por meio da
reflexd@o de si sobre suas raizes. Dentre estas analises, ele estuda a origem da palavra persona,
do latim: “Naturalmente, a explicagdo dos etimologistas latinos — persona vindo de per/sonare,
mascara pela (per) qual ressoa a voz (do ator) — foi inventada logo em seguida” (MAUSS, 2003,
p. 385).

Em seguida, ele também se refere a origem etrusca da palavra, Phersu, remetendo-se a
esse povo. Sua civilizacdo baseava-se no uso de mascaras, as quais representavam os clas, as
familias, os ritos religiosos, as histérias, e os individuos privilegiados. Neste sentido, 0s etruscos
influenciaram diretamente os romanos, que levaram adiante a importancia da utilizacdo de
mascaras para a representacdo do que era o individuo. Inclusive, esta definicdo de pessoa, de
acordo com os proprios romanos, era reservada apenas aos grupos singulares que representavam
seres livres por direito, que possuiam permissdo para exercerem-na individualmente, excluindo
outros grupos servis, como 0s escravos. Para essa cultura, cenicamente a mascara representou
0 Ser ou um outro alguém.

Paralelamente a palavra persona, personagem artificial, mascara e papel de comédia e
tragédia, representando o embuste, a hipocrisia — o estranho ao “Eu” — prosseguia seu caminho.
Mas o carater pessoal do direito estava fundado, e persona haveria se tornado sinénimo de
verdadeira natureza do individuo (MAUSS, 2003, p. 389).

Na origem grega, Mauss se refere a nocdo de pessoa em um sentido proximo ao

desenvolvido em latim:

A palavra tpécwnov tinha claramente 0 mesmo sentido que a palavra persona,
mascara; mas eis que ela pode significar o personagem que cada um é e quer
ser, seu carater (as duas palavras estdo ligadas com frequéncia), a verdadeira
face. Ela rapidamente adquire, a partir do século Il antes da nossa era, 0
sentido de persona. [...] Entende-se da palavra tpéowmov ao individuo em sua
natureza nua, arrancada toda a mascara, conservando-se, em contraposicéo, o
sentido do artificio: o sentido que é a intimidade dessa pessoa e o sentido do
que é personagem (2003, p. 390).

Alguns pesquisadores em linguistica, como os italianos Carlo Battisti e Giovanni
Alessio, também acreditam que persona realmente provém da palavra phersu, a mascara, e que
corresponderia ao grego tpdowmov, Prosopon.

Prosopon significa rosto, face, feicdo; era a mascara que os atores gregos usavam para
amplificar a presenca do ator nas agdes de um personagem e para amplificar a voz com uma

especie de dispositivo embutido.
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Figura 4 - Mascara grega do século | a.C.

Fonte: Marie-Lan Nguyen. Disponivel em: <http://www.messagetoeagle.com/ancient-greek-costumes-masks-
and-theater>. Acesso em: 23 maio 2016.

A partir desses estudos etimoldgicos sobre a palavra personagem, comecei a perceber
os vestigios dos encontros de culturas fundamentados pelos significados da mesma, em que
personagem se liga diretamente a mascara. A palavra mascara, quando derivada do latim, tem
suas raizes na palavra marcus ou masca, que remete a fantasma, e da palavra maseca, que
significa “ele zombou”, “ele ridicularizou”. Outra possibilidade é na origem arabe por meio dos
termos masharah (palhago ou buféo) e sakhira (ridiculo).

A partir dessas origens, percebemos uma tendéncia de que o trabalho de atuagcdo com a
mascara envolva tanto a exposi¢do do ridiculo das personagens, quanto a sua ancestralidade.
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Por vezes, identificamos esses aspectos quando vivenciamos a composi¢do para a atuagao por
meio deste objeto. A personagem também propicia este mergulho, pois conforme
verticalizamos seu trabalho e nos dedicamos ao desenvolvimento de outras sensibilidades,
concomitantemente se manifesta uma inteligéncia que se materializa no corpo do ator mediante
um mapeamento de outros afetos e afec¢des para se chegar a personagem.

Ao perceber estes encontros pelos quais a lingua remete ao oficio e a cada acdo que 0s
termos carregam, pretendo neste trabalho néo realizar distingdes entre as palavras mascara e
personagem. Ambas se referem a criacdo do ator quando 0 mesmo se encontra em estado cénico
de criacdo. Em seguida, abordarei o que de fato seria a personagem continua, e se esta seria

fruto da contemporaneidade.

2.2 Personagem continua

Apds minha graduacdo, concentrei-me em trabalhos de atores que se propdem a uma
imersdo em uma técnica para atuacdo durante um longo periodo, assim como minha experiéncia
constante com a personagem continua Xicaxaxim. Esta investigacdo teve como foco atores que
desenvolvem uma composicao continua de personagem(s). Sao atores que possuem espetaculos
ou personagens gue nao saem de repertorio. Nesses trabalhos, o que me interessa é a recriacdo
pela repeticdo em performance, com o propoésito de o ator trazer o frescor durante a atuacdo
como se fosse a primeira vez apresentada.

O comediante italiano Dario Fo se refere a capacidade de presentificar que o ator adquire
conforme repete acdes pré-codificadas diante do publico: “mas 0 conhecimento de tantos
expedientes com certeza seria insuficiente se 0 ator ndo possuisse 0 motor da fantasia e o
famigerado dom da improvisacdo, ou seja, a capacidade de dar impressdo de estar dizendo
coisas novas e pensadas naquele momento” (2011, p. 19).

Isso sé poderia ser possivel, de acordo com Jouvet (2014), com a combinacdo de trés
parceiros de grande relevancia para o ator: a personagem (seu parceiro virtual), o publico, e o
proprio ator, como testemunha e guia consciente de seu oficio. Esses trés, quando combinados,
permitem a presentificacdo dos estados e das agdes codificadas pelo ator, e principalmente o
jogo, pois “a felicidade do ator no inicio custa-lhe o trabalho de acreditar nela; em seguida,
guando ele ja se desiludiu como borboleta na chama, sua felicidade é fazer os outros acreditarem
nela. Egoismo e altruismo. Jogar sozinho ndo € jogar” (JOUVET, 2014, p. 54). Refletidas essas

premissas, a seguir teremos alguns exemplos de personagens continuas no curso da historia e
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em culturas diferentes. Essa escolha se deu por me interessar em verificar as consequéncias da
verticalizacdo em uma personagem, pois acredito que este fato caminha em dire¢do a um
conhecimento sobre uma sistematizacdo da técnica que o ator se aprofundou em constante

recriacdo pela repeticdo, uma espeécie de tradicdo pessoal, podemos assim dizer.

[..] reencontrar uma tradicdo ndo é copiar a antiga. E, por intuicdo,
penetracdo sensivel, compreender primeiro que o que nds fizemos atualmente
é falso, é apenas o produto de uma série de influéncias sucessivas, que ha
outros modos de execugdo, que se pode, que n6s podemos se ndo reencontra-
los, reformula-los, pelo menos chegar a cercar de muito perto o
comportamento, o estado de espirito, a atitude profissional de nossos
predecessores, que podemos invocar e imaginar suas técnicas, seu savoir-
faire em relagd@o a publicos diferentes que é facil ressuscitar no espirito —
enfim, assegurar-nos hoje de conhecimentos que Sao imperiosamente
necessarios nas circunstancias novas que estamos inseridos, sob uma
aprendizagem mais refletida, mais consciente (JOUVET, 2014, p.19, grifos
do autor).

A personagem continua invocaria este trabalho no ator, uma tradi¢do pessoal por meio
do conhecimento do que se faz e do conhecimento sobre si mesmo, a medida que trabalha e
transforma o préprio trabalho para atender ao conatus, ao mapear os proprios afetos e afec¢des.
De fato, atender a individualidade que a propria personagem invoca. Conforme vimos, pela
etimologia da palavra personagem flui o sentido da morada da mesma no corpo inteiro do ator.

Sua composicdo se daria por estagios em que o ator os assimila devagar, a medida que
compreende o estado da personagem em seu corpo e consegue compilar em uma memdria fisica
0 registro da mesma por meio das afeccdes e dos afetos que foram construidos para compor a
personagem. Desde pontos de tensdo e relaxamento muscular a figurino, iluminacgéo, texto e
todos 0s outros aspectos cénicos que possibilitam a presentificacdo da personagem e suas acdes
fisicas. E a medida que o ator retoma esse trabalho, mais vai clarificando como recriar agdes e
situacdes para atender ao instante e sobreviver com a personagem no jogo teatral, personaliza-
la por meio da propria individualidade.

Seguimos para a verificacdo de como se da esta recriagdo pela repeticdo em teatralidades
tradicionais, que, por meio da personagem continua, permite aos atores serem poténcias de ser

em cena.
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2.2.1 Commedia Dell arte

Trata-se do teatro italiano popular que, de acordo com os registros, iniciou-se no século
XV. Caracterizava-se pela utilizacdo de méascaras que cobriam metade do rosto (meia mascara)
e pela composicédo de cenas a partir da técnica do improviso.

Os atores do periodo da Commedia Dell arte compunham a personalidade da mesma
mascara durante toda a sua trajetdria. A excecao ficava por conta dos atores que desenvolviam
no inicio de suas carreiras as personagens-tipo chamadas de enamorados. Estes traziam a
particularidade de ndo portarem mascaras, e fazia-se necessario que 0s atores que 0S
trabalhassem fossem trocados por outras personagens no decorrer dos anos, pois 0s enamorados
s80 personagens jovens, e 0s atores deveriam aparentar tal idade. Nesse caso, 0s corpos dos
atores Dell"arte deveriam acompanhar as faixas etarias das personagens que portavam, € a
adequacao do corpo mais maduro para uma personagem mais jovem possivelmente prejudicaria
a recepcédo do publico.

O oposto era mais recorrente acontecer: um ator mais jovem que adequava seu corpo a
uma personagem mais velha. Essa adaptacdo poderia ser realizada pela utilizacdo de materiais
que serviam de enchimentos no corpo, ou por ajustes do proprio corpo do ator que se modelava
por meio de tensOes, tor¢bes e relaxamentos para chegar a corporeidade da méscara. O
comediante e escritor italiano Dario Fo (2011) esclarece que o corpo seria uma moldura para
cada méscara.

E interessante ressaltar a responsabilidade que os atores Dell arte trouxeram para a
oficialidade da profissdo dos atores no Ocidente nesse periodo, justamente por possuirem uma
sistematica de composi¢cdo e manutencdo de suas personagens, respaldada pelo dominio de uma
técnica de atuacdo cénica.

A professora Nanci de Freitas®® (2008) descreve as caracteristicas do teatro italiano
nesse periodo, e destaca a dramaturgia marcada pelo textocentrismo, que considerou o
profissionalismo das companhias centrado no dominio da palavra. Nesse mesmo periodo, as
trupes de Commedia Dell"arte obtiveram grande repercussdo porque suas atuagdes tinham
como base a fisicalidade, “um dominio técnico dos comediantes na execucao de cantos, dangas
e acrobacias” (FREITAS, 2008, p. 66). Por conseguinte, atribuiu-se a esses atores a oficialidade
do comediante como profisséo pela criacdo de técnicas de composicéo e desenvolvimento de

personagens, além da criacdo de uma dramaturgia voltada para espacos alternativos.

19 professora doutora no Instituto de Artes da UERJ, atua no Departamento de Linguagens Artisticas.
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Outro ponto que foi relevante nesse teatro popular italiano foi a insercéo de atrizes como
integrantes de trupes profissionais, tal qual Isabela Andreini, que foi tdo popular na Commedia
Dell” arte que seu nome acabou por vir a ser nome de uma das personagens.

A composicdo continua das personagens-tipo pelos atores Dell arte também ocorria
com o método empregado por eles para estruturacdo dramatirgica de seus espetaculos, 0s
canovacci. Esses eram resumos gerais que descreviam as agdes que as personagens-tipo
realizariam em cena. Nesse sentido, eram argumentos que narravam os enredos dos espetaculos
a serem apresentados de maneira sintética e que permitiam a criagdo do ator por meio de
improvisos, por ndo determinarem detalhadamente a movimentagdo ou fala de cada cena,
somente a a¢do que se daria para uma coeréncia do jogo como um todo.

A capacidade de improviso a partir da atuacdo, ao sincronizar a situa¢do do canovaccio
ao instante por meio da recriacdo das acOes, propiciava a atualizacdo da personagem em
performance e permitia ao ator ser poténcia em cena. Para tanto, dever-se-ia ter seguranca sobre
a personagem, para criar com ela durante a apresentacdo para o publico, a partir de momentos
ndo previstos durante os ensaios. Como suporte para os improvisos, eram fixadas folhas de
papel nas coxias que descreviam as trajetdrias das cenas da peca a ser encenada. O nome desses
papeis era scénario ou saggeto.

Esta é a capacidade de criacdo concomitante ao momento presente da performance
(recriacdo), isto é, a presentificacdo. O tedrico da literatura Hans Ulrich Gumbrecht percebe a

existéncia de efeitos de presenca nesta escolha dramatdrgica:

A copresenca de atores e espectadores na cultura medieval parece ter sido uma
copresenga “real”, na qual ndo se excluia o contato fisico mutuo — de fato, esse
contato era tdo pouco excluido, que os espectadores das representacdes da
Paixdo no final da Idade Média chegavam a “executar” o corpo do ator que
representava Cristo, apedrejando-o.

No inicio da modernidade, a Commedia Dell arte na Italia era talvez a Unica
convengdo cénica que preservava efeitos de presenca semelhantes. O
comportamento dos atores no palco era coordenado e ligado de modo simples
para cada performance, com a escolha de uma narrativa pelo diretor do grupo;
esperava-se que 0s atores intervissem nessa narrativa [...] (2010, p. 54-55).

O que Gumbrecht ressaltou como atributo dessa presenca seria esse espaco em que 0
ator responde aos estimulos dos espectadores, tornando-os coautores das cenas. Alem de
considerar o corpo do ator agindo em um espaco que compartilha situagdes com os corpos dos

espectadores (2010), permitindo a contribui¢do desses corpos para uma agao maior, o teatro.
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Vejo que isto é a capacidade mutua de estimular e responder a afetos e afeccfes entre
publico e atores. Percebo que o jogo teatral acontece por este caminho. De modo que o conatus
é em favor dessas trocas que acontecem em performance.

Stanisklavski, na montagem do espetaculo de Carlo Goldoni — Mirandolina, vivenciou
a composicdo da personagem pelas agdes que a mesma evocaria, de acordo com as técnicas dos
atores Dell"arte e partiu do estado em que o proprio ator se encontra para entdo criar um fluxo

de ac0es.

Elaborar todo tipo de motivos e os andlogos materiais com o papel.

Comecar com uma ordindria acdo mecanica (o primeiro degrau).

Em seguida, involuntariamente vem a lembranca afetiva.

Fazer aproximar a variedade de tarefas ou germes (estado de espirito).
(Improvisagao.)

Desenvolver todos os tipos possiveis de motivos e analogias materiais com o
papel.

O amordagamento dos musculos acontece por causa da impoténcia. E um
espasmo quando ndo se sabe o que fazer. E preciso de uma vez sé saltar até o
sexto andar. E preciso levantar algo pesado demais. E preciso fazer rapido
algo decisivo para salvar o outro ou a si mesmo. A natureza nao sabe como
realizar isso, e fica indecisa e cheia de dividas. Nesse momento de fraqueza,
em que ndo ha uma iniciativa definida e toda a natureza sente que precisa fazer
algo, mas ndo se sabe como, tudo fica tenso para agir. E € neste momento que
as ovelhas ficam sem pastor.

Sobre o estado geral “eu existo”: é quando ndo se sente a ribalta e se atua
dentro de quatro paredes (como na vida, e ndo entre trés paredes, como na
cena).

Encontrar as tarefas sem pensar, agindo (VASSINA; LABAKI, 2015, p. 183).

Pelas anotacdes de Stanislavski, entende-se que este tipo de atuacdo exige que o ator se
coloque em estado de prontidao por agir com a personagem a partir da situacdo. A poténcia de
ser em cena pode se tornar uma acdo (estimulada) ou uma paixao (refreada) pois o ator se coloca
em risco por suas respostas dependerem do instante. Neste momento se materializam as
necessidades que o ator tem para manter a personagem, sem se desvencilhar do jogo teatral.
Exige-se uma entrega no que se quer fazer a partir da situacao invocada pelo instante.

A paixao se da no momento em gue o ator agiu por nao acreditar no que faz, geralmente
pressionado pelas circunstancias, e de imediato rompe com o jogo. Ou quando ndo entende que
0 jogo teatral € nutrido pela percepcdo do que se passa em cena, aliado ao exercicio de manter
a personagem e estar sensivel as reacdes da plateia.

O jogo nesse tipo de teatro italiano traz uma perspectiva de atuacdo por intermédio de
uma personagem continua em ac¢do, na qual os afetos e as afecgdes estimulados pela situacéo
resultam em uma necessidade pessoal do proprio ator (conatus) em suprir 0 momento sem

deixar de se conectar aos seus proprios anseios. Para descobrir essa lI6gica pessoal, o ator imerge
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em uma vivéncia que possibilita que 0 mesmo se verticalize nos estados que a personagem
suscitou para agir em jogo.

Para tanto, houve a necessidade de descobrir por si como se conectar a tais estados,
quando agiu com seu corpo servo nas situagdes por ndo compreendé-las. A medida que obtinha
aprendizados, desenvolveu a capacidade de identificar o0 modo como reagir ao que era
estimulado pelo instante, e cada vez mais agia por meio do corpo ético ao responder, de maneira
consciente, aos afetos e afeccdes que lhes era estimulado.

Na Commedia Dell"arte, a personagem continua que o ator desenvolveu, pelo que
constatei, eram no maximo duas. Porém no teatro nd, os atores possuiam uma série de
personagens continuas em seu repertorio pessoal, sem deixar de trabalhar uma em detrimento

da outra, como veremos a seguir.
2.2.2 Teatro nd

Teatro japonés que se iniciou, de acordo com os escritos de Zeami??, por volta do século
XIV e continua até os dias atuais. Sua base da atuagéo consiste no canto, na danga e na mimica,
guando o ator, mascarado, realiza as suas agdes. A origem desse teatro se deve ao Sarugaku e
ao Dengaku.

Sarugaku era uma arte que se baseava no canto e na danga com mdsica orquestrada,
juntamente & mimica estilo Y{igen?!, um trabalho mais sutil e elegante. Por outro lado, Dengaku
era um estilo de canto e danca que vinha do meio rural, onde realizavam festividades
relacionadas as comemoracdes das colheitas. Este segundo estilo influenciou o mestre
Kam”Ami, pai de Zeami, que obteve grande repercussdo por conquistar publicos que tinham
(ou ndo) o costume de assistir a esses espetaculos. Para tanto, Kam”Ami buscava se ajustar, de
acordo com as respostas e os afetos de seu publico, respondendo ao instante, sendo que

seus talentos de ator sdo detalhados no item a ele consagrado no Sarugaku
dangi. Segundo Fushikaden, esse ator era capaz de cativar o publico, fosse ele
composto por nobres ou do povo de provincias longinquas, modulando sua
arte de acordo com a disposicao do espirito dos espectadores e tendo sempre

20 Ator, diretor, compositor, foi quem se dedicou a escrever sobre o teatro nd, desde fundamentos performativos,
até a estética. Nascido por volta de 1339, foi o filho mais velho de um dos atores mais reconhecidos pela atuacdo
desse género, Kam’ Ami.

2L Y(igen. Os dois ideogramas que compdem esta palavra significam, respectivamente, “mistério” e
“obscuridade”. A palavra ylgen designa, em lato sensu, o que é profundo e sutil, quase impenetravel (GIROUX,
2012, p. 158).
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em conta os usos e costumes do lugar (GIROUX, 2012, p. 17, grifos da
autora).

Houve outras influéncias na composicdo do teatro nd, porém essas sdo as Mmais
demarcadas na sua origem. As apresentacdes dos espetadculos costumavam ser realizadas,
principalmente, em mosteiros e santuarios.

As classes que auxiliavam economicamente esse teatro geralmente estavam ligadas aos
santuarios e mosteiros, guerreiros e xoguns?2. Entretanto, quando Zeami era jovem, a classe que
mais dava retorno financeiro para as companhias eram as que se localizavam em lugares mais
longinquos, nas montanhas, formada por pessoas que ndo tinham tanto contato com outras
possibilidades cénicas em voga naquele momento. Para tanto, Zeami comecou a fundamentar
tratados sobre 0 nd a partir desse grupo de pessoas, e teve como base 0 encontro entre o ator e
0 publico, para eclodir a flor.

A metéfora da flor a que Zeami se refere em seus tratados tem como base o que ele
chama de insdlito, algo que € cativado pelo ator no publico, algo que néo se vé ha muito tempo
e gque concomitantemente ndo é extravagante, é conhecido, sutil e corresponde a necessidade

do momento da atuacao.

Assim, a Unica maneira de conservar a flor reside no conhecimento da
concordancia. O que é bom, é o que corresponde a necessidade do momento
e 0 que é ruim, € o que ndo mais responde a essas necessidades. Ndo é possivel
definir categoricamente o que é bom ou ruim. A flor ndo tem existéncia
propria. Ou seja, ela varia “segundo os homens e segundo seu estado de
espirito”. “E unicamente através de sua adaptagdo as necessidades do
momento que reconheceremos a flor” (GIROUX, 2012, p. 111, grifos da
autora).

Os principios de conservacdo e eclosao da flor se assemelham bastante ao principio do
corpo ético sobre o qual discorremos no primeiro capitulo, pois envolvem preceitos de
conhecimento sobre si e sobre o préprio trabalho. Consiste em estar atento ao instante e
desenvolver uma sabedoria inerente a isto, e conforme se pratica uma verticalidade em sua
atuacdo com a mesma personagem, inicia-se uma recriagcdo da mesma a partir do instante. Esse
movimento nutre um léxico de possibilidades conforme se apresenta para diferentes publicos,
e alimenta uma sensibilidade até o ponto em que o0 ator ndo pensa sobre as possibilidades de
reacao, ele responde as necessidades do momento (conatus) como um reflexo aos afetos e as

afeccdes estimulados nessa zona de trocas com tudo que a envolve.

22 General do exército que recebia do imperador do Jap&o poderes para que governasse 0 pais em seu nome.
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Para alcancarem a flor, seria necessaria uma dedicagdo exclusiva e constante dos atores
por meio de alguns fundamentos desenvolvidos nos livros Flshikaden (Estilo da Flor) escritos
por Zeami. Em seu primeiro livro, Indicacdes Sobre os Exercicios Por Faixa Etaria, desenvolve
uma série de exercicios em que os atores se iniciariam durante a infancia, entre sete e onze anos.
O intuito era que se exercitassem sem tanta interferéncia dos mestres, ao praticar a propria
espontaneidade e se habilitar a descoberta de suas prdprias necessidades para a atuacao. Nesse
momento se dedicavam somente ao canto e a danca.

O grande beneficio é a incitacdo do descobrimento do proprio conatus em atuacao, além
de diminuir as frequéncias de ser corpo servo por ja possuir uma educacdo corporal desde a
infancia sobre o que alimenta o jogo teatral e estar habituado a lidar consigo em estado cénico.

No segundo livro, Monomane j6jo (IndicacBes sobre a mimica), Zeami dedica-se a
fundamentar os nove tipos de personagens do teatro n6: a mulher (onna), o velho (rdjin), os
papéis de rosto descoberto (hita men), o louco (monogurul), o monge (héshi), o fantasma de
guerreiro (shura), a divindade (kami), o deménio (6ni) e as personagens de temas chineses
(karagoto). A intencdo é que o ator se aprofunde no maior nUmero de personagens possiveis

para ndo se cristalizar em uma forma de agir em um determinado papel.
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Figura 5 - Mascara de personagem feminina, Uba.

O ator podera possuir diversas sementes, nutridas pelo assunto dessas
mimicas. Por exemplo, mesmo que seja habil na mimica do deménio, se ele
se limita a representar apenas as pecas que tém esta personagem como shite,
sua arte perderd o insolito e por outro lado, o proprio ator desconhecerd o
interessante que a personagem demodnio comporta. Se, enfim, ele tiver
conhecimento de diferentes papéis, ele podera representar esse demdnio de
uma forma atraente (GIROUX, 2012, p. 112, grifos da autora).

ZAmbas as fotos de mascaras no estdo disponiveis em: <http://edisilva64.blogspot.com.br/2012/12/mascaras-
japonesas-teatro-no.html?view=mosaic>. Acesso em: 15 maio 2016.
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Diferente da Commedia Dell’arte, na qual o ator desenvolve no maximo dois
personagens, no teatro nd, o ator possui uma extensdo de personagens continuas que o
alimentam para a recriacdo durante a atuacdo. O aprendizado que cada uma permite no
momento do jogo teatral contribui concomitantemente para o desenvolvimento de outra
personagem continua. Isso, a meu ver, possibilita uma pluralidade dentro da singularidade de
cada personagem e o desenvolvimento da pessoalidade do ator em seu oficio, pois € cada uma
mais um dispositivo para ativacdo de estados e agdes, além do publico e do instante, que permite
ao ator nao se acomodar, ou se mecanizar, em uma determinada figura. Um outro lugar de
exercitar-se, e ser corpo servo quando ainda nao se esta bem desenvolvida a personagem e nédo
se consegue um fluxo de agBes para alimenta-la, para entdo desenvolver-se enquanto corpo
ético, e consequentemente eclodir a flor e manté-la.

Para tanto, Zeami fortalece o aspecto de o ator ndo praticar diferentes artes, dedicar-se
a uma, para conseguir, efetivamente se aprofundar. E necessario se verticalizar em uma arte
para conseguir se situar. Dominar a técnica para identificar em que grau se encontra, para entdo
conseguir inserir a propria pessoalidade na mesma. O mesmo principio que Louis Jouvet trata
guando se remete a tradicao, inserir-se em uma técnica para entdo somar-se a ela por meio da
propria singularidade.

Ao ter essa sabedoria como base, reconhecem-se trés niveis de desenvolvimento: o nivel
do grau de bem-estar (an’i), o do grau da maturidade (ran’i ou taketaru kurai) e o do grau de
maravilha (my&“i). O primeiro seria em relacdo a dedicacao aos exercicios fundamentais, pois
ao passo em que seriam aprofundados, o ator se aplica a executar os mesmos em tal ponto que
chega a tranquilidade na execucdo das agdes e se encaminha ao ensinamento de “mover o
espirito aos dez décimos, mover o corpo aos sete décimos” (GIROUX, 2012). O segundo nivel
corresponde a capacidade do ator de transformar o incorreto em correto, devido a habilidade de
auto-observacdo e acdo sobre si. O terceiro nivel é a libertacdo do pensamento sobre o corpo,
onde 0 mesmo desaparece para dar lugar ao ser e estar em cena.

A sistematica que Zeami sugere para o estudo do caminho para se chegar a flor

compreende nove graus:

I As trés flores superiores
1. O estilo da flor maravilhosa.
“em Shinra, a meia noite, o sol brilha”
2. O estilo da flor altaneira e profunda.
“A neve recobre mil montes, este cimo isolado,
como ela nao € branca”.
3. Oestilo da flor serena.
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“Numa taga de prata, colher a neve”
. Os trés graus intermediarios

1. Oestilo da flor justa.
“Numa bruma luminosa cai o sol e os
dez mil montes se vestem de escarlate.”

2. O estilo amplo e preciso.
“Descreve-Se, com precisdo, a natureza das nuvens
sobre os montes e da lua sobre as ondas.”

3. O estilo superficial mas ordenado.
“O caminho é um caminho, mas ele ndo ¢é
o caminho ordinario”.

1. Os trés graus inferiores

1. O estilo possante e meticuloso.
“O martelo de ferro se agita; a espada preciosa
langa um brilho frio”

2. O estilo poderoso e violento.
“O tigre, trés dias ap0s o0 nascimento, com disposicao
de devorar o boi”.

3. O estilo violento e corrompido.
“As cinco / faculdades / do esquilo” (GIROUX, 2012, p. 130-131,
grifos da autora).

Segundo Zeami, os trés graus intermediarios e os trés graus inferiores sao referentes
ao aperfeicoamento técnico do ator. As flores superiores seriam a compreensdo total sobre o
nd, em que o ator consegue agir livremente pela poténcia do encontro entre ele, seu trabalho e
0 espectador.

O método sugerido é um tanto quanto surpreendente, pois Zeami sugere que o ator se
inicie pelo grau intermediario, depois siga para as flores superiores e em seguida volte para o

grau inferior.

E esse nivel elevado que permite aos atores interpretarem os tipos de corrente
impetuosa de uma maneira particularmente interessante e insélita. Trata-se da
arte daquele que atingiu o grau de maturidade e que pode interpretar,
deliberadamente, um estilo incorreto para provocar o insolito, ou mesmo, da
arte do grau de maravilha onde o correto e o incorreto ndo mais se distinguem
(GIROUX, 2012, p.132, grifos da autora).

O ator deveré iniciar pelo estilo superficial mas ornamentado, que compreende 0s
exercicios de canto e danca. Depois passara a estudar os trés tipos primarios/basicos da mimica:
a mulher, o ancido/velho e o guerreiro; a partir dai se localiza no estilo amplo e preciso.
Dominados os trés tipos, classifica-se no estilo da flor justa. O ator passara a se iniciar no estilo
Y(gen ao passar para o estilo flor serena, o terceiro nivel do grau das trés flores superiores.
Quando o ator passa a atuar com verticalidade no Y(gen, ao encantar e se conectar ao publico
por meio da elegancia e sutileza, encontrar-se-a no estilo flor alterneira e profunda, o segundo
nivel. Assim que atinge um nivel de atuacdo que permite colocar a sua pessoalidade, chega a

flor maravilhosa.
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ApoGs esse trabalho de ascendéncia, inicia-se nos graus inferiores pelo estudo da

personagem demonio.

Em contrapartida, os estilos dos trés graus inferiores pertencem a corrente
impetuosa. O estilo possante e meticuloso corresponde ao do demonio pelo
aspecto e ao do homem pelo espirito com movimento detalhado; e estilo
possante e violento. Zeami desenvolve o estudo desses dois tipos de demdnios
em seu tratado Ningy6. Encontra-se enfim, bem abaixo na escala, o estilo
violento e corrompido que, apesar da presenca de elementos considerados
rudes, figura entre os nove graus (GIROUX, 2012, p. 132, grifos da autora).

Este ciclo coerente de aprendizagem era basico para que o ator se tornasse um
verdadeiro mestre nd, porém nem todos conseguiam retornar aos trés graus inferiores apds
chegar as flores superiores, e nem por isso eram impedidos de se tornarem mestres.

Outro sinal fundamental no teatro n6 é a capacidade do ator de repetir sua flor
maravilhosa. Esta € a posicdo em que a0 mesmo tempo em que domina as personagens
continuas, pelas mesmas ja estarem codificadas em seu corpo ao ponto de fluir nos estados e
acOes que cada uma exige do ator e ainda conseguir recrid-las a partir do instante, consegue
surpreender em cena pela conexdo singular que realiza ao atuar e se conectar ao publico. O
momento em que eclode a flor maravilhosa, ou o corpo ético, no qual o ator consegue agir

livremente por meio da personagem.

[...] Zeami explica em seu tratado Shikadd (Caminho que conduz a Flor) que
se a substancia é comparavel a uma flor e o efeito ao seu perfume, este Ultimo
surge espontaneamente na arte do ator que assimilou a substancia. Por
conseguinte, é a substancia que deve ser imitada corretamente e ndo o efeito.
Imitar a substancia significa aproximar-se da arte de um mestre através de
exercicios frequentes e progressivos, pois para produzir em bom efeito, a
substancia deve ser de uma qualidade excelente (GIROUX, 2012, p. 269,
grifos da autora).

Compreender o caminho para se chegar a flor/corpo ético visa uma trajetéria de
consciéncia de quando o ator agiu pela perfeicdo maior, ou menor. E uma busca por perceber-
se para saber dispor a sua pessoalidade em cada personagem continua que desenvolveu. Para
tanto, é necessario tempo e paciéncia para se entender onde se esta e para onde se deseja ir,
além de por vezes agir com o corpo servo para assimilar o que e quais séo seus proprios afetos,
para entdo seguir e agir em um fluxo préprio durante a atuacao.

Ao perceber a capacidade de presentificar uma série de personagens continuas e que
cada uma contribui para o fortalecimento dos estados e a¢Oes da outra, identifico que esse
trabalho requer uma dedicacao para a compreensdo do que se realiza em performance. De tal

maneira, i1sso exige uma repeticéo tanto do que se faz para amparar a personagem — no caso do
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teatro nd, a mimica, a danga e 0 canto —, quanto a sensibilidade para atuagcdo por meio da
composicdo continua. Compreendo que tanto na Commedia Dell arte, quanto no teatro nd sdo
necessarios amparos técnicos para suportar a linguagem que cada um desenvolve, para entdo o
ator se tornar uma poténcia de ser em cena.

Seguimos para o proximo exemplo de personagem continua para identificarmos mais
singularidades nesse trabalho por meio da investigacéo de um processo de tradigdo pessoal que

o ator realiza pela personagem continua.

2.2.3 Picolino®*: personagem herdado

Quando se trata da memoria dos circos itinerantes do comego do século XX no Brasil,
exemplifico com o Circo Nerino, fundado por Nerino Avanzi em 1912. Circulou com seus
espetaculos por 50 anos. Seus pais, Julio e Maria Avanzi, eram italianos e trabalhavam como
técnicos de teatro em seu pais. Em 1886 vieram ao Brasil realizar uma turné junto a um grupo
de 6pera; porém, como Maria Avanzi ja estava em suas Ultimas semanas de gestacdo de Nerino,
ndo quiseram arriscar a volta de navio. Entdo permaneceram em S&o Paulo, no bairro do Brés.

Julio e Maria comecaram a trabalhar no

Figura 6 - Nerino Avanzi

Teatro Polytheama, em Jundiai (SP), pouco
depois do nascimento de Nerino. Este cresceu em
meio a espetaculos de todos os tipos que foram
apresentados nesse teatro, mas as sesses que
mais gostava eram as de circo, e dentre 0s
ndmeros, 0S que mais chamavam a sua atencao
eram os de palhago. A admiragdo na infancia por
essa personagem era tamanha que Nerino
roubava velas de cemitério para brincar de circo
com 0s amigos.

Quando adolescentes, Nerino e seu irméo

Felipe Avanzi iniciaram uma dupla de palhacos,
Nerino e Maluco, na qual respectivamente um
fazia o clown e o outro o excéntrico. Segundo

Roger Avanzi, no livro Circo Nerino, o clown seria o que se costuma chamar branco, o palhaco

24 Todas as fotografias inseridas nesse topico foram copiadas do livro Circo Nerino (2004), de Roger Avanzi e
Vero6nica Tamaoki.
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que se veste mais elegante. Sua maquiagem tem a base branca e a boca pequena geralmente
desenhada com a cor preta ou vermelha, e segue as regras sociais tais quais sao. O excéntrico
seria 0 que comumente se trata como augusto, o palhaco principal, que é destrambelhado e
exagerado, desde seu figurino. Aparenta tentar se vestir tdo elegante como o clown, mas suas
roupas sdo largas e grandes, assim como seus sapatos. E falastrdo e faz tudo errado. Nerino e
Maluco chegaram a realizar turnés pelo Norte e Nordeste do Brasil. Por volta de 1911, quando
estavam em Buenos Aires trabalhando para o Circo Pierre, encontraram Armandine Ribola, a
futura mae de Roger Avanzi.

Esta artista era francesa e trabalhava com sua irma

Figura 7 - Armandine Ribola

mais velha, Myris, em numeros de contorcionismo,
trapézio, sendo famosas por realizarem o numero de
suspensdo e descida pelos cabelos. Quando criancas, os pais
de Armandine trabalhavam com uma caravana de artistas,
na qual eram especialistas em nimeros equestres. Porém,
devido a uma forte tempestade de neve, perderam todos os
seus cavalos. Dai em diante, passaram a trabalhar como
saltimbancos em Paris. No ano de 1911, a familia decidiu
se separar, sua mée Alice Ribola e seus filhos René e Gaetan
foram para as colonias francesas da Africa, enquanto
Armandine, Myris e o padrasto Alberto Diannoux Daria

partiram para a Ameérica do Sul.

No ano seguinte ao que se conheceram, Nerino
Avanzi e Armandine Ribola casaram-se, e junto com Felipe Avanzi e outros artistas, com quem
trabalharam, fundaram o Circo Nerino. No comeco, Felipe Avanzi e Nerino mantiveram a dupla
Maluco e Nerino. Porém, com as constantes faltas de Felipe as apresentacfes, Nerino comegou

a assumir o papel do excéntrico com o nome de Picolino.
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Figura 9 - Excéntrico Maluco
(Felipe Avanzi)

Figura 8 - Clown Nerino

Picolino vem do verbete italiano picolo, que por sua vez significa pessoa pequena.
Quando adolescente, Nerino era chamado de picolino, devido a sua estatura, por um artista
portugués com quem trabalhou. Quando trocou de clown para excéntrico, lembrou desse apelido
e passou a chamar-se de Picolino. Sua dupla como clown foram varias pessoas diferentes
durante a trajetoria do Circo Nerino, mas o principal foi Roger Avanzi, seu filho.

A partir desse ponto, ressalto as mudancas que Picolino sofreu para se adequar a
realidade em que se inseriu, em diferentes momentos. Primeiro quando possuia um parceiro de
cena fixo, com o qual seguia um tipo de palhaco, e devido as circunstancias, mudou do tipo
clown para o tipo excéntrico para continuar trabalhando como palhago. Em consequéncia,
Nerino adequou caracteristicas estéticas e logisticas para que prosseguisse com a personagem
continua. Por vezes, a realidade brasileira com o trabalho do palhaco exige que o ator se adeque
a certas situacdes, inclusive quanto ao modo como se relacionara com a plateia, por meio do
ridiculo que busca ser o exemplo do que € correto (clown), ou do ridiculo grotesco (excéntrico).

Em relagéo ao palhagco como personagem, a questdo de o ator ser causa adequada ou
inadequada no “aqui agora” permeia a sua sensibilidade com o instante. Relembramos que
Spinoza define como causa adequada ou inadequada, que trabalhamos no primeiro capitulo, o

gue acontece na propor¢cdo em que conseguimos identificar em performance o0 momento em
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que estamos inseridos no jogo teatral e trabalhar para alimentd-lo. Para tanto, exige-se um
exercicio constante de atuacdo para averiguar as variaveis que se modificam ao considerar o
instante.

Basicamente, para o palhaco trabalhar em dupla, precisa saber com quem atuara e que
tipo ird assumir na apresentacdo do nimero que realizara. Nesse caso, a personagem continua
poderd, inclusive, adequar seu figurino para tanto. Ao se iniciar na mascara do palhago, 0s
referenciais para a composicdo da personagem dependem, em grande parte, da relacdo que o
ator possui consigo mesmo. Isso porque boa parte da materializacdo do clown tera como
orientacdo a propria personalidade do ator, em parceria com a heranca de palhacos que decidira
adotar. Dentre elas se encontra a linha de palhacos augustos americanos, que costumam
trabalhar com enxertos no corpo, brilho nos figurinos e perucas coloridas que acentuam entradas
de calvicie na testa; os tramps, também uma linhagem americana em que o palhaco possui a
aparéncia de mendigos; a linhagem russa, que pouco utiliza maquiagem e suas vestimentas séo
trabalhadas com a comicidade do cotidiano; e o palhaco brasileiro, que satiriza 0s nimeros
circenses e trabalha com a dupla branco e augusto, e suas vestimentas geralmente parodiam a
forma de se vestir das pessoas do interior do pais (BOLOGNESI, 2003).

Com o passar do tempo, Picolino passou a ser reconhecido por onde passava em suas
turnés. Conquistou seu publico como uma das atragdes principais do Circo Nerino, por utilizar
a linguagem da inocéncia, pois ndo apelava para nimeros com cunho sexual nem verbalizava
palavrdes. Costumava se apresentar entre nUmeros em que os artistas trabalhavam com o risco
iminente, uma das estratégias do circo para aliviar as tensdes provocadas na plateia por nimeros
com o trapézio ou o equilibrismo, por exemplo, ou troca de cenarios para realizacdo de outra

atragéo.
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Figura 7 - Picolino 1 (Nerino Avanzi).

I

Roger Avanzi, filho de Nerino, cresceu em meio ao circo, e quando pequeno foi
colocado em teste para descobrir se seria palhago no circo. Tradicionalmente, as familias
circenses submetiam as criangas a entrarem no picadeiro vestidas de palhago para saberem se
de fato seguiriam essa carreira por sua vida, como narra Avanzi:

Entrei no picadeiro ainda recém-nascido, no colo de uma criada que me entregava para
o palhago, dizendo que o filho era dele. Tempos depois, quando caminhava com minhas
proprias pernas, me jogaram, literalmente, no picadeiro, vestido e pintado de palhacinho. Isso
era uma espécie de teste que as familias circenses costumavam fazer com suas criancas.
Conforme a reacdo, demonstravam se tinham ou néo talento para palhaco. Porque, conforme
dito da época, palhaco ndo se ensina nem se aprende, nasce. Pois bem, quando me vi no
picadeiro, em pleno espetaculo, corri para a ala feminina de barreira, agarrei-me nas pernas da
Lindomar, a Negra, e de la ninguém conseguiu me tirar. Avaliacdo do teste: pode vir a ser bom
artista, jamais palhaco. E assim fui riscado como palhago (AVANZI, 2004, p. 23).

Entdo, seus pais direcionaram-no para trabalhar em outras atragdes do circo. Seu
primeiro nimero foi o trampolim de rampa, onde saltava por cima de animais, pessoas e passava
entre arcos de fogo. Em seguida, comecou a trabalhar em nimeros equestres, como joquei,

qguando comegou a ocupar o lugar de gala do circo. Recebia cartas com declara¢cdes de amor de
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fas apaixonadas. Roger também passou a atuar nos dramas e comédias encenadas, além de
cantar e tocar na banda do circo.

] ) Figura 8 - Carlos Amorim, Roger Avanzi,
Figura 9 - Roger Avanzi. Minervino Silva e Gaetan Ribola.

Em 1956, Nerino Avanzi comecou a dar sinais de sua velhice. Sua perna possuia uma
espécie de dermatite, que inflamava constantemente Ihe abrindo feridas, e por mais que a
tratassem, ndo cicatrizava, e acabava por lhe causar muita dor. Preocupado com a salde de seu
pai, Roger comecou a pensar na substituicdo do palhaco Picolino. Tentaram Gaetan, mas este
seguia a linha de palhagos Tony de Soirée; pensaram em outro artista que era gald das pecas
comicas, mas ndo estava mais trabalhando para o circo. Foi entdo que Roger pensou em assumir
Picolino.

Estreei no dia 16 de outubro de 1954, em Coaraci, na Bahia. Antes de entrar,
tremia feito vara verde. Pesava-me nos ombros a responsabilidade de fazer o
Picolino. Tive sorte porque Eros Arruda, que na época era 0 ensaiador da
companhia, excelente ator, fez o clown para mim. Ele me encorajou muito:

— Roger , ndo tenha medo. Eu te seguro.

Mas mesmo com toda a experiéncia e apoio que recebi, eu ndo parava de
tremer. Quando sai de cena, a roupa do Picolino pingava, parecia que eu tinha
entrado debaixo de um chuveiro.

%5 Palhago mudo que possui habilidade com acrobacias, fazendo com que dé a impressdo de que ndo sabe realiza-
las, por representar o erro, a queda e 0 enrosco.
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Nunca mais fui 0 mesmo. O meu ego transformou-se completamente. Eu era
uma coisa e depois do Picolino passei a ser outra. Mudei 0 pensamento, 0
modo de agir, a concepc¢do do mundo, tudo. Parece que o palhago se entranhou
na minha pessoa. Virei palhaco entranhado. Eu ndo sei explicar como isso
aconteceu. Talvez uma pessoa muito instruida, bastante sabida, consiga
explicar essa transformacdo (AVANZI, 2004, p. 260-261).

Figura 10 - Picolino 2 (Roger Avanzi).

Acredito que essa experiéncia que Roger relata sobre a primeira vez que se apresentou
como Picolino foi resultado da vivéncia que teve com seu pai, sendo seu parceiro como clown
por anos. Deixa claro que existe um aprendizado que Roger obteve por meio da observacéo, e
a partir dela foram criados afetos e afeccdes que despertam memorias do que € ser “Picolino”,
talvez seja a isso que ele se referiu quando disse: “Virei palhago entranhado”. Além disso, esta
expressao também remete ao termo de Jouvet, comediante desencarnado, onde se abre um
vazio para que a personagem se corporifique no ator.

Ao mesmo tempo em que Roger herdou a personagem continua Picolino, aos poucos
inseriu um pouco de sua propria experiéncia com as linguagens circenses com composi¢éo de
nameros de palhaco, incluindo elementos do trapézio, musica e equilibrismo.

H& 52 anos Roger apresenta Picolino 2 e mantém vivos os picadeiros dos grandes circos
do inicio do século XX, em dialogo com o contemporéneo a cada atuagdo que realiza,

concomitante com a memdaria e parte da composicdo da personagem continua que seu pai
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iniciou por meio do seu préprio trabalho de recriacdo da méscara por meio da repeti¢do. Nerino
Avanzi iniciou uma tradicdo de personagem continua que se atualizava por meio do contato
dela com o instante. E cada geracdo que a tomou para si recria ao misturar os principios dos

afetos e afeccdes inerentes a propria mascara com a pessoalidade de cada atuante.

Figura 11 - Picolinos - Roger Avanzi Filho, Nerino Avanzi e Roger Avanzi

Percebo trés geracBes de Picolinos: neto, avb e filho, os quais, em um determinado
momento, trabalharam simultaneamente a mesma personagem criada por Nerino Avanzi.
Contudo, atribuiram-lhe caracteristicas proprias de suas personalidades ao atuarem com a
personagem continua Picolino. Este seria um exemplo de tradi¢do de uma personagem em uma
linhagem familiar, assim como os atores Dell”arte, que trabalhavam com maéscaras tradicionais
daquele teatro italiano, ou como no teatro nd, no qual os atores trabalham com uma série de
personagens continuas desse teatro. Aos poucos se desvela uma tradi¢do pessoal ao percebemos
como cada ator consegue se combinar com a prépria personagem que trabalha. Como um
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artesdo de si, que modela a si mesmo em uma mascara, e quando se apresenta, recebe mais
adequacdes a partir dos afetos e afeccOes que gera e recebe, entéo se torna poténcia de ser em
cena.

Adiante, aprofundo a discussdo com dois casos especificos de personagens continuas,
que por mais que as atrizes estudadas trabalhem sob perspectivas e linguagens diferentes, existe
um fio condutor nesse trabalho que as liga aos demais casos estudados até 0 momento.
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3 O CAVAR: O PROCESSO DE COMPOSICAO DAS PERSONAGENS

Peco-te o prazer legitimo

E 0 movimento preciso
Tempo, tempo, tempo, tempo
Quando o tempo for propicio
Tempo, tempo, tempo, tempo

De modo que 0 meu espirito
Ganhe um brilho definido
Tempo, tempo, tempo, tempo
E eu espalhe os beneficios
Tempo, tempo, tempo, tempo

Caetano Veloso

Estudados os conceitos de personagem, mascara e personagem continua, e a aplicacao
desta Gltima em tradicGes de diferentes técnicas teatrais, passemos aos estudos de caso da atriz
Ana Cristina Colla e a0 meu proprio processo de criagdo. Buscarei as singularidades e
pluralidades de cada caso, atenta as técnicas escolhidas e as trajetdrias de cada atriz para o
desenvolvimento dos seus proprios materiais cénicos.

Acredito que seja interessante para nds as acdes que realizamos, cavamos; atrizes e
atores, no intuito de buscarmos compreensées por meio do corpo como um todo. Por vezes,
compreendemos 0 que queremos racionalmente, porém € necessario tempo para assimilarmos
como iniciaremos e verticalizaremos o proprio trabalho. Neste momento, comegamos a cavar
em nds mesmos a partir de estimulos, afetos, afeccdes que nos envolvem na acdo de cavar.
Como se cavassemos atras de tesouros que nao sabemos em si quais séo, apenas vao aparecendo
diante de nds e reagimos as descobertas conforme trabalhamos. Esse ato de cavar é
impressionante como um todo, relaciono com a perfei¢do que Spinoza trabalhou: é perfeito pois
produz conhecimento por meio da experiéncia.

Primeiramente, ndo sabemos onde vamos cavar quando iniciamos nossoS processos
(seja de criacdo ou de preparacdo sem o intuito de montagem) ou apresentamos nossas cenas,
intervencdes ou improvisos. Comegamos atentos ao que se passa, principalmente as provaveis
pistas de onde estdo escondidos 0s tesouros. E nessa fase é imprescindivel o desenvolvimento
da sensibilidade fisica e mental para atrairmos as potencialidades do momento, como imas dos
detectores de metais que os escavadores de tesouros utilizam. Captado isso, iniciamos o
processo de cavar. Cavamos utilizando méos, pés, o corpo todo envolvido atras de tesouros; e

qguando estamos em cena, quem esta nos assistindo também estd com suas mé&os na terra
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cavando conosco. A importancia de cada montinho de terra retirado é que d& sentido ao cavar.
A retirada de pedras, raizes, minhocas, que aos poucos se transformam em pequenos
tesouros/presentes. Ao fim, descobrimos que possivelmente ndo havia nada naquele lugar, se
ndo tivéssemos dado valor a agdo como um todo. Cacadores de tesouros de tolos, no sentido de
desconhecimento do que h& de descobrir. Cacadores da preciosidade de teatralizar o ser e 0

sentir tudo o que nos passa invisivel no cotidiano.

3.1 Cavando: Dona Maria

A atriz Ana Cristina Colla, em seu primeiro livro Da minha janela vejo...: relato de uma
trajetoria pessoal de pesquisa no Lume (2006) descreve parte de como foi seu percurso de
preparacdo e composi¢des de espetaculos no LUME nos primeiros dez anos em que esteve no
grupo. O seu processo de entrada no LUME foi durante sua graduacdo em bacharelado em Artes
Cénicas na Universidade Estadual de Campinas, quando conheceu Luis Otavio Burnier?® nas
disciplinas que 0 mesmo ministrou. Segundo Raquel Scotti Hirson, que também cursava a
mesma graduacdo com Colla, assim como Jesser de Souza?’ e Renato Ferracini?®; Burnier em
sala de aula introduzia aos alunos 0s mesmos exercicios de treinamento para ator que
desenvolvia no LUME. Aos poucos se estabeleceu o contato entre Burnier e essa turma da
graduacdo; Hirson chamou esta fase de namoro, pois ela, Colla, Souza e Ferracini naquela época
comecaram a desenvolver um processo de montagem do texto Mais quero asno que carregue

que cavalo que derrube, de Carlos Alberto Soffredini, e por vezes introduziram sequéncias com

26 Burnier (1956-1995) foi ator, professor e pesquisador. Sua pesquisa na area teatral se iniciou na mimica pelo
estudo das técnicas de Marcel Marceau e Etiene Decroux, em uma vivéncia deste em Paris. Foi professor da
Unicamp, no Departamento de Artes Cénicas. Em 1985 fundou o LUME com Carlos Simioni e Denise Garcia.
Burnier e Simioni desenvolveram as técnicas da Dancga Pessoal, Treinamento Energético e Técnico do Ator. Em
1988, Ricardo Puccetti ingressou no grupo, e nessa formacéo traduziram livros de Eugénio Barba. Em 1994, se
tornou doutor com a tese Arte de Ator — da técnica a representacao, posteriormente langada como livro pelo
préprio LUME (2001).

27 Diretor, clown, professor e ator-pesquisador do LUME desde 1993. Iniciou seus trabalhos em teatro em 1981
no Teatro-Escola Macunaima e, posteriormente, no CPT — Centro de Pesquisa Teatral do SESC, dirigido por
Antunes Filho. De 1987 a 1989 integrou a companhia Nlcleo ESTEP — Nucleo de Estética Teatral Popular.
Bacharel em artes cénicas pela Unicamp. E professor-colaborador convidado da Teaterhgjskolen Radkilde, na
Dinamarca, onde ministra cursos anualmente.

28 Bacharel em artes cénicas (1993), mestrado (1998) e doutorado (2004) em Multimeios também pela Unicamp.
E ator-pesquisador colaborador do LUME desde o ano de 1993. Professor e orientador da Pés-Graduagdo em

Artes da Unicamp, ja ministrou aulas na p6s-graduagdo da USP, UFPB (especializacdo), FURB (especializacao)
e Universidade de Evora (Portugal). Bolsista de Produtividade do CNPQ nivel 2. E editor da Revista do LUME.
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exercicios trabalhados nas aulas de Burnier para os aquecimentos antes dos ensaios. Por
trabalharem em horérios comuns, o grupo de alunos e Burnier comegaram a estabelecer um
dialogo sobre os procedimentos dos seus trabalhos.

Em 1992, esses alunos ja possuiam um grupo de treinamento de mimica orientados pela
atriz Selma Trevino®, aluna da graduacio que desenvolvia esta técnica com Burnier ha mais
tempo. Este interesse pela mimica se deu com base nos ensinamentos da disciplina Mimica,
ministrada pelo mesmo nesse ano.

A partir dessas experiéncias, Colla, Souza, Hirson e Ferracini comegcaram a cogitar a
possibilidade de Burnier orienta-los para o processo de montagem de diplomac&o da graduacao.
Ele aceitou a tarefa desde que a realizasse coletivamente com os atores Carlos Simioni®,
Ricardo Puccetti®* e Marcia Strazzacappa®.

Aceito o convite, foram feitos os acordos para o andamento do trabalho, conforme a

atriz Raquel Scotti Hirson descreve:

29 Performer, diretora e coredgrafa. Graduada pela Unicamp em Artes Cénicas em 1992, e mestre pela
Universidade de Nova lorque (NYU) em estudos sobre a Performance em 2009. Especializou-se em Mimica
Corporal de Etienne Decroux e nos anos de 1997-2001 foi pesquisadora-assistente de Thomas Leabhart em Paris
e na Califérnia. Em 2005 fundou, juntamente com William Trevino, a companhia “Corporeal Arts Incorporated”
em Nova lorque.

30 Em 1985, em parceria com Luis Otavio Burnier, funda o LUME, onde trabalha como Ator-Pesquisador desde
entdo. Desenvolve pesquisas de Antropologia Teatral e Cultura Brasileira, elaboracéo, codificacdo e
sistematizacdo de técnicas corporeas e vocais de representacio para o ator. E ator desde 1989 do Grupo
Internacional Ponte dos Ventos — Odin Teatret da Dinamarca, sob orientacdo de Iben Nagel Rasmussen.

31 Ator, palhaco, pesquisador, orientador de atores e diretor. Entrou para o LUME em 1988, atualmente é
Coordenador Artistico do LUME, membro do Conselho Cientifico e do Conselho Editorial da Revista do
LUME. Responde pela sistematizacdo da pesquisa do LUME na utilizacdo cdmica do corpo, desenvolvendo uma
metodologia prdpria de trabalho.

32 Doutora em Artes: Estudos Teatrais e Coreograficos pela Universidade de Paris (2000); Mestre em Educacio
(1994), graduada em Pedagogia (1986) e em Danca (1990) pela Unicamp. Foi pesquisadora do LUME
(1986/1999). E docente da Faculdade de Educaco e colaboradora do Instituto de Artes e da FCM da Unicamp.
Membro do Laboratério de Estudos sobre Arte, Corpo e Educagdo (Laborarte) do qual é coordenadora.
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1. O ponto de partida ndo fosse o texto;

2. Nao houvesse preocupacdo inicial em delimitar temas;

3. Se houvesse um texto, este seria escrito a partir de material pratico que
apresentariamos a um dramaturgo;

4. O inicio da coleta de material acontecesse independentemente da escolha
do tema pesquisado;

5. O tempo de trabalho nos levasse ao tema;

6. Cada um fosse igualmente dono do trabalho;

7. Nao houvesse diretor (0 que ele sempre fez questéo de frisar que nao era)
e, sim, orientador de ator;

8. Cridssemos as cenas em conjunto, ainda que em subgrupos;

9. A preparagio prévia dos atores fosse dada mais importancia que ao
resultado final do espetaculo (o que foi uma opcao bem especifica daquele
caso, ja que se tratava de um curso de formacao de atores. Isso ndo significa
que os atores do LUME ndo deem importancia & formacéo final de seus
espetaculos);

10.Nenhum material fosse descartado antes que se tivesse certeza da sua ndo
utilizacdo no espetéculo;

11.Um leque de possibilidades fosse aberto. Este leque acabou composto
por: treinamento energético e técnico, mimica, 6pera de Pequim, dindmica
com objetos, dinamica do animal, leituras e viagem de campo. Tudo seria
possivel, nada descartado;

12.A coleta de material se desse individualmente. As relacdes seriam
estabelecidas posteriormente, em momentos especificos do processo;
13.Cada um criasse e produzisse de acordo com seus limites. Quanto mais
material coletado, mais possibilidades de combinagGes para cenas;

14.0 processo fosse um mergulho no escuro para todos, dos orientadores aos
atores;

15.A intuicdo fosse a principal guia;

16. A dedicacéo fosse exclusiva (HIRSON, 2006, p. 47-8).

Dadas as coordenadas, eles iniciaram os trabalhos antes do semestre letivo daquele ano,
primeiramente com o treinamento energético, preparacdo desenvolvida por Burnier no LUME
e mediada por Puccetti. Durante um més realizaram esse treinamento de seis a oito horas por
dia. O trabalho deste treinamento se baseia na descoberta dos préprios blogueios e
potencialidades do ator por meio do seu fisico em agdo. E como uma limpeza na casa, verifica-
se 0 que pode contribuir para que a mesma se mantenha em pé e bem fundada. Além deste
mapeamento, o treinamento energético busca que o ator descubra como retroalimentar-se
fisicamente e energeticamente. “Para vestir-se € necessario estar despido, pele nua. Do
contrario, as vestimentas ficardo sobrepostas, chocando-se entre si. E nem sempre é facil dar
este espaco” (COLLA, 2006, p. 95). Esse treinamento busca um autoconhecimento para o ator
sobre suas potencialidades, energias pessoais, movimentac6es, um despir-se de formas externas

em busca dos préprios movimentos fundamentais, assim como nos descreve Burnier:
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O treinamento energético, ao provocar esta espécie de expurgo das energias
primeiras do ator, dinamiza energias potenciais, induz e provoca o contato do
ator consigo mesmo e ensina-o a reconhecer, na escuriddo, ap6s uma
caminhada cada vez mais profunda em seu interior, recantos desconhecidos,
“esquecidos”, que podem vir a ser uma das fontes para a criagdo de sua arte

(BURNIER, 2009, p. 140).

A adequacdo de Colla a esta preparagdo demandou paciéncia e resisténcia para a
verticalizacdo de seu proprio trabalho. Segundo a atriz, no inicio, a adequacdo de seu corpo
como um todo foi laboriosa, pois a maior parte das vezes o racional sobrepunha-se ao
conhecimento fisico, que acarretava uma confusdo sobre como realizar seus proprios
movimentos.

Acredito que este processo seja uma tendéncia quando se trabalha o treinamento
energético, em vista que em nossa vida cotidiana estamos propensos a aprender novos saberes
primeiramente pelo racional, para em seguida passarmos ao fisico. Acredito ser uma inclinagéo
aquela espécie de serviddo do fisico a mente, refutada em Spinoza. Deseja-se acertar em fazer
0 exercicio, porém enguanto a mente estiver presa em como fazer, ao invés de fluir no que se
faz, inicia uma serviddo da propria mente sobre suas reflexdes com base em algo inalcancavel.
Os afetos que s&o produzidos levam o ator a reagir com paixdes. Por ainda ndo identificar o que
se passa consigo mesmo, as suas ac¢des séo refreadas.

Para tanto, é necessaria persisténcia no trabalho para se afastar da serviddo a medida
que se verticaliza o trabalho, pois é preciso tempo de imerséo para de fato entender o que se
passa consigo enquanto esta nessa vivéncia. O corpo servo se afasta quando se comeca a
entender quais sdo os préprios caminhos do corpo e da mente para iniciar um fluxo de acdes,
como Colla mesmo relata: “o corpo assimila como quem come devagar, mas quando apreende,
guarda impresso em suas células um registro que jamais se perdera” (2006, p. 34).

E interessante salientar que nesta primeira etapa, a busca principal era este espaco de se
descobrir em acdo, uma iniciagdo/preparacdo na insercdo da pessoalidade de cada estudante
para o0 desenvolvimento de seu proprio caminho dentro da técnica. Burnier e Puccetti
prepararam o grupo de forma que cada um descobrisse sua forma de sensibilizar-se para se
colocar em estado de trabalho. Este estado é 0 momento em que o0 ator ndo esta mais preocupado
se conseguira realizar algo, apenas busca se trabalhar na direcdo de criar espagos para realiza-
lo. Ele é o0 que ele mesmo faz, ele é e esta.

Essa busca se baseia no intuito de sensibilizar o corpo como um todo como um principio
para ativacdo de uma poténcia de acéo e criagdo cénica para se reconhecer em estado de jogo.

Isto possibilita ao ator lidar com o presente, tanto se partir de suas a¢des ja codificadas, quanto
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lidar com situagdes impensadas em sua preparacgdo. Esse sensibilizar-se propicia ao ator que se
conecte com seu material pessoal e potencialize-0 a partir do aqui e agora. A sensibilizagédo
seria um facilitador para agir com um corpo ético, pois inicia um mapeamento pessoal sobre si,
seus afetos e afeccdes, necessidades de movimento ou vocalizagdo, impulsos, ritmos,
andamentos, tensdes, pausas, seus cantos e recantos internos e sobre como o externo pode
influencié-los.

Este trabalho € uma das portas de entrada para a ativacdo do que Burnier acreditava ser
a forca do atuador, o “ledo”, como ele mesmo chamava. Para tanto, buscava ativa-lo
desvinculado de uma pedagogia técnica condificada (FERRACINI, 2013, p. 28), e até hoje, no
LUME, o intuito € o trabalho sobre a forca, sobre a potencialidade de ser em cena do ator, e
ndo algo ativado pelo trabalho do racional desvinculado de afec¢des. Para mim, ele se resumiria

na presenca do ator.

A definicdo de forca em fisica classica é aquilo que pode alterar o estado do
corpo qualquer ou de deforméa-lo, e somente pode ser detectada pelo seu efeito
na relacdo entre outros corpos. A forca, por definicdo, € um elemento invisivel
e relacional e que afeta os corpos/elementos nessa relagdo (FERRACINI,
2013, p. 28).

Voltando a montagem de finalizagdo do curso de graduacgéo de 1993, ao fim desta etapa,
iniciaram o treinamento técnico, mimica, 6pera de Pequim, dindmica com objetos, dindmica do
animal, leituras e as primeiras idas a campo. Todo este processo para eles comecarem a realizar
0s primeiros estudos de como seriam as observacdes e, em seguida, compor as personagens.

Para tanto, se apoiaram principalmente na técnica da mimesis corporea:

A Mimesis Corporea ¢ uma metodologia de criacdo de acdes fisicas e vocais
— desenvolvida pelo Lume Teatro — que busca a poetizacéo e a teatralizacdo
dos encontros afetivos entre um atuador-observador e corpos/matérias/
imagens. O pressuposto da Mimesis Corpérea é que esse encontro potencialize
a transformacao e recriacéo do corpo singular daquele que atua-observa®,

A sistematica da mimesis corpOrea era: observacdo, codificacdo e teatralizacdo. Na
primeira etapa, o ator observava uma pessoa com o intuito de imita-la; posteriormente, o ator

realizava um estudo ao observar e recriar sob si mesmo detalhes da corporeidade® do

33 Disponivel em: <http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-de-cursos/repertorio-de-cursos/mimesis-corporea>.
Acesso em: 4 abr. 2016.

34 Por corporeidade, entendo a maneira como o corpo age e faz, como ele intervém no espago e no tempo, o seu
dinamorritmo. A corporeidade é mais do que pura fisicalidade de uma acédo. Ela, em relacéo ao individuo
atuante, antecede a fisicalidade. (...) A corporeidade est4, pois, entre a fisicalidade e as energias potenciais do
ator. Ela pode ser considerada como a primeira resultante fisica do processo de dinamizagdo das distintas
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observado. A segunda etapa era a codificacdo, que é o processo de memorizacdo das acdes
trabalhadas no periodo anterior, buscando-se nomear cada acao para que o ator possa retoma-
la em fluxo. Por fim, o processo de teatralizacdo, que € quando se transfere a acdo do contexto
de que foi retirada para transforméa-la em teatro (BURNIER, 2009, p. 186).

Segundo Colla, nas primeiras idas a campo para se iniciarem no processo da mimesis,
0S atores observaram pessoas na rua para posteriormente trabalharem a fisicalidade e
corporeidade delas. Essas primeiras experiéncias com a observacdo foi 0 momento da atriz
imersa no universo do observado. Distanciada das pessoas observadas, Colla realizava
anotagdes de como eram 0s comportamentos delas, como realizavam cada agdo: se sentar, cogar
a cabeca, etc. Quando retornou a sala de trabalho e comegou a explorar em si mesma o que

observou, entdo percebeu que nao havia realizado uma boa observacao;

achei aguela senhora ali e ela ja ficou me olhando meio assim, eu ja fiquei
com vergonha... eu ja levei um tempo para encontrar uma que eu pudesse
andar e conseguir ficar olhando um tempdo para ter essa imersao... ndo sabia
0 que escrever, ndo sabia o que olhar... dai fiquei... tinham mil coisas, ela coca
a cabeca (faz gesto com as m&os na cabeca), ndo sei 0 qué, ela senta na igreja
com a mulher, fiquei no banco de tras, fiz tudo... Quando voltei para a sala eu
ndo sabia o que pbr no corpo, porque eu estava cogando a cabeca (tentando
imitar a senhora), mas o qué que é cocar a cabeca? Cocar a cabeca sdo mil
possibilidades (COLLA, 2016. Entrevista).

Ao observar essa primeira ida a campo, relaciono a incapacidade que Colla teve naquele
momento de retomar as acdes da senhora que ela observou com a caréncia dos afetos e das
afeccdes suficientes entre a atriz e a senhora que ela seguiu para iniciar um trabalho com
composicao cénica. A meu ver, essa primeira ida a campo foi uma experiéncia em que de fato
ndo houve um encontro para se estabelecerem trocas, a fim de serem retomadas posteriormente
em trabalho. O que acredito ser compreensivel por ser a experiéncia inicial de idas a campo
para se iniciar na técnica da mimesis corpdrea. Essa gerou uma compreensdo de como nao
proceder na ida a campo; e se houve aprendizado, houve uma perfeicdo, ainda que seja uma
perfeicdo menor, de acordo com Spinoza, pois a experiéncia como um todo refreou a capacidade
de criacéo da atriz naquele momento.

Para se realizar essa observacao, é imprescindivel que seja feita com a maior riqueza de
detalhes de cada agdo que o observado executa a fim de ser retomada com preciséo pelo ator.

Burnier chama de observacao atenta e ativa. Quando se observa de um modo generalizado, este

qualidades que se encontram em estado potencial. Esta muito préoxima do que podemos chamar de “qualidades
de vibragdo”. Ela significa a primeira etapa deste processo de corporificacdo das qualidades de vibragdo, ao
passo que a fisicalidade significa a etapa final deste processo (BURNIER, 2009, p. 55, grifos do autor).
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fica vago e distante da captacéo dos afetos e afeccdes que o observado emana. O ato dessa
observacdo pede que a mente esteja presente conforme considera a presenca do corpo do
observado naquele instante. E uma sincronizagao entre corpo e mente a favor do instante para
a repeticdo do mesmo posteriormente em sala de trabalho.

Passado esse processo de preparagdo do ator, iniciaram-se as idas a campo a fim de
coletar material para compor as personagens a partir das viagens ao interior do Centro-Oeste
brasileiro com Hirson. Juntas, as atrizes se propuseram a conhecer pessoas gque contassem
historias tipicas de suas regides, podendo contribuir para o processo de montagem do espetaculo
Taucoauaa Panhé Mondo Pé%® (1993).

Nesse processo, Colla compds dois personagens, ambos a partir do encontro com
pessoas na cidade de Jaragua (cidade do interior de Goids). Seu Renato Torto, que narra
historias fantasticas de encontros com o lobisomem, ou mesmo de como conheceu e cortejou

sua amada. E Dona Maria. Seguem as palavras de Colla do achamento dessa senhora:

Dona Maria deitada. Cheiro de urina e fumo. Fumo de marcas. Saliva negra,
gue sai em cusparadas rumo ao pote de margarina, rente da cama. No outro
recipiente, a urina, que o animo ja ndo alimenta o corpo até o banheiro. Na
mesa, entre quinquilharias, a xicara com os resquicios de uma vaidade perdida.
Maos e pés despontam, ressequidos, por sobre blusas e saias coloridas, agora
cobertor. Tudo sob o olhar de Nossa Senhora, que tudo vé, habitante antiga,
ha anos compartilhando a parede com Santa Teresa e Sdo Cosme e Damido
(2006, p. 162).

Tal qual o conatus seria, para Spinoza, 0 necessario a sobrevivéncia, a matriz é o
primeiro material da mimesis corpdrea que o ator pode trabalhar para comecar a criacdo da
personagem. Entdo entendo que o conatus neste caso seja a propria matriz que Colla trabalha
inspirada no encontro entre a atriz e Dona Maria. Para tanto, ap6s a ida a campo equipada de
diarios de bordo e fotografias das pessoas que encontrou, Colla retorna a Campinas (SP) para
trabalhar seu material. Assim, iniciaram o estudo da imitacdo daquelas pessoas, com o auxilio
de Burnier e da atriz Luciene Domeniconi Crespilho®.

Crespilho e Valéria de Seta trabalharam com Burnier para a montagem do espetaculo

Wolzen — um giro desordenado em torno de si mesmo (1991), que foi uma composicéo a partir

% “Taucoauaa Panhé Mondo Pé (histdrias que o povo conta, em Lingua Geral Indigena) — Nheengatu, lingua
geral falada por diversas comunidades indigena na Amazoénia” (HIRSON, 2006, p. 45).

3 Atriz, clown, professora-artista com graduada (1991) e mestre em Artes pela Unicamp (2004). Durante a
graduacdo, de 1988 a 1991, foi orientada pelo Prof. Dr. Luis Otavio Burnier, na pesquisa de mimesis corpérea,
que gerou o espetaculo Wolzen - um giro desordenado em torno de si mesmo, sendo este trabalho relatado na
tese de doutorado de Burnier. Foi atriz-pesquisadora do Lume de 1994 a 1997, sendo sua participacéo efetiva na
criacdo e sistematizacdo da linha de pesquisa da mimesis corporea.
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do espetaculo Valsa n° 6, de Nelson Rodrigues, e da observacdo de pacientes em hospital
psiquiatrico. Apesar da diferenca do campo de trabalho (pois Luciene tinha um campo em que
poderia visita-lo a cada davida que tinha a respeito da composicdo das suas matrizes baseadas
nos pacientes dos hospitais) Crespilho auxiliou na montagem de Taucoauaa Panhé Mondo Pé
visto ter que havia passado por um processo longo de composi¢cdo por meio da técnica da
mimesis corporea.

Colla, ap6s ter uma experiéncia de encontros com as pessoas que a inspiraram a compor
materiais para serem trabalhados por um determinado periodo, teria que criar a partir dos afetos
e afecgOes que coletou nas relacOes estabelecidas com aquelas pessoas. Por isso, iniciou 0
processo por meio de suas proprias anotacdes, fotografias e gravacdes em audio e retomou a
dupla com Hirson, que também havia presenciado os encontros.

Na época, ndo possuiam equipamentos de audiovisual para gravacdo dos encontros.
Porém, em 1997 — na monstagem de um espetadculo que também utilizou da técnica de
composi¢cdo da mimesis corpérea — a escolha pela ndo utilizacdo de gravacdo em material
audiovisual foi decidida pelos proprios atores. Na visdo deles, se utilizassem cameras de
filmagem para gravarem o contato com as pessoas, tirariam o foco daquela troca, pois o
maquinario despertaria a curiosidade das pessoas em saber como funciona este tipo de registro,
e a troca principal poderia ser prejudicada. Outro ponto abordado por Colla é que a filmagem
capta 0 momento da troca presencial. Esse registro captura o discurso do contador de historias
de um ponto geral e distanciado, de modo que a observacao ativa do ator escaparia da poética
viva daquele encontro, fugindo da observacdo atenta e ativa que Burnier incitou. Portanto,

reduziria toda aquela experiéncia a mais uma informacao. E, entdo,

em um nivel mais abrangente, talvez eu devesse acrescentar que o desejo de
presenga ¢ de “coisidade”, que pretendo enaltecer, ndo é um sinénimo de um
desejo de “possuir” ou sequer “agarrar” essas coisas. Quero insistir, ao
contréario, naquilo que pode ser recuperado por meio de uma simples
reconexdo com as coisas do mundo e ser sensivel aos modos como meu corpo
se relaciona [...] (GUMBRECHT, 2010, p. 177).

A utilizacdo de audiovisual j& foi revisto pelo LUME no processo de montagem do
espetaculo O que seria de n6s sem as coisas que nao existem (2006), onde se permitiram utilizar
desse recurso, mas ainda permaneceu o estranhamento da filmagem como material de registro
para estudo de composicéo de personagem para Colla. Ela mesma afirmou na mesa temaética do
V COMA que é necessario um espago entre o que é real, as memorias do que sentiu naquele
encontro e como o preencheu, a partir dela mesma, em relacdo a como ela se insere, para entéo

criar. Dai o espaco da imaginacdo com base na acdo para a composi¢cdo da personagem, a
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relacdo entre o0 que viveu, 0 mapear 0 que se passa no instante, para entdo presentificar as
afeccOes que passaram pelo corpo no momento do encontro com os contadores de historias.

Mas se pensarmos gque a mimesis é sempre uma recriacdo do material observado, essa
afirmacdo passa a ser extremamente coerente, pois a atriz, com a ajuda de fatores tempo e
trabalho, abandona-se cada vez mais as acOes fisicas e vocais observadas de dona Maria,
encontrando ligages organicas e relagdes intensivas de vizinhanca quanto a matriz original.
Essa distancia de que fala a atriz pode ser entendida, portanto, como um mergulho nessa zona
de vizinhanga entre o corpo-subjéctil®’ da atriz e a matriz original, criando e gerando um espago
“entre” no qual agdes que se passam “entre” as duas sdo criadas dentro de uma zona de contagio,
intensiva. A atriz se distancia de dona Maria e se aproxima dessa zona criada e sublinhada por
seu corpo-subjéctil. Nesse sentido, a mimesis corpdrea, como a entendemos no Lume, ndo pode
se confundir nem com representagdo nem com imitacdo, mas ao contrario, Como uma espécie
de devir-outro (FERRACINI, 2012, p. 228).

Para tanto, a composi¢do de Dona Maria, segundo Colla, teve como locomotiva a voz.
Primeiro a atriz foi tateando como seria a composicao dessa personagem. Ela conta que possuia
bastantes anotacdes objetivas sobre o encontro com essa senhora, entdo comecou a estuda-las,
assim como as fotografias e as gravacfes de audio. Dai, iniciou a imitacdo por meio destas
pistas, além da propria memoria que reunia afetos e afeccfes daquele encontro.

Esta composicédo foi uma tarefa bem complexa, pois Dona Maria era uma senhora idosa
gue ndo possuia mais dentes e sibilava bastante. A atriz tentava pelo préprio aparelho fonador
uma modulacdo da voz que chegasse a afeccdo que a fala dessa senhora provoca, em conjunto
com as tensdes e relaxamentos do restante do préprio corpo. Em determinado momento teve
certeza que acessou fisicamente algo que remetia ao encontro dela com Dona Maria: quando
disp6s a musculatura relaxada da lingua em conjunto com a respiracao ralentada, sentiu que seu

préprio corpo de 20 anos ndo possuia mais aquela idade.

37 “Corpo-subjétil: corpo-em-arte, corpo integrado e vetorial em relagdo ao corpo com comportamento cotidiano.
Nesse sentido, sugiro chamar esse corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo inserido no
Estado Cénico de corpo-subjétil. Explico: ao ler uma obra de Derrida, chamada Enlouquecer o Subijétil, essa
imagem “corpo-subjétil” me surgiu de uma maneira extremamente natural. Subjétil seria, segundo Derrida,
retomando uma suposta palavra inventada por Artaud, aquilo que esta no espaco entre o sujeito, o subjetivo e o
objeto, o objetivo. Nao nem um nem outro, mas ocupa o espago “entre”. Outra questdo € que essa palavra
subjétil pode, por semelhanca, ser aproximada da palavra projétil, o que nos leva a imagem de projecéo, para
fora, um projétil que, lancado para fora, atinge o outro e, como ficard mais claro adiante, também se auto atinge.
Essa aproximacdo pode ser realizada ja que "subjétil" é uma palavra intraduzivel, pois, como foi supostamente
inventada por Artaud, ndo existe traducdo possivel em outras linguas. Para maiores detalhes, ver em Café com
Queijo: Corpos em Criagdo, de minha autoria” (FERRACINI, 2013, p. 71)
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Em seguida, houve uma adequacdo em Dona Maria, que era uma senhora acamada, e
passou a ficar na posicdo sentada. A encenacdo do espeticulo Taucoauaa Panhé Mondo Pé
contava com arquibancadas, e Dona Maria entrava em um momento de relacdo direta com o
publico. Era a atriz nos estados cénicos da personagem com uma cadeira € um pano como
suporte fisico externo ao corpo. Para Colla, foi uma adaptacédo radical a posi¢do do seu corpo
em relacdo ao encontro original, pois transcendeu 0 mesmo para se adequar a cria¢do coletiva
do espetaculo. Colla recriou a personagem para atender ao que o instante pediu.

Este processo de montagem marcou Colla como uma das primeiras personagens que a
atriz daria continuidade ao longo do seu trabalho no grupo LUME desde 1993. Cerca de 20
anos de trabalho continuo sobre a mesma personagem, além de ser uma das personagens sobre
a qual a atriz verticalizou o contato com a pesquisa de seu mestre Burnier, em relacdo a
preparacdo e imersdo em uma técnica de atuacéao.

Em 1995, ap6s a morte repentina de Burnier, o LUME organizou um festival
homenageando o mentor e fundador do grupo e comemorou os 10 anos de trabalhos. Para tanto,
reorganizaram-se alguns dos materiais cénicos dos espetaculos Taucoauaa Panhé Mondo Pé e
Wolzen. Assim nasceu Contadores de Estdrias (1995), dirigido por Puccetti, espetaculo que
organizava os materiais coletados em 1993 para ser encenado no espago do LUME.

Esse espetéaculo se voltava para um publico de 35 pessoas, utilizava os cbmodos e a area
externa do espaco do grupo como palco. Os espectadores interagiam com 0 espaco da casa e
com as personagens, desmitificando a separacdo palco-plateia. A reverberagdo desse espetaculo
foi intensa para o grupo, tanto no que diz respeito a permanéncia dele em cartaz quanto no
aprendizado dos atores sobre interacdo direta com o publico e na apropriacdo das partituras
criadas pela técnica da mimesis corpoérea.

Nesse espetaculo, Dona Maria possuia um tempo préprio, com seu espaco fisico mais

préximo aquele em que Colla encontrou a pessoa Dona Maria. O publico entrava no quarto:

Entdo, o publico... era muito lindo, para mim, era um momento muito
emocionante porque essa pessoa sentada do meu lado... imagina... era uma luz
ténue... era aquela velhinha... era um len¢o na minha cabeca... como era muito
tudo criado... realmente nos transportava para um mundo, para outro lugar.
Ali eu tinha pessoas que ficavam falando comigo, e contando... sabe? E a
velhinha, a vd, a mée, ndo sei 0 quem... entdo, era tudo muito intimo e tudo
muito pequenininho, aquela sala apertadinha, imagina ali, a cama encostada
nessa parede de ca. O banquinho ficava vazio do meu lado, entdo sempre
alguém sentava e todo o restante do publico estava sentado em um tapete no
chédo (COLLA, 2016. Entrevista).
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A possibilidade de realizar esse espetdculo com a personagem continua Dona Maria
propiciou para a atriz um cavar momentos de composi¢do com o préprio publico dentro daquela
atmosfera. Por se tratar de uma dramaturgia porosa em que 0s espectadores podiam se
aproximar da personagem e interagir diretamente com ela, eles podiam contar suas proprias
historias para Dona Maria e a personagem continua respondia ao recriar para aquele presente.
Ao mesmo tempo, a atriz conduzia para onde o trabalho iria, ao escolher dentro desse espaco
uma interacdo que possibilitava retornar a sua partitura inicial. Um trabalho continuo de
composicao da personagem no esforco de que a mesma sobreviva a cada circunstancia nova
que Ihe acontecia.

Esta experiéncia de Dona Maria no espetadculo Contadores de Estdrias propiciou o
mesmo que os atores Dell arte trabalharam como principio da sua dramaturgia, o encontro
como ferramenta de criacdo com a improvisacdo. A cada repeticdo que se dava como Dona
Maria, Colla abria seu leque de possibilidades de improviso por meio da interagdo com o
espectador. A atriz, mediante essa escolha, vivenciou momentos de perfeicdo maior e menor
durante as recriacdes que realizava pelas repeticdes do espetaculo e da relacdo que estabeleceu
com cada publico. Aos poucos fortificou a personagem com essas experiéncias e trouxe uma
pessoalidade ao lidar com o que cada instante propiciava. Colla nos mostra que esta clara a
relacdo de criacdo pela triade que Louis Jouvet formulou: a atriz, a personagem e o publico.

Estas experiéncias proporcionaram ao trabalho de composicdo continua desta
personagem a inser¢do no repertério permanente da atriz. Aos poucos, brechas sobressaltam
para que Dona Maria reapareca com uma adequacdo, seja para se aproximar do universo
original onde houve o encontro com Dona Maria, seja para ajustar-se ao universo da montagem
em que a personagem esta inserida. Mais adiante esta personagem estara em mais duas outras

montagens da atriz junto com outra personagem continua, Dona Maroquinha.
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Figura 12 - Dona Maria, Ana Cristina Colla.

Fonte: MUNDT, Sérgio. Espetaculo Co

ntadors de Estorias.
3.2 Cavando: Dona Maroquinha

Em 1997, dois anos apds o falecimento de Burnier, o LUME teve a oportunidade de
realizar um intercAmbio com a dangarina de Butd Anzu Furakawa. Esta danca japonesa nao se
concentra em uma técnica fechada, com passos ou gestos pré-estabelecidos, mas em uma
possibilidade de se apropriar de uma danca que trabalha com teméaticas como nascimento e
morte e tem como principio a descoberta da propria pessoalidade do ator/dancarino, seus
préprios movimentos e gestos que sdo a danga. A escolha desse intercdmbio foi pela
similaridade que o But6 possui em relacdo a permisséo que o préprio atuante tem de se colocar
em relacdo a técnica que se assemelha a ténica de pesquisas do LUME, um estudo de técnicas
que ndo se concentram em formar movimentos ou gestos pré-estabelecidos no ator e que
despertam a presenga do mesmo. Outro ponto que interessava ao grupo no Buté era o trabalho
de observacgdo e corporificacdo dos movimentos de animais, que o LUME abrangia em sua
pesquisa e fora explorado em montagens de espetaculos.

Estas possibilidades ajudaram a fortalecer a pesquisa sobre a mimesis corp6rea. Neste
processo foi realizada uma friccdo com a obra de Garcia Marquez, Cem anos de soliddo. Com
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base nessas escolhas, 0 grupo de atores que realizariam esta montagem no LUME seriam: Ana
Cristina Colla, Ana Elvira Wuo, Raquel Hirson, Jesser de Souza, Renato Ferracini, Carlos
Simioni, Luciene Domenicone e a atriz convidada Alice K,

Todos viajaram para 0 Amazonas a fim de coletar material. A escolha desse estado se
deu por ser um espago que possuia mais proximidade com a cidade de Macondo (cidade referida
no livro de Méarquez) e pela possibilidade de se encontrarem novamente com o povo brasileiro
que, por ser originario e viver em cidades do interior amazonense, nao recebia tantas influéncias
externas culturalmente, além de possuir um rico arsenal de contos, lendas, masicas e dancas
tradicionais.

“Mochila nas costas. Casa para tras. Sentido alerta. Em trés periodos distintos, fui e
voltei, gravida de gentes” (COLLA, 2006, p. 95). A mimesis corporea foi a base de composigédo
e atuacdo primeira do espetaculo Afastem-se vacas que a vida é curta® (1997) como
materializacdo da memdria vivida (COLLA, 2006). Apds retornarem da saida de campo, a
tarefa dos membros do grupo foi se dedicarem a presentificar em seus corpos 0s encontros que
os afetaram, para entdo iniciarem o trabalho com Anzu Furakawa.

Foi nessas viagens que houve o encontro com Dona Maroquinha, e seu processo de
composicao foi muito semelhante ao de Dona Maria. Comecou com o estudo das posicoes de
cada parte do corpo para se assemelharem as fotografias, a producao de gestos e movimentos a
partir das formas geradas. Paralelamente a esses processos, houve a composi¢do da producao
vocal, com base nas gravacfes em audio. Ocorreu nesta fase um estudo do ritmo da fala, do
timbre e do andamento da pessoa que se encontrou para revivé-la poeticamente no corpo da
propria atriz.

Durante este momento da corporificagdo, Colla buscou uma figura que se assemelhasse
esteticamente a imagem, ao som e, principalmente, as afeccdes e afetos que presenciou.
“Aprendi a me abrir ao vé-los abertos. Receber ao vé-los em doagdo. Doar ao vé-los a espera.
E no ato da troca, a satisfacdo, o encontro. Mas o principal mesmao, foi ver que o viver, é o viver
de cada um e é unico, desde que seja o seu viver” (COLLA, 2006, p. 95). Colla, durante a mesa

temética do V COMA, relatou que as personagens e a relacdo que elas propiciam sdo formas

38 Atriz, diretora e pesquisadora. Doutora em Teatro pela Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de
S&o Paulo (ECA/USP), é especialista em Teatro e Literatura Comparada na Musashino Women'’s College, de
Toquio, e em Danga Contemporéanea, pela Hoschule Fur Bildende Kunste Braunschweig, da Alemanha.
Atualmente é docente do Curso de Artes Cénicas da ECA/USP. E também coordenadora do Nicleo HANA de
Pesquisa e Criagdo Teatral.

39 Frase da obra Cem anos de solid&o, de Garcia Marquez, proferida pela personagem Aureliano ao se remeter a
dizeres comemorativos.
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que ela encontrou de imortalizar e homenagear aqueles encontros, tendo em vista que muitas
daquelas pessoas ja haviam falecido.

Em entrevista, Colla relatou como buscou a materialidade do encontro de Dona
Maroquinha, seus afetos, afeccOes e a perfeicdo daquele momento, para retoma-lo e

presentifica-lo em seu corpo.

Acho que peguei primeiro as imagens estaticas, mesmo. Ela tem isso aqui
(Colla leva as méos aos ouvidos) que era de quando o cachorro estava gritando
la fora, sé que eu ndo tinha um momento no meu texto que ela dizia nada para
0 cachorro, e tem uma hora em que ela fala “vivo sozinha. Oh meu Deus... o
gue que eu fago? . Entdo peguei a reacdo do cachorro que era de por aqui
(novamente repete o gesto). Dessa maneira, ia casando a da foto, a agdo dela
com aquela frase. Aos poucos as ligacdes foram surgindo, eu fui recriando
uma outra figura a partir das células*® Maroquinha. Entdo, eu sinto que para
ela a porta de entrada foi a voz, mas partindo da apropriagdo das fotos
(COLLA, 2016. Entrevista).

Tive a oportunidade de assistir a um video de experimentacGes dos atores para a
composicao desse espetaculo. Em especial nas primeiras exploracfes de Colla na composicéo
de Dona Maroquinha, as fragilidades que a figura possuia expostas na gravacdo retratam os
caminhos que a atriz foi se permitindo guiar. A partitura era a mesma a que assisti em 2007 no
espetadculo Café com Queijo, a voz também, porém as producdes corporais durante a
composicao possuiam uma poténcia sutil. Percebo ali que a atriz tateava a personagem, buscava
suas tensdes e relaxamentos dentro do espaco das incertezas da criagéo.

O que me encanta nesse processo de assimilacdo do vivenciado as praticas de
composicdo da personagem € o tempo que é preciso para que a criagdo more no corpo do ator,
para que 0 mesmo possa Visita-la sempre que desejar. Identifico que para tanto, é preciso uma
soliddo para associar o que foi aprendido na preparacdo antes da criacdo, € um tempo que se
alarga para se compreender como presentificar o vivido, recriar o que esta na memoria, e torna-
lo artistico. Isso tudo, no sentido de perceber que o material gerado possui bases suficientes
para as personagens criadas ndo se diluirem durante a amalgama da atuacéo, pois nesta — que
nada mais é do que o encontro do ator e seu material criado com o publico, espaco e tudo o que
envolve a atuacao — existe uma segunda criacao, que € a cComposi¢ao com o instante que permite

a recriacdo do que foi corporificado.

40 Quando a atriz se refere as células durante a entrevista, ela se remete as fotografias e aos gestos que a afetaram
durante o encontro com Dona Maroquinha.
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3.2.1 Revolver as terras

Em 1999, com a saida de duas integrantes do LUME, e com isso a finalizacdo do
espetaculo Contadores de Estorias, o grupo pensou em possibilidades de como aproveitar tanto
0s materiais trabalhados desse espetaculo quanto os materiais levantados a partir das viagens a
regido amazonica. Foi entdo que Colla, Souza, Hirson e Ferracini tiveram a ideia de tomar
fragmentos das personagens para apresentéa-las. Para tanto, pensaram em realizar essas sessdes
antes de outros espetaculos do LUME, e comecaram a trabalhar com a meta de que cada um
teria cinco minutos de cena para apresentar cada personagem. Esta era uma meta antes de se
pensar em e espetaculo, mas ndo aconteceu pois 0 mesmo se fez rapidamente chamado
Contadores de Estdrias.

Para retrabalhar Dona Maroquinha, Colla buscou focar na soliddo a que a personagem
remetia por meio dos assuntos que conversaram, dentre eles 0s casamentos que nao vingaram,
0s homens que passaram pela vida dela e a soliddo. Tudo isso envolveu um trabalho de edi¢do
dos materiais do encontro com Dona Maroquinha, que a atriz possuia. Na época, o que foi
laborioso para a atriz era a decupagem das gravacgdes, pois como foram realizadas em fitas, a
organizacdo da sequéncia de falas que Colla utilizaria ndo era correspondente a sequéncia real
gravada em fitas cassete. Entdo, falas que eram interessantes para serem sequenciadas, por
vezes, estavam em fitas diferentes. Foi um trabalho artesanal de edi¢do para a composigédo do
roteiro de acOes vocais da atriz. Além da imersao nesse material, identificar quais falas, de fato,
eram motores/conatus que acendiam na atriz afetos e afecces a serem trabalhados para essas
cenas curtas.

Dona Maria, nesta montagem, novamente se apresenta na posi¢do sentada e em um
trecho bem reduzido do que fez em Contadores de Estdrias. Mas como a atriz mesma diz, é um
lampejo do que é a personagem.

Uma escolha muito interessante que os atores realizaram para a encenacao foi a troca de
personagens na frente do publico. Essa metamorfose € realizada sem que o ator saia de cena.
Para isso, o recurso pelo qual optaram foi a mudanca de foco de iluminacdo e de cena entre um
ator e outro. Segundo Colla, esse processo de passagem de um personagem para outro também
é fruto da técnica da mimesis corporea que trabalha com esse transito entre tensdes fisicas de
uma figura para a outra.

Esta montagem que foi realizada em quatro meses com os quatro atores se chama Café
com Queijo. Falo no presente porque este espetaculo ainda se mantém, até os dias atuais, no

repertorio do LUME. A composicao final se ateve mais aos encontros e como aquelas pessoas
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relatavam seus contos e lendas, do que nas histdrias em si. Foca num mundo poético que habita
os interiores brasileiros, cheio de musicas, dancas, mistérios e simpatias.

Nesse ponto, a atriz realiza um trabalho de recriacdo pela repeticdo com a personagem
continua por meio de uma nova montagem, e se reencontra com o publico. E o0 momento em
que a atriz atua na realidade da cena ao jogar com o instante e mantém viva as suas afeccbes
para ativar a memoria fisica do que é Dona Maria e Dona Maroquinha. Juntamente a isso, novas
afeccdes por meio do exercicio de permitir que o material da atriz possua porosidade que lhe
consinta as interacdes e relagdes com o instante. Colla trata desses encontros/achamentos com

0 instante quando diz:

Quando em cena cruzo com os olhos daquele que me assiste, me sinto “ser-
estando”. Serestando. Ali me desfaco e quando recolho os pedagos, sempre
surge um caquinho novo, para renovar a estrutura. Um a um, o olhar do
espectador, aparentemente figura passiva em sua cadeira, entra em cena,
reinventando o dizer. Quando a troca estabelece, 0 jogo passa a existir, com
finissimos fios invisiveis interligando os dois territérios. Pelos olhos da-se o
primeiro encontro, que se espalha pelos poros através das micro tensdes,
emitidas por ambos os alados.

Suores, suspiros, respiragao suspensa, risos de diferentes matizes, preenchem
0 espaco. O barco flui, o ator maneja o remo e com ele vai abrindo as aguas,
rompendo o tempo real [...] (2006, p. 29).

Lugar perigoso, pois de vez em quando surgem trocas de afetos e afeccbes que
desencadeiam reacGes superficiais de todos os lados (atores, espectadores e técnicos) que
presenciam, por quererem agradar, por se deixarem servos de uma ideia que nao faz conexdo
com o “aqui e agora”. Quando isso ocorre, deixa-se de reagir livremente aos afetos e as afeccdes
em busca do ideal ou regras que se impdem ao préprio ator. Colla se remete a essas condicbes
quando fala:

No espago da atuagdo, as mentiras sdo malvistas e percebidas logo na primeira
respiracdo. Quando me detecto mentindo, o alarme soa e ai! Como doi. O fio
que me une ao espectador é cortado e me sinto macaqueando agdes ridiculas.
Mas até hoje me pego mentindo, como um animal que insiste em brincar com
o fogo apesar da pata queimada (2006, p. 31).

Nesse sentido, o trabalho do ator que possui personagens continuas, ou ndo, encontra-
se na necessidade de identificar quando e por que se reage aos estimulos do instante. E o0 mais
importante, como responder a estes? Acredito que seja pela identificagdo de como se encontra
no momento e buscar entender de que forma atender ao desejo do “aqui e agora” sem causar
paixdes, isto é, sem causar ao proprio ator a redugdo das proprias a¢cdes. Quando o ator age

somente para agradar o publico, sem sentir devidamente que necessite disso, acaba por imergir
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em um fluxo de respostas que véao lhe constrangendo, e a0 mesmo tempo acontece 0 mesmo
com quem presencia aquilo. A partir desse ponto, o jogo teatral morre.

Entretanto, por vezes é necessario se arriscar a responder ao momento, mesmo sem a
certeza de que gostaria de agir de tal modo, pois o risco é o0 espaco onde € permitido nao saber,
no intuito de produzir aprendizado. Para tanto, faz-se necessario um pré-trabalho de
verticalizacdo do proprio material de modo que, ao se apresentar, se esteja nutrido e se conquiste
guem o assiste como cumplice. Nesse momento, o que realizar incluira a plateia como coautora
do gue aconteceu, pois por mais que o corpo do ator no momento esteja servo da ocasido, estara
consciente de sua servidao, a ponto de transitar para corpo ético por conta da consciéncia do
que realiza.

Discorro sobre isso pois percebo no espetadculo Café com Queijo as personagens
continuas trabalhadas naquele espago oportunizarem o encontro com o publico, sendo que por
vezes o inclui para participar ativamente. No caso de Ana Cristina Colla, suas personagens
continuas Dona Maria e Dona Maroquinha se realizam nesse espaco de recriacdo de maneira
mais timida, por convites com olhares ou mesmo interagindo diretamente com o publico por
meio de perguntas retoricas. Assim vai se modificando ao ponto que se reinventa para o

instante, “um caquinho novo, para renovar a estrutura” (COLLA, 2006).

Figura 13 - Espetaculo Café com Queijo. Ana Cristina Colla.

Fonte: <h?tp://www.Iumeteatro.com.br/repertorio-artistico/espetacuIos/cafe-com-queijo>. Acesso em 22
jul. 2016.
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3.2.2 Revolver e “Serestar”

Desde 2012, Colla iniciou outro trabalho que busca relatar sua trajetdria pessoal no
LUME. Por meio de uma demonstracdo técnica de trabalho, em parceria com Fernando Villar,
compuseram uma narrativa em a¢do com as personagens mulheres desenvolvidas no grupo pela
atriz e por suas proprias falas de histdrias pessoais e de seus processos de composi¢do. Dai
nasceu SerEstando — Mulheres.

Dentre as personagens, la estavam: Dona Maria e Dona Maroquinha. Nesse mesmo ano,
presenciei a primeira vez que essa demonstracao foi apresentada, no Departamento de Artes
Cénicas da UnB. Poucas pessoas reunidas, cerca de dez a quinze, e um trabalho que foi se
desvelando diante de nossos olhos. A medida que ela solitariamente contava a trajetoria de cada
trabalho, iam se descortinando as referéncias de suas composicdes. Era uma pedra bruta que ja
revelava a poética de um trabalho continuo. Ainda como uma primeira experimentacéo, ao final
dialogamos sobre como foi esta pratica.

Eu, como espectadora, que ja havia assistido a outras demonstragdes de trabalho de
outros grupos e do proprio LUME, percebi que aquilo era algo que ndo se limitava a uma
demonstracdo técnica. O que presenciamos foi um depoimento pessoal de uma atriz que se
arriscou a compartilhar seus pensamentos e sua forma de trabalhar. Também ndo era um
espetaculo, pois havia interrupgdes como necessidade de explicar o que se passava na
composicdo de cada personagem. Em seu artigo Demonstracdo de Trabalho — SerEstando
Mulheres (2014), Colla nos traz a mesma reflexdo sobre como definir esta producéo cénica,

demonstracdo, desmontagem cénica ou espetaculo:

Serd SerEstando Mulheres uma demonstracdo técnica como nomeamos a
principio e de onde partimos para sua criagdo? Ou serd uma demonstragéo de
trabalho, ja que ndo é uma exposicao de técnicas e envolve mais claramente
uma trajetéria? Mas onde fica seu carater espetacular, ja que utilizamos
recursos cénicos como figurino, luz e som e mesmo que basicos ajudam a
compor uma atmosfera sensivel? Seria entdo uma demonstragdo-espetaculo?
Ou uma aula espetaculo?

N&o se trata apenas de definir se é isso ou aquilo para compor um release e
melhor defini-lo enquanto produto, mas sim a que essa cria¢do se alia no seu
fazer/estar no mundo. E partindo dessas inquietagdes me embrenhei - ou
esbarrei meio sem querer ou saber —no termo/conceito Desmontagem Cénica
(p. 3-4, grifos da autora).

A professora-pesquisadora lleana Diéguez (2014) busca estruturar a definicdo de
desmontagem cénica e demonstracéao técnica, uma como desdobramento da outra. Inicialmente,

quem explorou essa possibilidade de descortinar os processos de composi¢do do ator na
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América Latina foi o Odin Teatret*!, que, por meio das suas demonstracdes técnicas, desnudava
cada procedimento realizado para a composi¢cdo das partituras corpOreo-vocais das
movimentacOes e gestualidades de cada ator. O que comecou a despertar encantos tanto em
atores quanto no proprio pablico, que se interessou em conhecer quais 0S mecanismos que 0S
atores do grupo dinamarqués pesquisavam para 0 desenvolvimento de suas personagens.
Diéguez reflete no sentido do porqué os atores latino-americanos estarem, cada vez mais,

interessados neste tipo de trabalho:

Por isso, estas experiéncias contribuem para desenvolver o horizonte de
estratégias poéticas, colocando em questdo os canones tradicionais, abrem
portas, oxigenam 0s marcos artisticos e principalmente apresentam novos
percursos para aqueles que estudam e refletem sobre a cena (2014, p. 6-7).

Por conseguinte, vem outra forma de descortinar os processos de composi¢do cénica, a
desmontagem cénica. De acordo com Diéguez (2014), esta possibilidade seria um movimento
latino-americano que surge como um desdobramento da demonstracao técnica, onde nao se tem
0 intuito de imortalizar uma forma de composicéo cénica, mas a ideia de compartilhar e discutir
0s modelos de estruturacdo teatral que cada artista busca. A desmontagem vem em uma
roupagem mais poética e proxima de um espetaculo teatral, contudo ndo perde seu foco de
decomposic¢éo de processos criativos.

Quanto a SerEstando — Mulheres, Colla diz que primeiro concebeu como carta-
depoimento, e eu percebo o mesmo. Esta concepc¢édo que a atriz pretende busca uma producéo
que borre as fronteiras entre atuacdo, composi¢do e vida. SerEstando é um espaco que preza o
risco por meio de momentos em que a atriz permite a participacdo do publico para a composi¢do
de algumas cenas, como ela mesma define o mote primeiro dessa produgdo cénica: “Prazer na
vulnerabilidade. Algo por demais precioso” (COLLA, 2014, p. 3).

Villar conta que ao iniciarem o trabalho de composic¢édo dessa producao, ndo havia muito
0 que fazer no sentido de criar material. Havia a necessidade de organizar a maneira como seria
apresentado ao publico, de forma a deixar claro 0s momentos em que a atriz falaria como Ana
Cristina e como suas personagens Nathaly, Dona Maria, Dona Maroquinha... Ele ressaltou a

importancia da autonomia do ator sobre o seu material de trabalho, tanto na criacéo, quanto na

41 Grupo teatral residente na Dinamarca que busca desde 1964, por meio do treinamento do ator, bases para
codificagdo de técnicas para preparacdo e atuacdo. Dirigido por Eugénio Barba, o grupo hoje possui 24
integrantes. Além de comporem espetéculos, promovem encontros para trocas entre grupos teatrais e culturais,
produzem videos, revistas, livros, exposicdes, concertos, mesas redondas, palestras internacionalmente.
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manutencdo para o trabalho coletivo de organizacdo de cenas com os demais profissionais que
estdo envolvidos na composigéo.

Todas as vezes que esse trabalho veio a minha cidade, Brasilia, assisti a ele, e encantei-
me em todas as sessbes. Na oportunidade em que se apresentou no espaco do meu grupo??
(novembro de 2013), pudemos, inclusive, trocar ideias sobre o trabalho. Antes da sesséo,
conversamos sobre a composicao, os lugares onde ela se apresentou, e por fim Colla me pediu
uma flor, que seria incorporada no manto que ela utiliza inicialmente em cena. Dei a ela trés
flores que utilizava em meu cabelo na intervencdo cénico-musical de rua do Nutra La Piragua
Errante desde a primeira apresentacdo (ano de 2010): uma flor para cada apresentacdo que a
atriz realizou naquele periodo em minha cidade. Nesse mesmo ano, ao assistir SerEstando,
descobri 0 que desenvolveria em minha pesquisa de mestrado.

Nessa roupagem, Dona Maria € apresentada deitada no chdo. Colla diz que escolheu
esta posicdo a partir da experiéncia no espetaculo Contadores de Estdrias (1995). A atriz quis
presentificar a mesma atmosfera de quando a personagem se encontrava acamada, assim como
a conheceu. Em razdo disso, também se utilizou do préprio figurino, um vestido com camadas
de saias, para retomar a imagem de Dona Maria em sua casa, que se utilizava de varias roupas
sobre o préprio corpo como uma coberta, e 0 manto que a atriz possui em Serestando —
Mulheres como travesseiro.

Outro ponto que Colla escolheu foi a narragdo distanciada como atriz para descrever o
encontro com a pessoa que lhe inspirou a personagem. Essa escolha cria uma proximidade entre
personagem e publico por este estar consciente de como aquele material cénico foi criado, o

que abre um espaco para que o publico e a atriz cavem juntos aquele momento descrito.

42 Ponto de Cultura Galpao do Riso, Samambaia — DF, sede do grupo Nutra, onde sdo desenvolvidos cursos,
espetéaculos, intercambios, mostras e pesquisas sobre atuagao.
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Figura 14 - Dona Maria (Ana Cristina Colla)

Fonte: <http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-artistico/espetaculos/serestando-mulheres>. Acesso em: 22

jul. 2016.

Dona Maroquinha nos é apresentada sentada na cadeira ap0s a cena de Dona Maria, com

a partitura original da personagem criada em 1997. Por mais que a personagem possua essa

escolha de uma sequéncia de acOes fechadas, existem micromudancas conforme as

apresentacdes. Existem espacos de respiro em que a plateia se permite interferir no tempo de

cada acéo.

No caso da Maroquinha, realmente, ela é bastante desenhada, mas esse ritmo
do como que a acdo enlaga com a outra, ela tem esse respiro, sendo seria
engessada. E como ela trabalha com a relagdo sutil mais direta com o publico,
eu ndo mudo a partitura de acordo com a reacdo dele. Ndo vai para outra coisa
porque a resposta é aquela, ela ndo é aberta. Ao mesmo tempo, ela é totalmente
flexivel no sentido do respiro do caminho. Entdo, se a plateia acha que tudo é
muito risada, acha tudo engracado, e eu quero pegar, porque a Maroquinha
também pega por um outro lugar, “Olha do que vocé esta rindo?”. Eu tenho
gue ter um respiro maior, segurar um pouquinho e ndo exacerbar esse lugar da
piada. [...] agora se eu pego um publico que quase nao reage, eu ja vou jogar
com esse tempo de ampliar o espaco do jogo, da piada, das partes que a
resposta deles seria interessante. Entdo, nesse sentido, € uma partitura fechada
enquanto um guia, mas ela é totalmente flexivel nos tempos, nas intensidades
(COLLA, 2016. Entrevista).

Neste ponto comegamos a perceber a inteligéncia que a atriz desenvolve conforme

apresenta sua personagem continua, 0S momentos em que ela consegue guiar e ser guiada

conforme as respostas do ‘“aqui agora”. Existe uma compreensdo, também, de como quer
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organizar seu material para uma recriagdo das suas personagens continuas dentro da
dramaturgia que escolheu. Outro ponto € a similaridade desse trabalho com o teatro nd, no
sentido de que a atriz vai trabalhando com uma personagem continua e comega a se inserir em
outras. Porém, esta simultaneidade ndo enfraquece o que foi desenvolvido com cada uma para
se dar atencdo a outra; cada uma tem a sua singularidade de interagir com a pessoalidade da

atriz e com o instante no jogo teatral.

3.3 Cavucar a mim mesma...

E trabalhemos para mostrar como é precioso tomar consciéncia de nés
mesmos, para aperfeicod-la, para articula-la ainda mais.

Marcel Mauss

Retomo a compreensdo da palavra personagem como 0 ressoar simultdneo da
individualidade dela mesma somada a singularidade do ator que a compdés. Tudo em conjunto
na busca do corpo ético, que consciente de si consegue tomar suas decisdes sem procurar a
moral como Unica alternativa de boas intera¢@es, tornando-se uma poténcia de ser em cena.

O trabalho de composicdo do palhaco permeia este senso de ressoar o préprio ser por
meio de uma mascara. Tenho em vista que esta personagem nao vem do estudo de um encontro,
mas de inimeros que o trabalho propicia e que formam o ator. Entdo é um estudo de si em cena
sobre 0 mapeamento dos préprios afetos e afeccdes que permitem que o ator chegue a estados
de comicidade poética.

Para a composicdo da minha palhaca Xicaxaxim, primeiramente realizei uma vivéncia
de iniciacdo na linguagem do palhaco, ministrada pelo ator Jodo Porto Dias*® durante sete dias,
em julho de 2007. No periodo do curso foram realizados exercicios que estimulavam o ressoar
da prépria personalidade, de forma artistica. O objetivo do curso de iniciacéo ao palhacgo é que
0 ator se permita ressoar/ser pela mascara do palhago (0 nariz), a descoberta de si e agir em
concordancia com ela para se tornar uma poténcia em cena.

A abertura de cada dia dessa vivéncia iniciava-se com uma sessdo de treinamento

energético, um sensibilizar-se por meio do desnudamento de nés e para n6s mesmos. Assim

4 O método empregado por Jodo Porto Dias é semelhante ao empregado no retiro de iniciacdo que ele se
submeteu chamado: “8° Retiro: O Clown ¢ o Sentido Cémico do Corpo”. Este curso foi realizado em Salvador
(BA) em 1999 pelos atores do Lume Ricardo Puccetti e Carlos Simioni. Ver em A Arte de Ator: da técnica a
representacdo (BURNIER, 2009).



89

como uma chave-mestra para abertura de portais internos de cada participante, redescobriamos
0 que nos era inerente. Este processo buscou a ampliagdo da propria consciéncia, a transbordou
para 0 corpo, e por sua vez, o corpo a materializou (FERRACINI, 2013, p. 110), no caso a
canalizou para nos expormos por meio do ridiculo, da linguagem do palhaco.

Este trabalho se assemelha ao processo inicial de desenvolvimento da mimesis corpérea,
no qual o ator precisa se reconhecer por meio do sensibilizar-se, “para vestir-se € necessario
estar despido, pele nua” (COLLA, 2006, p. 95), como descrito anteriormente. E também ao
processo de iniciacdo do teatro nd, onde os atores, ainda na infancia, trabalhavam para se
materializar a sensibilidade e a espontaneidade.

Para tanto, no meu caso, foi necessario passar por estagios dentro do curso de iniciacdo
a linguagem do palhaco, desde entender o que emana da minha propria figura cotidiana,
experimentar a minha animalidade, a minha relagdo com outros, para entdo identificar qual a
minha logica pessoal de realizacdo de acBes e reagdes. A partir do reconhecimento dessa
operacionalizacdo se iniciou um entendimento de como realizo minhas relagdes com outros
clowns, objetos, sensacdes, com 0 mundo, pois “é preciso conhecer tanto a poténcia de nossa
natureza quanto a sua impoténcia, para que possamos determinar, quanto a regulacédo dos afetos,
0 que pode a razdo e o que ndo pode” (SPINOZA, 2014, p. 168).

Um dos fundamentos para a compreenséao dessa ldgica pessoal se da durante a vivéncia,
ao considera-la como um rito de passagem. Van Gennep, em seu livro Ritos de Passagem
(2011), nos da uma dimensdo de como se tratam estes ritos. Primeiramente possuem um
mediador, responsavel pela transicdo entre 0 mundo material, o sagrado e o0 mundo material
novamente. Em nosso caso tinhamos o chamado Monsieur Loyal, responsavel pelo andamento
do curso e ministrante da vivéncia, portanto todos os dias chamavamos Jodo Porto Dias de
Monsieur e deviamos respeito a sua figura. Isso consequentemente gerava uma tensdo entre
todos os aprendizes a palhago, por estarmos diante de uma autoridade em “despir” esses corpos
e mentes aspirantes a palhago.

O papel do Monsieur é muito importante para todo o processo de iniciagéo, pois ele se
(pré) ocupa em criar elos de confianga entre ele e os participantes. Ao mesmo tempo, criar
conexdes entre cada um de nos para propiciar respeito as dificuldades dos outros e a visdo
poética de ser de cada um, tudo para nos possibilitar uma fluéncia no curso. Esta preocupacao
provém do objetivo de gerar um espaco que viabilize a todos ficarem a vontade para expor

nossas fragilidades, nossos defeitos fisicos e psicoldgicos durante o curso.



90

O desafio era fazer tudo isto em um prazo de sete dias. A forma como nos ensinou a
sermos palhagos ultrapassou o limite de somente aprender a linguagem, mas também delineou
um caminho de como ser artista, como trabalhar em coletivo em prol do mesmo objetivo.

Outro aspecto de Gennep que descreve e se assemelha ao curso de iniciagdo na
linguagem do palhago € o conjunto de niveis que formam os ritos de passagem, que seriam eles:
preliminares (separa¢do), liminares (margem) e pos-liminares (agregagéo). Ao considerar estas

etapas para o rito de passagem, € interessante transpd-las para o curso.

e Preliminares: os alunos se dispdem a cursa-lo durante um periodo determinado,
separando-se do cotidiano social, pois existe o tempo de preparacdo para chegar
ao local onde sera realizado o curso e existe certa reclusdo do dia a dia habitual.

e Liminares: periodo de adequacdo a proposta metodoldgica, as regras do
trabalho, como: o tratamento respeitoso com o Monsieur, ndo comentar o que se
passou durante 0s exercicios com pessoas externas ao trabalho e buscar
concentrar-se nas atividades.

e Pds-liminares: a agregacdo a um grupo, todos sentem que fazem parte de um
mesmo universo familiar proporcionado pelas trocas. Isso também remete a
identificacdo de que foi iniciado em uma linguagem artistica, o clown. Além de
“seu objetivo geral, que consiste em assegurar uma transformacéao do estado ou
a passagem de uma sociedade magico-religiosa ou profana para outra, estas

cerimdnias tém cada qual sua finalidade propria” (GENNEP, 2011, p. 30).

Acredito que nesse caso de rito de passagem, haja um retorno aos ritos liminares no
momento em que retornarmos ao cotidiano para nos trabalharmos ao interagirmos
artisticamente com o publico em potencial. Pois existe a descoberta de como se adequar com
esta linguagem em outros universos, diferentes do curso.

Durante os sete dias do curso nos foi propiciado comer juntos, assistirmo-nos executar
0s exercicios, partilhar segredos e trocar afetos e afeccdes. Esta experiéncia nos permitiu uma
cumplicidade tamanha que gerou um “grau de parentesco” entre todos 0s participantes da
vivéncia. Pronto, viramos uma familia! Gennep chama de “sacramento de comunhao”. Até hoje,
quando encontro um de meus companheiros de curso nos abracamos como irmaos que sairam
em viagem ha muito tempo e se reencontram no aeroporto. Um abraco apertado, o costume de
olhar dentro dos olhos do outro. E uma intimidade tamanha que o ato de lembrar me provocam

afeccdes corporais. S&o minhas ideias, lembrancas, que afetam o meu corpo.
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Todo o trabalho desses sete dias serviu para invocar estados em meu corpo, e

principalmente o Estado de Graga, o estado do clown. Clarice Lispector foi precisa ao descrevé-

lo:

Quem ja conheceu o estado de graca reconhecerd o que vou dizer. Ndo me
refiro a inspiracdo, que é uma graca especial que tantas vezes acontece aos
que lidam com arte. [...]

E h&d uma bem aventuranca fisica que a nada se compara. O corpo se
transforma num dom. E se sente que é um dom, porque se esta
experimentando, numa fonte direta, a dadiva indubitdvel de existir
materialmente.

No estado de graca, vé-se as vezes a profunda beleza, antes inatingivel de outra
pessoa. Tudo, alids, ganha uma espécie de nimbo que ndo é imaginario: vem
do esplendor da irradiagdo quase matematica das coisas e das pessoas. Passa-
se asentir que tudo o que existe —pessoa ou coisa — respira e exala uma espécie
de finissimo esplendor de energia. Na verdade, o mundo é impalpavel. [...]*

Figura 15 - Livia Fernandez (Guismo), Paula Sallas (Xicaxaxim), Fabio Costa (Siricutico)

Fonte: DIAS, Jodo Porto Dias. Arquivos do Nutra.

Durante o curso, realizdvamos jogos dramaticos e teatrais para nos habituarmos ao

estado de jogador. O método empregado na vivéncia consistia em passarmos por algumas

etapas, e entre elas, geralmente, eram inseridos jogos para nos relacionarmos uns com o0s outros

e com o proprio Monsieur.

4 Disponivel em: <http://www.publico.pt/cronica/jornal/6-de-abril-de-1968-estado-de-graca--trecho-26545056>.

Acesso em: 30 maio 2014.
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Enquanto a voz ndo se divertir, o jogo ficard estagnado no nivel psicoldgico.
Ele ndo atinge seu proprio estado “de jogo” teatral que lhe abre o imaginario.
O “jogo” psicologico ¢ sem duvida essencial nas técnicas do teatro
psicodrama, quando a doenca domina a vida do paciente. No teatro, 0 jogo
tem funcéo curativa, ele libera as loucuras vitais (GAULIER, 2016, p. 80).

Durante os jogos, iniciamos um aprendizado de lidar com os nossos afetos e afec¢des.
E uma forma de nos sensibilizarmos ao instante, ao passo que iniciamos uma sabedoria de
mapear 0 que nos passa enquanto jogadores, pois 0 objetivo é se utilizar dos afetos e afeccdes
para ativar a imaginacgéo e dar prosseguimento de forma prazerosa ao que se incentiva naquela
dindmica. Atento ao ritmo, a movimentacéo, as palavras, a respiracao, ao outro, a quem assiste.
O jogo, também, é uma forma de se apegar mais a fantasia, a imaginacéo, do que a personagem
em si. E uma forma de o ator ndo se ensimesmar, ndo se concentrar em si mesmo e deixar de
fluir, de sentir prazer no que se faz e permitir se concentrar em outras coisas alem dele mesmo.

Durante a vivéncia de iniciacdo a linguagem do palhaco me eram cruciais 0s jogos,
como forma de ndo pensar se em determinado momento estava sendo palhaca. Quando me
atinha a isso, geralmente me escapava a poténcia de ser em cena, esvaia a presenca. O ator e
diretor Jacques Lecog narra 0 momento que em sua escola comegaram a estudar o palhaco, e a
principal pergunta foi: “Como ele nos faz rir?”. Em busca de respostas, iniciaram um laboratoério
para experimentarem como responder a essa pergunta. Para tanto, dispuseram os alunos que

assistiriam ao exercicio em formato de picadeiro.

Um apds o outro, eles tentaram umas palhacadas, umas cambalhotas, uns
jogos de palavras fantasiosos, tudo em vdo! O resultado foi catastrofico.
Sentiamos algo preso na garganta, uma angustia no peito, tudo se tornava
tragico. Quando se deram conta desse fracasso, pararam com a improvisacao
e foram sentar-se, desapontados, confusos, perturbados. Foi entdo, vendo-se
naquele estado de fraqueza, que todos se puseram a rir, ndo do personagem
gue pretendiam apresentar, mas da prépria pessoa assim, despida (LECOQ,
2010, p. 213).

O trabalho com o jogo, e a vivéncia como um todo, propiciou esse descortinar sobre si
mesmo, ao invés de ensinar a ser palhaco. O clown existe quando nos expomos. Existe um
encanto pela fragilidade que esta personagem apresenta que nao se concentra somente em fazer
0 publico rir. E necesséario encontrar a vulnerabilidade de ser para iniciar-se na linguagem do
palhaco. Por isso se faz necessario ao ator que trabalha com essa linguagem, vigiar-se a respeito
de priorizar o querer ser a personagem em detrimento ao estar presente no “aqui agora”. Gaulier

nos alerta sobre quando o querer ser palhago se sobrepde ao instante:

Querer ser clown é uma heresia. A vontade é um negécio chato. Ele acaba com
a pureza do jogo, deixa-0 pesado. Peso ndo combina com o humor. O que é
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preciso entdo? Uma vontade louca de esbaldar com idiotices, bobagens,
besteiras. S6 isso? Sim! Jogar toda a sensibilidade para fora, com a sensa¢do
do ridiculo soprando as velas desse barco maluco que avanca de vento em
popa... isso favorece, definitivamente, o surgimento do clown. Nada mais?
Nada, nem mais, nem menos (2016, p. 200).

Quando o querer ultrapassa o ser, 0 corpo do ator se torna servo da sua propria vontade
e ignora a necessidade do instante. O publico e quem presencia esse COrpo servo se sente
constrangido com o que se passa. Entdo néo se instaura a personagem em fluxo, pois o ator néo
esta atento ao que acontece ao seu redor, muito menos consigo mesmo; esta apegado a uma
ideia e ndo ao instante, o que refreia a sua poténcia de ser em cena. Caso 0 mesmo examine 0
gue se passou e como se colocou naquela situacdo, passa a compreender o que de fato refreou
as proprias agdes. Ai existe uma perfeicdo sobre tudo o que se passou, pois houve um
aprendizado.

Durante a vivéncia, além dos jogos, houve exercicios que possibilitaram uma analise
sobre nds mesmos. Um exemplo é o exercicio que nomeio de batismo, o foco é que o aspirante
a paspalho® se posicione de frente para os demais, em seguida se instaura um tempo para que
todos observem quem esta exposto, para entdo dizer adjetivos que emanam daquela pessoa
analisada. Quem esta na posicdo de ser percebido ndo pode falar, somente reagir as palavras
que sdo ditas sobre ele. De acordo com a reacdo do aluno, os demais escolhem seu nome de
palhaco. A intencdo € que o nome invoque uma fragilidade no individuo.

Quando me submeti a esse exercicio durante a vivéncia, emanaram as seguintes
palavras: confiante, controladora, Margareth Menezes, Chica da Silva, coqueiro, morcego,
xaxim, caneca, bebida (alcodlica), olhos grandes e pequenos, maos grandes, bracos grandes,
prontiddo, bochechas, narizinho, dona de si, séria, dona de casa, gosta de cuidar, barraqueira,
muita energia, beleza, cafezinho (a boneca), café com aculcar, o rosto ndao é redondo nem
quadrado e esportiva.

Algumas palavras que me disseram me remeteram aos bullyings da infancia
(principalmente aos que se relacionavam ao formato afro do meu cabelo), outros ao jeito de ser
da minha familia, aos meus prazeres e dores. Ao final das analises sobre o que me afetava e
quais os afetos e afec¢fes que emano, chegaram ao nome da minha palhaga, Xicaxaxim. Segue

um relato pessoal no meu diario de bordo da época da vivéncia:

Muitas, alias, a maioria das palavras condizem com a minha personalidade. O
corpo/a energia revela muito da gente.

45 Um dos modos que o Monsieur usa para se referir aos alunos durante a vivéncia de iniciagdo a linguagem do
palhaco.
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A parte em que mais me expus foram os cabelos, ndo gosto que falem deles,
OU que me comparem a coisas ou animais. Mas foi bom porque pus para fora
0 que eu ja tinha exercitado anteriormente. Estou mais leve. Nao estou me
importando muito com o que me dizem hoje. Tomando como minhas as
verdadeiras perguntas e respostas referentes a mim mesma. N&o estou triste,
somente reflexiva, processando melhor as informacdes que chegam a mim (18
de julho de 2007).

Percebo este trabalho necessario ao palhago como forma de lidar com suas fragilidades
em jogo e de forma leve, pois as potencialidades dessa personagem surgem a partir do que
emana do préprio ator naquela méascara. Entretanto, é relevante considerar que o ator também
escolhe como lidar com essas vulnerabilidades que o proprio palhaco deixa em evidéncia.
Gaulier, quando se remete ao figurino do palhago, levanta as possibilidades de como abordar
as fragilidades do ator por meio da mascara: “Qual figurino propor? Aquele que corresponde a
personagem evocada pelo nariz vermelho? Isso depende do humor do aluno. Sera que ele
prefere cagoar de si mesmo diretamente ou pelas beiradas?” (2016, p. 197-198). Minha escolha
foi trabalhar diretamente com o que ressoou de mim. Mantive meu home que invoca todos 0s
afetos e afecgdes trabalhadas e me conecta aos estados da palhaca.

Ap0s ser iniciada na mascara do palhaco, 0 que muito me incomodava era a sua
fisicalidade sobre a minha. A méscara no nariz € um objeto que causa grande incdmodo por

evidenciar como seu corpo reage quando se estad com ela.

A principio o uso da mascara é uma experiéncia angustiante. Nao tanto pelo
uso em si, mas muito mais pela restricdo do campo visual e no plano acustico-
vocal. [...] até acostumar ao seu uso, € impossivel controlar a respiracéo.
Estranha-se a mascara, que se transforma em jaula de tortura. Pode-se dizer
que ela nos tira a possibilidade de concentragéo (FO, 2011, p. 47).

Outra sensacdo que esse objeto provoca no rosto do ator é quando se retira a mascara.
Depois de cerca de uma hora atuando com ela, o ator fica por um periodo em suspensao.
Acredito que isso se deve as intensas trocas que o corpo e a mente realizam na atuacdo, somadas
a mudanca de estado que a propria méascara provoca. A obrigacdo que esse objeto propbe ao
calca-1o*® — de ouvir sua propria respiragdo como um diagndstico do que se passa no proprio
corpo naquele momento de atuacdo e a ampliacéo dos sentidos pela visao reduzida pela méscara
— gera uma sensac¢ao de “jaula de tortura”.

Além dessa atencdo, a mascara impde, a0 mesmo tempo, uma respiracdo modificada,

pois impossibilita a entrada ou a saida de ar que costumamos realizar em nosso cotidiano. Yohi

4 Termo empregado por Dario Fo (2011).
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Oida, em seu livro O Ator Invisivel, ao tratar do cuidado com o corpo do ator, faz uma relacéo
com a respiracdo que acredito ser compativel a experiéncia de usar a mascara do palhaco:
Por isso, se quisermos nos assegurar de que estamos com o0s sentidos
completamente alertas, temos de manter o nariz desobstruido, de modo que o
ar possa circular livremente. (Talvez seja por isso que, quando estamos
gripados e com o nariz entupido, nos sentimos meio abobados.) (OIDA, 2007,
p. 27).

Comparo esta situacdo de abobado que a obstrucdo da respiragdo provoca com a
utilizacdo do nariz do palhaco. Este objeto acarreta um estado em que as reacdes do ator sao
em outro tempo, 0 que causa a sensacgdo de lerdeza e ridiculo e remete ao clown.

Para o ator, assim que retira esse objeto “[...] tem a impressao de haver se apagado” (FO,
2011, p. 47), pois a mascara modificou seu corpo e proporcionou outras nogdes de ser.
Sobretudo, para se reconectar a percep¢ao do seu cotidiano ndo artistico € necessario um tempo
de pausa para esta transicao.

Por isso, é interessante um acompanhamento na imersdo dessa linguagem, para evitar
equivocos como uma atuacdo superficial, principalmente em relacdo a mascara do clown, que
muitas vezes é confundida com a representagao estilizada de uma crianga. “[...] ndo pode haver
inocéncia sem experiéncia. A inocéncia sem experiéncia € uma coisa boba e o clown néo é uma
crianga, ndo é apenas inocente. O clown tem a vivéncia” (PUCCETTI, 2006, p. 153).

A partir dessa reflexdo destaco o quéo foi importante o periodo em que me dediquei ao
curso de iniciacdo a linguagem do palhaco. A sistematica do curso possibilitou ao final dessa
experiéncia que eu portasse a mascara e conseguisse realizar o minimo de acdes cénicas por
meio dos estados do palhaco. Mas 0 que sédo estes estados do palhaco? Em que consiste essa
busca de tantos atores por esta linguagem? O que € o clown?

Segundo Ricardo Puccetti, no artigo O Riso em Trés Tempos (2006), seria um despir-
se das suas armaduras sociais e provocar um estado desarmado que se propde a descobrir um

prazer em brincar, em se permitir ser.

E se permitir, enquanto ator e clown, surpreender-se a si proprio, ndo ter nada
premeditado, mesmo se estiver trabalhando com uma partitura j& codificada.
[...] O estado de clown é levar ao extremo a importancia da relagdo, relacdo
consigo mesmo, 0 saber ouvir-se, ¢ a relagdo com o “fora”, o elemento
externo, o parceiro, 0s objetos de cena, as pessoas do publico (PUCCETTI,
2006, p. 138).

No mesmo ano, apos finalizar o curso, imergi no desenvolvimento dos estados da minha
palhaca, isto &, retomei pontos no corpo, o ser/estar a Xicaxaxim. Esta presentificacdo mediante

essa identificacdo das afeccOes que me conectam a palhaga dialoga com a abordagem
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desenvolvida por Renato Ferracini quando define punctum?*’ ou Matteo Bonfitto quando define
as ignicdes fisicas*® para ativacdo de um estado. Ambos descrevem o caminho para se chegar a
estados, a partir de pontos de tensdes e relaxamentos corporais.

Durante o curso de iniciacdo fixei em certos pontos em meu corpo para que eu acessasse
a personagem, e assim me relacionasse artisticamente, por meio dela, com espacos, objetos e
pessoas. Em meu caso, percebo esses pontos fisicos em minha posi¢do-base: mandibula
relaxada, olhar descansado, ombros distensionados, quadril projetado para frente, pernas e
bracos relaxados.

Nesta fase pds-curso, realizava junto ao meu grupo, Nutra, laboratérios em sala para
investigagdo e permanéncia dos estados corpéreos do palhago. Além disso, realizava
intervencdes cénicas em espacos ndo convencionais como forma de estudo da fruigdo (relacdo)
desta personagem com espectadores. Neste exercicio buscamos relacdes diretas e indiretas com
0 publico, espaco, objetos e outros clowns. A partir dai e iniciei a composi¢cdo de nimeros
(cenas curtas) de palhaco.

Em 2008, um ano depois da vivéncia de palhacos, todos aqueles que realizaram o curso
comigo sairam do Nutra. Restando somente Jodo Porto Dias e eu. Senti-me como se a casa —
antes cheia de gente, sons, cheiros temperaturas e cores —agora se tornasse vazia e estéril. Passei

trés meses sem realizar nenhum tipo de exercicio, ou mesmo olhar para meu figurino.

47 \er em Café com Queijo: corpos em criagdo (2012).

48 \Ver em Entre o ator e o performer: alteridades, presencas, ambivaléncias (2013).
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Figura 16 - Intervencdo de rua na Torre de TV, Brasilia-DF. Paula Sallas (Xicaxaxim).
‘282 MLl D '

Foi entdo que surgiu um convite inesperado, de Jodo Porto Dias: compor um cabaré
(espetaculo em formato de pequenos nimeros de palhacaria). O coracdo encolheu, o cérebro
sumiu e a palavra ndo saiu da minha boca. Entéo, realizamos o cabaré Clown ou palhago se
preferir... Como te gusta? no Cometa Cenas, mostra semestral da graduacdo do Departamento
de Artes Cénicas da UnB, em julho de 2008.

Em uma tarde, além de trabalharmos trés nimeros de palhaco que apresentariamos,
também demos atencdo a maquiagem da minha palhacga; pois no curso saimos com 0 nome, 0s
estados de clown, o figurino, o nariz, mas sem a finaliza¢&o da caracterizagdo facial da méscara.

Para isto, Dias me orientou na composicdo da maquiagem, com as seguintes premissas:

1) Vocé utilizar4 somente trés cores (branco, preto e vermelho), que sdo as cores
classicas da maquiagem do palhago;

2) Vocé maquiara somente 0 necessario.

Dadas as orientac0es, ele abriu os pancakes, deu-me um espelho, um potinho com agua,
esponjas de maquiagem, um lapis de olho preto, e disse: “observe seu rosto”. E o fiz. Percebi
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que tenho a boca com as laterais ligeiramente inclinadas para baixo, e usei um lapis preto para
salientar esta qualidade. Desde pequena, sempre me chamaram de “olhdo”, entdo decidi pintar
as palpebras de branco; em contraponto, marquei minhas olheiras com lapis preto. Com o
vermelho, margquei meu queixo como uma pintura que se assemelhava a indigena (de acordo

com o meu olhar), pois possuo essa ascendéncia pela minha avé materna.

Figura 17 - indio Peruibe e Xicaxaxim.

Fonte: Arquivos pessoais49.

49 Disponivel em: <http://www.ebc.com.br/noticias/brasil/2013/04/mineracao-esta-entre-as-principais-amecas-a-
terras-indigenas-de-sao-paulo>. Acesso em: 14 maio 2015.
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Figura 18 - Clown ou palhaco se preferir... Como te gusta?

Fonte: TURSI, Rafael. 2008. Arquivos do Nutra.

No mesmo ano, apresentei, com o ator Fernando Carvalho, o cabaré Reciclown (2008),
uma sequéncia de numeros a partir da palhacaria classica com instrumentos musicais inspirados
em videos dos palhacos Grok (Suica) e Charlie Rivel (Espanha)®.

Em 2009, Dias e eu langamos nossa primeira mostra de palhacos iniciantes Mostra o
Clown. E em 2012, n6s nos tornamos Ponto de Cultura Galpdo do Riso (Samambaia-DF) e
comegamos a ministrar, para a comunidade do Distrito Federal, um curso profissionalizante de
palhacos por meio do projeto Incubadora de Palhagos®..

A partir desse momento interrompi, durante seis meses, a pratica de apresentacdes e
passei a uma pratica de observacdes. Essa etapa contribuiu para a finalizacdo desta

corporificacdo do meu Estado de Graga, as minhas ldgicas pessoais para os estados do clown.

50 Mais especificamente em gravagdes do Programa do Grok, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FNICWQCZFpU&list=RDFNICWQCZFpU#t=7>. Apresentacbes
registradas em audiovisual de Charlie Rivel, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=9hK_G5EdmAk>.

51 Projeto iniciado em 2011 por meio de convénio entre o Galp&o do Riso, Secretaria de Cultura do Distrito
Federal, e 0 Ministério da Cultura, por meio do Programa Mais Cultura.



100

Nessa etapa percebi como se dao os encontros potentes dos palhagos com os espectadores, entre
0s proprios palhagos e entre 0s proprios espectadores para o acontecimento teatral.

No segundo semestre de 2012, participei do grupo Doutoras Musica e Riso®?, que
realizava intervencdes de palhacas nas alas de pediatria em hospitais do Distrito Federal. Iniciei-
me no grupo como assistente de Jodo Porto Dias, que na época prestava assessoria em
palhacaria ao grupo.

Posteriormente, atuei nas intervencdes como palhaca nos hospitais, dentre eles o
Hospital da Crianca de Brasilia, Hospital Publico de Sobradinho-DF e Hospital Materno Infantil
de Brasilia. Esse periodo foi de extrema importancia no sentido de relagdes com a personagem
Xicaxaxim em contato com criancas fragilizadas pela prépria sadde. Foi um momento de
descoberta de como atuar buscando afetos e afeccdes de forma mais sutil. Lidei com bebés,
criancas, pais e os profissionais de satde envolvidos naqueles lugares. Nessa fase descobri uma
outra potencialidade de ser em cena por meio do conhecimento que meu COrpo gerou para
conseguir interagir com aquele ambiente e aquele publico bem especifico.

Concomitante a esse periodo, realizamos no Nutra uma remontagem do espetaculo
Clown ou palhaco se preferir... Como te gusta?. Além de permanecerem Jodo Porto Dias e eu,
o ator Nitiel Fernandes, que na época integrava 0 grupo, juntou-se ao espetaculo para realizar
apresentacdes em escolas publicas do DF e no Teatro Nacional.

52 Coordenado e fundado pela atriz Antdnia Vilarinho, o grupo realiza intervencdes de palhago se utilizando de
mausicas nas alas de pediatria em hospitais do DF desde 2008. Na época pertenciam ao grupo os atores e atrizes):
Natasha Padilha, Karine Gongalves, Pedro Mesquita, Ana Vaz, Mariana Neiva, Felicia Castelo Branco, Pedro
Duarte.
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Figura 19 - Apresentacdo na Escola Classe 308 Sul, Brasilia-DF.

v
P i
O 0oy

e
"‘“'\q., tegs YOOTY

e

......

Fonte: rquivos do Nutra.lmagem retirada do video que registrou a apresentagdo. Filmagem: LIMA,
Ramon. 2012.

Figura 20 - Apresentacdo no Teatro Nacional, Brasilia-DF.

Fonte: Arquivos do Nutra. Imagem retirada do video que registrou a apresentacdo. Filmagem: GABRIELLY,
Brennda. 2012.
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Em 2013, iniciei duas montagens de espetaculo com a personagem continua Xicaxaxim,
Lorotas de Palhacas e Meladrama de Xicaxaxim, as quais abordarei com maior profundidade
mais adiante.

O que me marcou nesse periodo foi a questdo de as experiéncias contribuirem para a
corporificacdo da personagem Xicaxaxim em meu repertério de personagens continuas, posto
que a composicao do palhaco € incessante, em virtude da personagem/méscara se modificar
sempre que o proprio ator se modifica. E um constante investigar-se para a atuacéo, tendo em
vista a consciéncia de ser inacabado, e atento a este inacabamento se torna passivel de mudancas
a todo o momento, como nos sugere Paulo Freire (2009). Porém, ao saber que estas mudancas
pessoais podem interferir na personagem, faz-se necessario um trabalho constante de se compor
de acordo com as circunstancias. “Gosto de ser gente porque, inacabado, sei que posso ir mais
além dele. Esta ¢ a diferenca profunda entre ser condicionado e ser determinado” (FREIRE,

2009, p. 52-53).
3.3.1 Cavucar o Meladrama de Xicaxaxim

No ano de 2013 verticalizei um estudo de composicdo de cena cdmica por meio da
estruturacdo de um numero de palhaca intitulado Veja bem. Nessa experimentacdo de cerca de
20 minutos, minha palhaca entra em cena embriagada, ao som da musica de Gonzaguinha Grito
de Alerta, interpretada por Maria Bethénia, e aos poucos vai revelando que acabou de finalizar
um relacionamento e que ainda sofre devido a esse término.

Atualmente este trabalho se encaminha para um solo intitulado Meladrama de
Xicaxaxim, onde a primeira palavra é a fusdo de melodrama e melanina. Esta combinacao veio
pela relacdo com o tema de rompimentos amorosos e 0s sentimentos exagerados que eles
invocam para compor a esquete inicial trabalhada, e por buscar para esta etapa aborda-la
musicalmente com chorinhos, estilo musical iniciado por artistas negros no final do século XIX.
Segundo Pavis, 0 melodrama teve origem em teatros cuja sonoplastia potencializava momentos

mais dramaticos das personagens que a compunham.

Seus sentimentos e discursos, exagerados até o limite do parddico, favorecem
no espectador uma identificacdo facil e uma catarse barata. As situacfes sao
inverossimeis, mas claramente tracadas: infelicidade absoluta ou felicidade
indizivel; destino cruel que acaba ou se arranjando (no melodrama otimista)
Ou que permanece sombrio e tenso, como roman noir, injusticas sociais ou
recompensas feitas & virtude e ao civismo. Situado em lugares totalmente
irreais e fantasiosos (natureza selvagem, castelos, ilha, submundo) [...]
(PAVIS, 2008, p. 239).
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Essa montagem do nimero ocorreu devido ao processo a que me submeti para retomar
as préticas laborais. No segundo semestre do ano de 2013, reiniciei as experimentacdes cénicas
com a palhaca em sala de trabalho com o ator e palhaco Willy Costa no espaco Galpéo do Riso.
Propusemo-nos a realizar exercicios de técnicas de acrobacia de solo, claques®, cascatas® e
improvisagcdo com objetos, musicas e com a dupla de palhacos em cena.

Durante as improvisagdes desse periodo, comecei a desenvolver um estado semelhante
ao tramp, linha de palhacos que surgiu durante o periodo da crise econémica de 1929, nos
Estados Unidos. Com o declinio da economia estadunidense, comegou a crescer 0 numero de
desempregados, falidos e moradores de rua no pais. Era comum ver bébados e maltrapilhos nas
ruas de todo o pais. Entdo, comecaram a aparecer 0s tramps, que em portugués significa
vagabundo. O mais famoso foi Carlitos, de Charles Chaplin. Um em especial me fascina pelo

estado que emana, um misto de seriedade e ternura: Emmett Kelly.

Figura 21 - Emmett Kelly55.

-

Fonte: Arquivos pessoais.

53 Termo francés que significa tapa. Claques sdo os tapas que os palhagos se ddo. O espectador tem a sensagao
de que o artista apanhou, quando na verdade é uma técnica de gestualidade. Quem dé& o tapa bate proximo ao
rosto do outro, e quem recebe a acdo bate palma na altura do quadril no instante do tapa para realizar o som do
gesto. Existem claques em que a mao de quem bate encosta no rosto de quem apanha, mas é necessario um
treinamento para execugdo de tal.

% Técnica de tombos e tropecos da palhagaria.

%5 Fotos do meu arquivo pessoal de estudo de estados de palhaco que se assemelhavam ao que possuia.
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Em seguida, depois de fixar esses estados de abandono, embriaguez e ingenuidade aos
da minha palhaca, comecei a explora-los em improvisos com objetos e musicas, principalmente
aquelas relacionadas a términos de relacionamentos amorosos. Foi entdo que iniciei a
composicdo de um numero em que chegaria a um bar para beber, e chorar as magoas do
desquite.

Comecei a explorar o universo da bébada, com o equilibrio precario do corpo e com o
tempo lento de respostas para as acdes que surgiam durante 0s improvisos das cenas. Sem
demora, comecei a juntar o estado da bébada triste, primeiramente, com a cancdo de Nelson
Cavaquinho interpretada por Luis Melodia A flor e o espinho. O resultado foi surpreendente,
pois foi a primeira vez que trabalhei uma cena de um universo que permeava a histdria da minha

palhaca ha muito tempo, o da soliddo e abandono.



Figura 22 - Xicaxaxim.

Fonte: RANDAL, 2014. Arquivos do Nutra.

Figura 23 - Meladrama de Xicaxaxim.

Fonte: Arquivos do Nutra. Imagem retirada do video de processo de composicdo do espetaculo.Filmagem:
MULLER, André. 2016.
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Esta temética que foi escolhida para o desenvolvimento de um material cénico dialoga
com 0s gérmens/conatus que brotaram durante a minha vivéncia de iniciacdo a linguagem do
palhaco, tais como “bebida” (alcodlica) e séria. Aqui me remeto ao exercicio de escolha do
nome do clown a partir do que emana do corpo do ator. Sem duvida, a palavra “bebida”
(alcodlica) é um dos conatus deste material cénico. Séo afetos e afeccbes que carrego neste
trabalho de palhaga que explicitam as necessidades para que essa personagem continua consiga
realizar jogos teatrais.

Apresentei esse nimero de palhaca por cerca de trés anos, e a cada vez o publico me
ajudou a descobrir desdobramentos para cada acao realizada. Ao observar as potencialidades
da cena, por vezes consegui identificar que fui causa adequada. Um exemplo: certa vez quando
me apresentei na mostra do segundo semestre de 2013 do Departamento de Artes Cénicas da
UnB, Cometa Cenas, e comecei a realizar a sequéncia de subir na cadeira, assim que peguei a
minha perna percebi que poderia fazer uma estatua de chafariz se passasse a pegada da perna
por tras do corpo e colocasse a pinga na boca e cuspisse. E em outra, o publico me incitou a
beijar o rapaz que me tiraria do chdo ao final. Houve uma recriacdo a partir da repeti¢do da
partitura de movimentos por meio do encontro com o publico. Vejo claramente a questdo do
trabalho de recriacdo pela repeticdo por meio da personagem em cena € a partir do “aqui ¢
agora”, ndo somente por realizar desdobramentos, mas por perceber novas reacdes nesses
estados, de acordo com cada publico.

Cohen (2011) relaciona este fato da recriacdo para o artista como a transformacéao da

realidade dele e do publico:

O artista recriando imagens e objetos continua sendo aquele ser que nao se
conforma com a realidade. Nunca a toma como definitiva. Visa, através de seu
processo alquimico de transformacdo, chegar a uma outra realidade —
realidade que ndo pertence ao cotidiano. Essa busca é uma busca ascética
talvez, a do encontro do artista, criador, com o primeiro criador (p. 61-62).

A atriz e pesquisadora Cecilia de Almeida Borges, considera isso uma potencialidade
para 0 ator em cena, pois possibilita uma maior interacdo e envolvimento com a plateia, e
recriacdo e reinvencdo de seu préprio material, tornando-o vivo a cada apresentacao.

Ainda no ano de 2013, iniciei a montagem do espetaculo Lorotas de Palhacas em
conjunto com as atrizes Caisa Tibdrcio e Ana Vaz. Para tanto, estruturamos um cabaré de cenas
de palhacaria classica unidas a musicas brasileiras, como forros e cirandas. O intuito era que

montassemos um espetaculo de palhagas que nédo se restringisse somente ao publico infantil,
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mas para a familia como um todo. Assim sendo, concentramo-nos em gags>® que ora focassem
o olhar da crianga, ora despertassem a atencdo dos adultos. Compusemos a partir deste trilho

para desmitificar a imagem do palhaco colado ao vislumbre infantil.

Figura 24 - Lorotas de Palhacgas. Caisa Tiblrcio (Ananica), Ana Vaz (Hipotenusa) e Paula Sallas (Xicaxaxim).

Fonte: DEINER, José. 2015. Arquivo pessoal.

Este espetaculo ainda se mantém em meu repertorio pessoal e com o mesmo elenco de
atrizes. O aprendizado que se configura, neste caso, sdo as acdes a partir de cenas que pertencem
a clownaria classica, assim como o espetaculo Clown ou palhaco se preferir... Como te gusta?.
Tendo em vista que a partitura de acOes foi herdada de uma tradicdo de palhagos que a
desenvolveram, cabe a mim descobrir a cada vez que repito essa sequéncia como me afeto com
estes fluxos, como posso contribuir para a tradicdo por meio da légica que desenvolvo com a
minha personagem continua. E a cada repeticdo fica clara a contribuicdo de toda a atmosfera
que envolve a atuacdo na recriacdo para 0 momento. Todos os elementos envolvidos na
realizacéo desses espetaculos sdo gatilhos para a recriagdo dos mesmos, assim como da minha

personagem continua.

% Efeito burlesco que da a sensagdo de que o ator inventou a partir de situagdes inusitadas (PAVIS, 2008, p.
181).
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Nesta trajetdria percebo similaridades ao desenvolvimento da minha personagem
continua com a linhagem de Picolino. Ndo somente no tocante a lidarmos com a mesma
linguagem, mas principalmente as adaptacGes que Nerino Avanzi realizou no comeco da
carreira, que foi clown®’ depois excéntrico. Por vezes, durante as apresentacdes dos espetaculos
que realizei, transitei nesses dois tipos. Essas alternancias me auxiliaram a compreender como
se da o jogo nessa linguagem, ja que ao atuar nesses, consegui ter ambas as visdes da dupla, de

como funcionam as engrenagens para manté-lo.

3.3.2 Cavucar na Solidao: paciéncia para compreender a si e a personagem

Neste caminho, expus meus nove anos de composicdo continua da personagem
Xicaxaxim, que primeiramente me introduziu na linguagem do palhago; depois desenvolvi 0s
estados da personagem por meio de laboratérios de sala e intervencdes de rua, nas quais
procurei equalizar minimamente a identidade da minha palhaca. Em seguida, busquei o
desenvolvimento de pequenas cenas para lidar com o estado, o publico e uma partitura de aces
pré-estabelecidas. Todo esse caminho se difere pelo fato da personagem surgir anterior a um
espetaculo, ela é composta continuamente no intuito de se descobrir, primeiramente, o que ela
é e como ela se relaciona com o publico, objetos, espago ou outros palhacos.

Essa vivéncia me propiciou uma reflexdo sobre o vazio e a soliddo da escolha de um
trabalho continuo, principalmente com relacdo a composicao de uma palhaca. Neste processo
foram exigidas soliddo e paciéncia, ambas para um autoconhecimento. Nao me refiro a uma
terapia de identificacfes de meus proprios medos e potencialidades, mas a uma autorreferéncia
como um saber para fluir nessa personagem.

No comeco, cada vez que conseguia iniciar um fluxo de acdes e relacbes com a
Xicaxaxim ja havia se passado mais de quarenta minutos de trabalho com a mascara em
intervencdes de rua. Eu precisava me esquentar aos poucos dentro da personagem, domar
minhas ansiedades, para depois de muito tempo comegar a estabelecer relagdes com os estados

da palhaca.

A verdade do ato dramatico esta na intima solidao do coragdo e do espirito de
cada individuo. Apesar de tudo o que se sabe, de tudo o0 que se V& no teatro,
apesar da unanimidade Unica, excepcional, que testemunha a celebragdo
dramatica, a representacdo é um ato interior e solitario.

57 Retomo o sentido aqui empregado como o palhago branco, o que representa a regra, o que é certo.
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Pode-se mesmo dizer que este ato revela e causa a soliddo dos participantes e
sua necessidade de comunicagdo (JOUVET, 2014, p. 330).

Em minhas anotacdes de diario de bordo, revejo o instante em que consegui fluir com a
personagem assim que se iniciou a intervencao de rua, pela primeira vez. O ano foi 2010. Decidi
ir sem expectativa alguma para a realizacdo da intervengdo que aconteceu no fim da tarde de
um sabado no Setor Comercial Sul. Chegamos ao local e era um deserto, quem realizava esta
atividade comigo eram os parceiros Livia Fernandez e Ademar Gongalves como palhacos e
Jodo Porto Dias como olheiro®. Iniciamos o exercicio e me recusei a participar de jogos que
ndo achava interessante, fui fiel aos meus desejos, que eram realizar movimentacgdes lentas e
respirar. Senti um vazio que preenchia todo o estado e o sentido de ser da minha palhaca. O
pesquisador José Gil, no livro Movimento total — O corpo e a danc¢a (2001), explora esse espago

do vazio como a presenca do corpo sobre si mesmo:

Trata-se de <<liberar o corpo>> entregando-0 a si proprio: ndo ao corpo-
mecanico nem ao corpo-bioldgico, mas ao corpo penetrado de consciéncia, ou
seja, ao inconsciente do corpo tornando consciéncia do corpo (e néo
consciéncia de si ou consciéncia reflexiva de um eu) (2001, p. 28).

E o desejo de produzir gesto, movimento e relacdes somente quando se é afetado ao
ponto de agir, e ndo coagido a realizar acoes.

Este exercicio de soliddo e paciéncia realizo todas as vezes que atuo com Xicaxaxim,
pois a escolha da recriacdo pela repeticdo com esta personagem continua propiciou o
entendimento da minha impermanéncia enquanto atriz e da personagem e identificar o que faz
sobreviver a Xicaxaxim a cada acdo cénica que realizo. Diante desse aspecto, reflito se a
impermanéncia € um dos aspectos para a presenca em um trabalho de recriacéo pela repeticdo
da personagem continua. E a consciéncia da transformacéo das aces, da atriz, da personagem
e da circunstancia, o desapego ao gque se pensa Ser a personagem ou ao excelente éxito que
aconteceu como principio para a existéncia de vida da personagem no “aqui e agora”. Isso tudo
ndo de forma extremista, de se esquecer 0 que ja aconteceu para viver o instante, mas se colocar
como um recriador sem expectativas de executar integralmente o que ja aconteceu para

presentificar os estados ou as agdes respiradas no momento em que a realiza.

%8 Pessoa responsavel por registro e resguardo dos palhacos durante a intervencéo de rua.
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4 REFLEXOES CONTINUAS SOBRE SER ARTESAO DE SI

Parece-me que ha apenas um principio interessante; € a consciéncia de si,
a localizacdo da inteligéncia da sensacdo, utilizagdo prética inteligente.
(Primeiro principio: “tudo é inicialmente corporal.”)

Mas cada um tem a sua (pratica); ndo se pode definir cada um e explicar
a cada um o funcionamento que sé se encontrara por si mesmo e por uma
pratica pessoal longa.

Louis Jouvet

Ao abordar diferentes maneiras de se conceber uma personagem continua, desde a sua
defini¢do em si, a explanacdo em diferentes contextos histdricos, culturais e estudos de casos
de duas atrizes especificas, dentre elas eu mesma, é notdrio considerarmos a agdo do tempo
sobre a propria préatica continua. Para tanto, percebi que ha de se analisar o quanto se modifica
o trabalho conforme o desenvolvemos. Outro ponto se da pela necessidade de a mesma
acompanhar as mudancas que o proprio ator passa ao longo da sua trajetdria pessoal e artistica
pela perspectiva dos seus proprios desejos artisticos de composi¢do com a mesma personagem.

Logo, faz-se necessario entender que essa inventividade que o tempo propicia para quem
realiza uma personagem continua esta diretamente ligada aos encontros que o teatro prepara,
tanto entre os atores, diretores, preparadores, mestres que nos ajudam a conceber nossos
préprios caminhos, quanto os espacos onde realizamos nossas atuagdes, o publico, equipe
técnica que nos recepciona e equipamentos cénicos com que interagimos. Desse modo, faz-se
necessario realizar uma andlise constante para compreendermos 0 que se passa a cada etapa
favorecida pelo trabalho da personagem continua. Ao se ter consciéncia de si, come¢amos a
entender quais inteligéncias sdo propiciadas a cada experiéncia que passamos. A medida que
isso acontece, compomos um léxico de habilidades para agir de acordo com o instante com
aquela personagem; em conformidade com isso, tornamo-nos arteséos de si, termo que tomo

emprestado de Louis Jouvet, que diz:
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Da arte de fingir ou de parecer, para uma maneira de ser e de equilibrar-se,
para viver.

Viver no desdobramento.

Viver na paixdo e na lucidez, viver no impeto, no desenfreamento, na
liberacdo de si, e ndo retencdo, na consciéncia de si, refreando, freando,
organizando esse primeiro estado obrigatorio.

E o equilibrio do ator no desequilibrio, retencio no impeto apaixonado,
Desenvolvimento de uma personalidade, no abandono de sua personalidade,
utilizacdo de uma perda de personalidade (tenséo, timidez, pudor) por uma
busca de controle, de sangue frio, de personalidade; é uma perda ou auséncia
de expressdo pessoal, por uma expressao ficticia de uma verdade relativa,
condicionada.

E a consideracdo da verdade da ilusio, acumulagdo do transitorio e do
extemporaneo pelo duradouro e pelo auténtico (JOUVET, 2014, p. 44).

O oficio é a arte onde se descobre quais sao os afetos e afec¢des que combinadas chegam
ao estado de determinada personagem continua. E quando identificada tal alquimia,
desencadeia-se um processo de perfei¢cdo maior ou menor, ndo no sentido pejorativo, porém no
discernimento do que seria 0 seu corpo em harmonia com a situacdo presente, o proprio corpo
em estado de corpo ético por se tornar poténcia de agir em cena.

Este processo é iniciado quando comegamos a compor as personagens. Nesta fase,
amamos sem ter claro o que é o material a ser amado. Despertamos um desejo de compor
seguindo 0 que nos provoca agdes cénicas. Seria necessario se atentar nesta fase para
identificarmos o que realmente é necessario para que o ser entre em um fluxo de composicéao
da personagem. Isto envolve o ator alerta a momentos que despertam estados e jogos teatrais
para que ndo caia em paixdes, que, de acordo com o que vimos em Spinoza, é a capacidade de
nossas acoes serem refreadas.

Tanto que, a preparacdo é voltada para que o ator desenvolva uma nocao sobre o que
gera para si e para a amalgama que o envolve. E um trabalho de dilatacio dos sentidos para
afloracdo de uma sensibilidade propria daquela personagem. Tal qual reflete Jacques Copeau:
“Iluminada pela experiéncia e pelo raciocinio, a inteligéncia constroi ideias coerentes e
variadas. A sensibilidade anima e aquece tais ideias” (2013, p. 167).

Jouvet diz que “o Movimento é a necessidade de atuar, de dizer, de copiar de novo, de
ensaiar o que diz e faz a personagem, o que faz a personagem mesmo, € uma reconstrucéo,
reconstituicdo cega” (2014, p. 103 grifos do autor), 0 que nos remete, necessariamente, a
Spinoza, quando define o conatus como o que é necessario para sobreviver. Fica evidente que
a consciéncia de si reflete ao ator a capacidade de compreender durante e depois da atuacéo o
que € indispensavel para que o0 jogo teatral nasca e se mantenha, antes de mais nada, a
capacidade de entender que para gerar algo é preciso carecer de algo. Caso contrario, tornar-se-

& um corpo servo de outras necessidades que ndo as proprias.
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A serviddo e fundamental como um processo de aprendizagem do préoprio ator. Como
vimos no exemplo do teatro nd, no qual o corpo servo pode ser aplicado na tentativa de se
adequar a uma técnica de atuacdo para depois agir com o corpo em liberdade na mesma. Esse é
o principio do estado desse corpo. E a condigdo do corpo do ator em aprendizagem.

O que seria preocupante é quando o ator ndo busca um conhecimento em cada situacédo
em que se dispds para atender a uma caréncia que nao era a propria, ou mesmo quando nao
consegue identificar que estd agindo cegamente sem medir 0 que ressoa em sua atuacao. Nesse
caso, 0 ator cai em uma atuacéo pela paixdo, de acordo com Spinoza. Nessa disposicdo, ele
realiza a sua sequéncia sem animar sua personagem, isto €, dar vida ao préprio ser em cena. E,
se deixa de se interessar por isso, ndo acontece presenca, jogo teatral ou mesmo um encontro
com o instante.

O corpo servo, quando submetido a analise pelo proprio ator, € uma disposicdo do
aprendiz a querer se inserir no jogo teatral; e entdo ele busca o como. O fracasso em sua atuagédo
seria  “procurar-se onde ndo estd” (JOUVET, 2014, p. 63). Isso gera um
desconforto/constrangimento tanto para o ator, que entende que esta deslocado, quanto para o
publico, que percebe a situacdo como um todo. O corpo servo funciona como um mecanismo
que esta em desenvolvimento para uma sinceridade sobre o que o préprio ator faz.

O principio da recriacdo pela repeticdo da personagem continua vem no sentido de o
ator compreender como agir em liberdade em situagdes que ja tenha vivenciado. E a
possibilidade de composicdo continua por meio da experiéncia, assim como vimos no caso das
personagens continuas da atriz Ana Cristina Colla, ao ponto que a cada vez que ela sentia
seguranca na corporificagdo da personagem, mais se arriscava em suas acoes.

Fica claro que o corpo da atriz, como um todo, ja esta adequado aos estados que as
personagens continuas estabelecem. Entdo a atriz, a cada repeticao, consegue identificar como
ela mesma estd durante a atuacdo, como quem lhe assiste recebe e a0 mesmo tempo emana
estimulos para a propria atriz, e ela prépria consegue reger o “aqui agora” para potencializar
Seu ser em cena.

Para deixar essa ideia mais clara, trata-se da transi¢do de quando Colla deixa de pensar
na incerteza se estd no estado de Dona Maroquinha para comecar a ter no¢do do que a
personagem provoca no instante. “A felicidade do ator no inicio custa-lhe o trabalho de
acreditar nela; em seguida, quando ele ja se desiludiu como borboleta na chama, sua felicidade
é fazer os outros acreditarem nela. Egoismo e altruismo. Jogar sozinho ndo é jogar” (JOUVET,

2014, p. 54), como ja havia citado anteriormente.
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A nogéo do jogo como o afeto da alegria, a capacidade de gerar a¢fes. O fundamento
do prazer que gera no ator no caminho da atuacdo. Entretanto, uma alegria que precisa ser
monitorada para que o ator nao se cegue por ela e vire uma paixao, segundo Spinoza, a resposta
como vicio de alimentar um sentimento que ndo irradia para quem o presencia, somente para
quem faz.

Por meio do tempo de trabalho na personagem continua, expandimos uma inteligéncia
que se estabelece por um paradoxo, a capacidade de sermos e observamos o que se passa em
personagem, a dualidade entre ser ator e personagem em atuacdo. Talvez por isso, durante muito
tempo se teve o corpo como ferramenta do ator, por esse paradoxo entre reconhecer e ser, ou 0
que Colla poeticamente nos esclarece como SerEstar. Neste trabalho, denominei como corpo
ético, estado no qual o ator sabe 0 que se passa e age consciente.

Jouvet estabelece a explanacdo do comediante desencarnado, em que o ator da lugar em
Seu corpo para que a personagem aconteca, um vazio que se abre sobre si mesmo para que
estados cénicos se permitam acontecer. Entretanto, este espaco sé € possibilitado quando se
trabalha pela artesania do ator sobre si, uma possibilidade de descobrir e revisitar seus espacos
internos, descobrir suas potencialidades, deficiéncias, ritmos, impulsos para entdo conseguir
inseri-los em seu proprio trabalho. Investigacdo que se faz constante pelo préprio ator estar em
constante mudanga conforme se vive, conforme suas experiéncias de vida dentro e fora de seu
oficio.

Esta nocdo se da mediante a soliddo como necessidade para o desenvolvimento e a
apropriacdo do que seja a capacidade pessoal de criacdo. Nela, o ator percebe-se como poténcia
a partir do momento em que se situa durante a atuagcdo e compreende o saber dos encontros em
sua trajetoria.

Todas estas reflexdes vém da compreensdo de que recriar pela repeticdo permite que
emprestemos toda a nossa pessoalidade para impulsionarmos o instante em performance. Além
disso, é indispensavel considerarmos o tempo para estabilizarmos os estados propiciados pela
personagem continua em nossos corpos como uma sabedoria regida pela experiéncia. E que é
necessaria paciéncia consigo mesmo para o desenvolvimento de um trabalho que nos possibilite
sermos poténcias de ser em cena.

Iniciei este estudo com a premissa de compreender 0 meu proprio processo de trabalho
constante com a personagem continua Xicaxaxim, a exemplo de processos que se aproximassem
do meu, durante a histéria e em diferentes culturas. Também busquei parametros com filésofos,
atores, diretores que analisaram fatos que se repetiam e procuraram identificar causas para

determinadas consequéncias. Para tanto, iniciei esta pesquisa com a hipervalorizacdo de um
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corpo ético, o qual os atores que se dedicassem a um trabalho continuo com uma personagem
durante a sua trajetoria desenvolveriam.

Pelo caminho percebi minha ingenuidade ao tratar das trajetorias pessoais como uma
ascensdo para algum lugar, uma progressdo. No entanto, percebi que a cada duvida que se
esclarece, outra nasce para movimentarmos nossa capacidade de criacdo, para dilatarmos nosso
poder de imaginacdo. Entendi que o corpo servo ndo € um degrau a menos para se chegar ao
corpo ético. Um propicia ao outro uma outra possibilidade de lidar com o instante. Assim como
pesquisadores teatrais que ao se alegrarem com um estagio que chegaram, logo vislumbraram
outros campos para se desbravar. O caminho do ator ndo cessa a medida que se verticaliza em
um lugar, ndo existe uma comodidade em seu proprio trabalho.

Entrevistei atores, diretores, palhacos; e todos estdo em um espaco de friccdes onde ndo
ha lugar para refletir sobre as mesmas unicamente pelo pensamento, mas este em conjunto como
corpo em agéo.

Durante laboratérios em sala no Nutra, uma vez refletimos sobre o fluxo em atuacéo
como uma cadeia dindmica, pois: a primeira € a mais trabalhosa de se identificar, pela incerteza
de para onde se quer ir. Quanto se toma consciéncia para onde se vai, desencadeia-se uma
cascata de acdes onde o0 espaco se revela conforme seguimos.

Para o trabalho de composi¢do da personagem e manutencdo da mesma, € interessante
se ater a0 mesmo principio. Iniciamos uma varredura para identificarmos por onde queremos
caminhar, qual trilha nos parece mais favoravel para desvela-la com o minimo de prazer. Entdo
tateamos em busca de fruicbes que nos possibilitem desvelar a personagem conforme nos
descortinamos para a mesma. Por conseguinte, temos 0 minimo para agir e interagir com toda
a amalgama que envolve a atua¢do, como ponto de friccdo para recriarmos a partir da repeticéo.
Um ato que se revela singular a cada vez que é realizado por se tratar de afetos e afeccBes que
sdo diferentes a cada vez que nos propomos a interagir por meio do jogo com o instante.

Verifico que existe a possibilidade de trabalhar com os mesmos principios que levantei
a partir de Spinoza para tratar de personagens ndo continuos mas que possuiram um trabalho
de temporada. Este material também se torna possivel analisar deste mesmo modo por ter um
minimo de repeticdes e vivéncias com a mesma personagem diante do publico. Pois hd uma
amostragem, nesse caso, de dados que possibilitam ser sondados sobre afetos, afeccdes, ser
causa adequada e inadequada, conatus, paixdes, agdes, COrpo servo, corpo ético e perfeicdes.

Estes foram os pontos aos quais consegui chegar por meio desta pesquisa. Para tanto,
recordo-me de Spinoza sobre o inacabamento da obra Etica. Esta so foi lancada apds o seu

falecimento porque ele ndo a concebia como finalizada; a cada vez que pedia para outros
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filésofos contribuirem com uma opinido critica sobre, mais ele distendia consideragdes sobre a
mesma. O processo de composicdo da obra Etica para Spinoza foi sucessdes de reflexdes
continuas.

Assim como este trabalho € para mim, pois quanto mais cavo sobre personagens
continuas e como as mesmas permanecem no repertorio do ator como uma poténcia de ser em
cena, mais reverberagdes me suscitam a respeito deste tema. De modo que, 0 que me ressoa a
cada vez que medito sobre, desencadeia um processo de recriacdo pela repeticdo na escrita,
assim como afirmo que € na atuagdo. Um processo de perfei¢ao, por vezes menor ou maior, que
possibilita a compreensdo dos meus préprios afetos e afeccdes sobre ser a poténcia de ser em

cena.
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