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Introducao

A Mostra + Teatro € um evento que reune projetos de pesquisa e
montagem teatral desenvolvidos pelos alunos dos Bacharelados em
Interpretacdo e Direcédo Teatral da FAP, oferecendo seus resultados a
comunidade. O conceito geral da Mostra é englobar pesquisas em que
0 processo € a cena nascem do texto, ou para ele convergem. Criada
em 2005, a Mostra tem carater anual, objetivando a disseminacéo do
conhecimento cultural adquirido no desenvolvimento dos projetos, junto

a comunidade.

Possibilitando contato com o publico em dois momentos distintos, a
Mostra proporciona esta disseminagdo, seja através do debate
empreendido na etapa do processo de criagdo, que conta com
professores, alunos, debatedores convidados e publico em geral, seja
por meio das apresentagdes das montagens. Assim, a Mostra agrega a
pesquisa desenvolvida pelos discentes, teodrica e artisticamente,
atividades de extensado, estimulando a reflexdo critica, o exercicio
criativo, a pratica de sua produgdo e o contato com a plateia,

fundamentais a preparacéao profissional dos bacharéis.

Em 2011, em sua sétima edicdo, a Mostra apresentou os projetos
Pretérito Imperfeito, a partir de texto de Dario F6, Eu que né&o sou ai
onde estou, a partir de fragmentos de Sarah Kane e Samuel Beckett, e

Katana, a partir de conto de Ryonosuke Akutagawa.

Francisco Gaspar
(prof. Disciplina de Critica Teatral)
Luciana Barone

(profa. Disciplina Diregao Ill)
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Pureza Amorim

Thyane Antunes

Coredgrafos: Alexandre Béia, Renata Campos Fernandes e Ruana Roettger

Bailarinos: Alexandre Boéia, Matheus Gonzales, Renata Fernandes, Ricardo
Trojan

Dire¢ao Musical: Ricardo Trojan
Musicos: Ricardo Trojan, Daniel Amaral, Carlos Augusto Sa
Figurinos: Amabilis de Jesus (orientagc&o), Fernanda Scarparo

Maquiagem: Marcia Moraes (orientagdo), Fernanda Scarparo e Daiane
Rafaela

Cenografia: Betina Schlemer
lluminagao: Nadia Luciani (orientagao) e Betina Schlemer
Supervisado de Dramaturgia: Thyane Antunes

Producao: Betina Schlemer e Pureza Amorim

Orientagao: Cristovao de Oliveira

Temporada: 22, 23 e 24 de novembro de 2011, 20h, TELAB — FAP.



O PROCESSO DE CONSTRUQAO DA DRAMATURGIA EM “PRETERITO
IMPERFEITO”
Betina Schlemer

1 PROPOSTA E PESQUISA

“Pretérito Imperfeito” tem o objetivo de trabalhar o universo onirico na
encenacao teatral. Para tanto, tem como base pesquisas em autores como
Freud (2009), que oferece uma visdo psicanalitica e operacional do sonho,
ajudando a compreendé-lo; e o dramaturgo sueco Strindberg (1997, 1978) —
o primeiro autor a reproduzir o sonho na forma teatral, estrutura dramaturgica
conhecida como “Drama de Estagdes”.

Estes autores formam a base para a proposta de construcdo da
dramaturgia do espetaculo: o primeiro oferece o entendimento do sonho
como tal; o segundo fornece a estrutura dramaturgica.

Dessa forma o espetaculo encontra inspiragao na estrutura do “Drama
de Estag¢des”: uma reprodugao da forma incoerente, mas logica, da estrutura
do sonho por meio da progresséo de cenas isoladas entre si, em que toda a
perspectiva parte do eu, o personagem central do espetaculo, aquele que
sonha (SZONDI, 2001).

Em “Pretérito Imperfeito” o “eu” que sonha sera representado pela
personagem “prostituta”. Para contar a sua historia o seu “eu” foi dividido em

dois personagens: “ego” e “alter ego”.

2 CONSTRUGAO DA DRAMATURGIA

Para compor as esta¢des do espetaculo foram definidos quatro temas
para criagdo de cenas de estacdo (as cenas isoladas entre si) que
representassem a historia dessa prostituta e trés momentos de transigao
criados a partir de fontes dos sonhos, de acordo com Freud (2009) podem
ser o material infantil, o estimulo sexual e a realizagdo de desejos.

Com relacdo aos temas, cada um deles procurou mostrar uma
situacao limite vivida pela personagem: o limite da loucura, do amor, do édio,
da dor, da alegria, entre outros, caracterizados pela mistura entre fantasia e
realidade. Cada um teria o objetivo de revelar sua histéria: o que poderia ter
sido, o que foi e o que ndo foi. A cena seria um lugar onde ela poderia ver a



si mesma, reviver suas lembrancas, realizar suas vontades. Foram assim

definidos os quatro temas para as cenas de estagdo, conforme descrito

abaixo:

Incéndio: momento em que a prostituta conhece um industrial em
um bar e depois de executado o servigo, roubou todos os seus
pertences. Indignado, o industrial vai atras dela, recupera suas
coisas e persegue a mulher para dar-lhe um corretivo. Como
retaliagao, ela coloca fogo no seu escritorio.

Dignidade: exposicdo da faceta “mulher que também ama’,
recorrendo a uma parte mais sensivel da personagem. Nesta
estacdo a prostituta e seu alter ego falardo sobre o trabalho na
fabrica, o sonho de ter uma familia, filhos, de ser respeitada pelas
outras mulheres.

Prostituta: presa em um manicébmio, ela passa por uma entrevista
meédica com sua psiquiatra, em que fala sobre sua infancia, sobre
suas primeiras relagdes sexuais, sobre o incéndio no escritério do
industrial, sobre ser prostituta, sobre suas crises.

Violagao: a personagem relata o estupro que sofreu.

Para transformar essas idéias em texto, foi criada uma série de quatro

a oito agcdes que contavam de forma resumida uma situagéo limite definida

para a personagem. Como exemplo, abaixo pode ser visualizado o roteiro

construido para a “Prostituta”

a) No manicdmio estédo a prostituta e seu “alter ego”, personificado
na personagem da psicanalista.

b) A psicanalista inicia a entrevista com a paciente;

c) A prostituta fala sobre sua infancia, sobre suas primeiras
relagdes sexuais, sobre o incéndio no escritério do industrial, sobre
ser prostituta, sobre suas crises.

d) A psiquiatra da o diagndstico a prostituta e lhe da a receita de
um tratamento psicoldgico.

Os momentos de transicdo foram inseridos de forma a conduzir a

passagem de uma cena de estag&o a outra, usando a musica como estimulo,

compondo um conteudo dramatico que suscitassem as fontes de sonhos

citadas, a partir da perspectiva da personagem.



* Estimulo sexual: participacéo de dois bailarinos, que, junto com as
atrizes desempenhar&o uma coreografia composta por movimentos
corporais que denotem uma relacdo sexual. Os bailarinos seréo
figuras oniricas que representam a masculinidade e a sexualidade.

* Material Infantil: memoria da personagem, personificado pela
figura onirica de uma bailarina. Neste momento de transicdo, uma
bailarina executara uma dangca em meio a caixinhas de
musica/porta jéias espalhados pela cena, enquanto as
personagens a observam.

* Realizagcdo de desejos: as personagens sido observadas por
outras mulheres como se ela estivesse na rua, e langam sobre ela
olhares ora preconceituosos, ora admirados, ora debochados, ora
desinteressados. A partir dos olhares das figuras oniricas, o eu e 0
alter ego da prostituta revidardo ao julgamento, e colocardo entéo,
0 seu ponto de vista sobre essas mulheres na cancdo escrita
especialmente para esta cena, sobrepondo assim a perspectiva do
eu central sobre o outro.

Com os quatro roteiros em maos e as idéias a respeito da execugao

das cenas de transi¢do, poderia se comegar a criagdo da dramaturgia.

Neste momento uma questdo permeou a reflexdo acerca da
dramaturgia: Como construir uma atuagado que pudesse ser percebida como
consoante de um universo onirico? Na logica da diregdo do espetaculo este
processo deveria ser imediatamente instaurado.

Para a construgdo da atuagao, uma definicdo acerca dos sonhos foi
decisiva: “pensamos em conceitos e sonhamos em imagens” (FREUD, 2009,
p.56). Para tanto, era preciso um corpo de atuagdo que suscitasse imagens,
ou, que trabalhasse a partir delas. Uma técnica que supria as necessidades
do projeto é a de atuagao ou interpretagéo por estados.

De acordo com Carreira:

O mecanismo basico da interpretacdo por estados ndo se apoiaria
em uma abordagem racional do projeto de personagem, mas antes
de tudo, em uma experimentacdo com imagens provenientes
daquilo que o ator experimenta como sensagdo ao construir o
estado. Assim, a cena ndo seria um devir de respostas obtidas a
partir do questionamento das ‘razdes’ das a¢des das personagens.



Seria uma criagao instrumentalizada a partir da associagdo das
acoOes, textos das personagens, estimulos e releituras realizados
pelo ator tendo como ponto de partida o jogo com os estados.
(CARREIRA, 2010, p.3)

Segundo Pavlovsky (apud MATOS e CARREIRA, 2010, p.1) “o
trabalho de interpretacéo por estados significa uma ruptura da psicologia da
personagem: a irrupgao, ndo somente de estados de exaltagdo, mas sim de
outras matrizes, como expressao de intensidade do siléncio”.

Conforme Carreira (2010) o lugar do estado no processo criativo é
instituir um caminho que tera seu comeg¢o em uma condicdo alterada ou
deslocada daquele centro pessoal e identitario do ator. Assim, o processo de
atuacao por estados trabalha com emocg¢des. Contudo, essas emocgdes sao
associadas com agdes fisicas, e a partir da relagdo entre as duas emergem
os estados. De acordo com Giannetti e Carreira (2010) corpo e mente estao
imersos em uma alteracéo psicofisica, ou um estado de alteragado de corpo
mente vivenciado pelo corpo do ator.

Giannetti e Carreira (2010) afirmaram que uma forma para alcangar
um estado psicofisico pode ser iniciada pela busca de processos musculares
e de respiragao alterados, aqueles identificados quando passamos pela
experiéncia de determinada emocédo. A raiva, por exemplo, quais reacdes
musculares e respiratérias ela suscita? O exercicio inicia pela busca deste
estado fisico e sua percepcéao corporal.

Além de partir da sugestdo de uma emocgao especifica, os estados
também podem ser alcangados por meio do uso de imagens. As imagens
oferecidas podem gerar um estado, que sera descoberto ao longo do
exercicio e dai transferido para as sensagbes fisicas. Este foi o principio
escolhido para o projeto.

Apropriando-se entdo da técnica de atuagao por estados, iniciou-se o
trabalho de construgdo da dramaturgia, a partir dos roteiros desenvolvidos.
Para cada roteiro foram selecionadas duas ou trés imagens e, a partir delas,
iniciar a aplicagdo dos exercicios. Neste momento mais uma questao
apareceu: de que forma o texto seria construido? A primeira idéia era a
gravagao e transcrigdo das cenas criadas a partir dos exercicios, idéia

inviavel, uma vez que os exercicios de atuacao por estados produziam pouco



material verbal, o que resultaria entdo em uma escrita apds a realizacdo do
exercicio. Mas que metodologia usar para garantir uma produgéo continua e
gue estivesse coerente com a pesquisa empreendida?

Vinculou-se entdo ao primeiro procedimento, a técnica de escrita
automatica.

Segundo Chénieux-Gendron:

O automatismo € um modo de produgcdo de texto escrito, mas
também de fala (no sonho hipndtico), ou ainda de grafismo.
Escrever, falar, desenhar de modo tal que se dissipe o controle da
razdo e do gosto, e até mesmo que a consciéncia de si seja posta
em surdina em proveito de m&o que escreve, que traca sinais
graficos, ou da palavra que se profere: ha um questionamento do
sujeito por ele mesmo e do sentido de toda palavra, de toda e
qualquer comunicagdo humana. (CHENIEUX-GENDRON,1999,
p.55)

Dessa forma, a partir dos exercicios de atuagdo por estados e
posterior aplicagado da escrita automatica poderia se trabalhar tanto a busca
de uma interpretagdo baseada em imagens e na construgdo de imagens,
como também o desenvolvimento da dramaturgia da peca.

No inicio do processo de construcdo da dramaturgia tomou-se
contato com a técnica de atuagao por estados, até entdo estranha a equipe.
A partir de registros teoricos, formatou-se a maneira de execugdo dos
exercicios, a partir de um estimulo imagético. Dessa forma, os exercicios de
atuagdo por estados consistiam na apresentagdo de imagens pré-
selecionadas pela diretora e apresentadas para as atrizes, sob as quais elas
deveriam buscar, por meio da experiéncia fisica, de um estado, uma emocgao
sugerida por elas. O jogo com a condigdo do estado possibilita a criagdo de
uma zona limitrofe na experiéncia do ator, que se situa entre uma realidade
pessoal sensorial e a ficcdo da cena. O que se busca € que o ator ao produzir
um determinado estado animico, experimente uma sensagao pessoal que
estimule o processo de criagdo (CARREIRA, 2010).

Damasio (2000) afirma que sentir uma emogao € uma coisa simples.
Consiste em ter imagens mentais originadas em padrdes neurais
representativos das mudangas no cérebro que compdéem uma emocgao. Saber
que temos o sentimento, “sentir” ocorre s6 depois de construir as

representacbes de segunda ordem necessarias para a consciéncia central.



Essas representagdes sédo as da relagdo entre organismo e objeto, que neste
caso € uma emogao, e de efeito causal desse objeto nesse organismo, pois
as emogdes ocorrem no interior do organismo e nao fora dele.

Apos a realizacdo dos exercicios a partir destes estados fisicos e
animicos, as duas atrizes recebiam um caderno e faziam anotagbes sobre a
experiéncia, com instrucdes de escrever ali tudo que Ihe viesse a mente, sem
bloqueios ou julgamentos.

Depois da escrita, a equipe se juntava para compartilhar as sensagdes
e descobertas proporcionadas pelo exercicio de atuagdo por estados.
Também neste momento era realizada a leitura e analise critica do texto
produzido.

Este trabalho se estendeu por trés semanas. Nos ultimos exercicios
aplicados percebeu-se que tanto os resultados como a produgao de texto
havia alcancado um estado de repeticdo, de saturacdo sobre o tema. Esta
conclusao apareceu no momento de compartilhamento, em que se decidiu,
conjuntamente, que esta fase seria encerrada.

Neste ponto alguns questionamentos foram levantados: qual foi o
motivo da saturagcdo do tema explorado? Todas as imagens foram
selecionadas pela diretora do espetaculo. O que aconteceria se estas
imagens fossem selecionadas pelas atrizes? Seriam alcangados resultados
diferentes? Ou sera que realmente todas as possibilidades foram abordadas
nos exercicios?

Com o material produzido a partir da técnica de atuagao por estados e
escrita automatica em maos, uma atriz da equipe foi incumbida de elaborar
os textos das estacdes, a partir dos roteiros pré-estabelecidos no inicio do
processo. Sobre cada versao do texto produzido era realizada uma analise
critica da equipe. Nestes encontros percebeu-se que os roteiros escritos no
inicio do processo ja nao davam conta do que a historia havia se tornado, e
que era preciso rever os temas estipulados na proposi¢ao do projeto.

Uma reflexdo fundamental para a continuidade da construgcdo da
dramaturgia surgiu neste momento: o que é sonho e o que € realidade na
historia desta personagem? Era preciso reconstituir a vida real da prostituta.

Voltou-se entdo para Freud (2009) para relembrar o processo de
construcdo dos sonhos. A partir dai, foram tracadas diretrizes para a
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elaboragdo do texto. Todo sonho € baseado em nossa vida de vigilia, e
segundo Freud (2009) se tratam da realizagdo de desejos recalcados. Os
sonhos podem ter diversas fontes como desejos sexuais, a vida infantil do
sonhador, estimulos sensoriais. A partir destes elementos o sonhador
constroi seus pensamentos oniricos (relagdes, fantasias, recalques que ele
estabelece a partir dos acontecimentos reais) e posteriormente este material
carregado de associagdes se configura em sonho.

Foi entdo desenhada a vida de vigilia da personagem, dando um
recorte especial para seu passado, distante e recente. A partir destes fatos,
foram construidas relagcbes com suas fantasias, recalques, desejos, que
foram descritos como seus pensamentos oniricos. Esses, por sua vez, deram
base para a construcdo das estacdes, a partir do material produzido nos
exercicios de atuacao por estados e escrita automatica, e cenas de transigao,
configurando desta forma a estrutura dramatica do espetaculo:

* Incéndio: num tribunal, a prostituta (eu) estd sendo acusada por

uma advogada (alter ego) pelo incéndio da fabrica.

* Infancia: uma bailarina, reflexo de uma fantasia infantil, se
relaciona com a prostituta (eu) por meio da danga.

* Perfis: cena composta por varias personagens “alter ego” como:
namorado de infancia, amiga, mée, professora. Eles aparecem
nesse sonho devido a sua importdncia na vida de vigilia da
personagem apresentando alguns fatos da sua historia.

* Sexo: dois personagens masculinos se relacionam com o “‘eu” e
“alter ego” evidenciando o material sexual dos sonhos. Cada um
demonstra uma forma diferente que este relacionamento
sexual/amoroso pode acontecer.

* Anadlise: momento de uma entrevista psicanalitica entre “eu” e
“alter ego” que neste momento assume a forma da doutora.
Confissdes e associacdes sao realizadas.

* Mulheres: as personagens sdo observadas por outras mulheres
como se ela estivesse na rua, e langcam sobre ela olhares ora
preconceituosos, ora admirados, ora debochados, ora
desinteressados. A personagem responde a esses estimulos.
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* Violagao: a personagem relata o estupro que sofreu. Nesta cena

nao divisao entre “eu” e “alter ego”.

A aplicagao das duas técnicas se mostrou um procedimento adequado
para os resultados esperados. A linha dramaturgica estabelecida como ponto
de partida pelos roteiros acabou se concretizando em um texto, conforme
desejo da equipe. O roteiro que no inicio dos trabalhos foi homeado de
“Prostituta” (citado na pagina 3) no texto final passou a ser intitulado como
“Analise”. Abaixo pode ser visualizado um trecho do texto construido para

esta estacao:

PSICANALISTA - Fale sobre vocé.
PROSTITUTA — Quem é vocé?
PSICANALISTA — Eu estou aqui para ajuda-la.

PROSTITUTA — Eu n&o me sinto a vontade para falar da minha
vida, sabe.

PSICANALISTA — Eu sei que vocé tem muitos problemas, vocé tem
muitos problemas como todos nds, falar sobre eles vai ajuda-la a
entendé-los, e acredite, ninguém melhor do que eu para ouvir as
suas confidéncias.

PROSTITUTA - Quer dizer que eu terei que fazer terapia?

PSICANALISTA - O que vocé prefere: fazer terapia ou
quimioterapia? Vocé precisa de um homem auténtico, em vez de se
apaixonar pelas suas fantasias... Agora me conte da sua vida.

PROSTITUTA — Eu ndo costumo me sentir bem sozinha. Ninguém
pra conversar, pra compartilhar os problemas. Eu fui pra cama com
um homem que tinha idade pra ser meu pai. Meu pai. Eu fui pra
cama com o meu pai e nao achei isso certo. E eu disse que isso
nao era certo. Transei com o cara do meu trabalho, ele tinha
mulher e dois filhos, uma menina, podia ser eu. Mas ele nao
pensou nisso quando me seguiu na rua. Fiquei noites sem dormir,
me sentindo suja, ‘o que as pessoas vdo pensar?’. Eu tenho
familia. Eu to sozinha agora, mas eu costumava ter uma familia e
meu pai te mataria se soubesse que vocé maculou a florzinha dele.
Eu ndo pude mais trabalhar naquele lugar e eu tenho medo de
encontra-lo na rua. O que eu vou dizer? “Obrigada, vocé fodeu com
a minha vida?” ‘Obrigada por me fazer sentir uma puta. Obrigada
por ter escolhido por mim’

PSICANALISTA - Talvez sua relagdo com seu pai quando crianca
tenha algo a ver com a sua preferéncia por homens mais
velhos.(...)

Depois de lido e relido, arestas aparadas, o texto foi concluido. Sua
evolugdo nao dependia mais da légica racional e sim da sua articulagédo em

cena.
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3 A DRAMATURGIA EM CENA: RESULTADOS

Com o texto em maos comegou-se a dar forma para as palavras. No
inicio o texto ndo decorado estava ainda “na cabeg¢a” das atrizes, o que fazia
com que o corpo ndo apresentasse formas criativas de interpretacdo, nao
havia organicidade. Decidiu-se trabalhar primeiramente com a cena 2, a dos
“Perfis”. Conversas acerca das personagens alter ego foram realizadas para
compreender e conseguir mostrar as diferengas entre elas, visto que a cena
era continua, sem cortes. Uma grande preocupacédo se fez acerca da
transicdo entre uma personagem e outra, uma vez que as atrizes ora
interpretavam eu, ora alter ego.

Pouco tempo depois procurou-se desenhar a cena de transigao
‘material infantil”, em que a bailarina adentrava o sonho da prostituta,
atuando como um reflexo da sua infancia.

A marcacdo das duas cenas, ainda no campo racional, e apropriagcao
do texto por parte das atrizes foi um processo demorado, mais do que o
previsto. O resultado estava sem vida. Nao existia estranhamento inerente ao
sonho. A sensacgao da equipe era de que todo o resultado positivo alcancado
na construcao do texto nio se refletia na cena.

Voltar aos exercicios de atuagcdo por estados pareceu uma solugao
I6gica para os problemas de interpretagdo. Usado primeiramente para a
construcdo da dramaturgia, os exercicios agora seriam usados com outra
finalidade. O processo ja estava interiorizado pelas atrizes, ja existia uma
familiaridade com ele, experiéncia. Neste momento optou-se pela nao
utilizacdo de imagens como estimulo, elas ja estavam cristalizadas na cabeca
das atrizes. Optou-se por fazer o caminho de volta: o estimulo era iniciar os
exercicios a partir das memoérias fisicas experimentadas nos exercicios,
recuperando assim o estado e as imagens, unindo agora o texto criado. A
musica sempre se apresentou como elemento importante nos exercicios.
Percebeu-se que, dependendo do estimulo musical, as relagdes com o
estado eram modificadas.

A partir da aplicagdo dos exercicios a relagdo com o texto criado foi
completamente diferente do que a que estava sendo estabelecida nos
ensaios anteriores. Diferentes vozes foram criadas e os corpos tomaram vida.

Neste momento foi possivel perceber que este resultado s6 poderia ter sido
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alcancado depois de as atrizes terem um entendimento do texto, das
relagbes ali estabelecidas e adquirirem seguranga com a movimentacao
cénica, o0 que as deixou livre para a criagdo. Foi um construir para
desconstruir.

A medida que as cenas foram desenhadas, iniciando sempre os
ensaios com os exercicios de atuagao por estados, o espetaculo comegou a
tomar uma unicidade de agao: ndo se via mais o ponto exato onde finalizava
uma cena de estagdo e onde iniciava uma cena de transigéo, eliminando a
visao dualistica elaborada no inicio do processo.

E interessante perceber depois de um longo tempo de processo, o
guanto as idéias vao amadurecendo e o quanto é importante estar atendo ao
gue nao € mais necessario ao espetaculo. Muitas idéias que s&o necessarias
para o inicio sdo dispensaveis no final. Muitas dificuldades ou problemas a
serem resolvidos no espetaculo sé serao percebidos depois de terem sido
resolvidos problemas maiores. E um processo de limpeza, eliminagdo e
compactacdo constante. E preciso estar atento para cada novo elemento que
surge, cada idéia que amadurece: todas as relagdes devem serem revistas,
pois o sistema adquire um novo balango, um novo sistema de relagcbes. Ao
primeiro olhar, a sensacéo é de estar envolvido em meio a um caos. Se
buscado um distanciamento, se enxerga um movimento natural da arte
teatral: “um processo que muda a todo instante ndo € um processo de
confusdo, mas de crescimento” (BROOK, 2005, p. 102).

Esse amadurecimento, além dos aqui relatados como dramaturgia e
interpretacédo, aconteceu também como os demais signos do teatro: figurino,
iluminagao e cenario.

O figurino para a personagem principal foi possivel de ser delineado
somente ha cerca de quarenta dias antes da estréia. O objetivo do figurino
era também de, somado a todos os outros elementos do espetaculo,
cristalizar a idéia de estranhamento. Em busca deste objetivo, o figurino foi
construido a partir de elementos presentes na vida e na fantasia da
personagem. Os materiais do figurino trariam essa idéia. A saia usada pela
atriz, por exemplo, foi feita com varias camadas de tule, ressalta tanto a idéia
de casamento como a lembranga da infancia, usando aqui a imagem da

bailarina. Para a blusa foi utilizado o tecido “corino”, que remeteria ao lado

14



mais “fetichista” da personagem. Essa intengcdo também foi pretendida ao
colocar nos bragos das atrizes tiras do mesmo material que também foram
retiradas ao longo do espetaculo. Ao longo do espetaculo as atrizes se
desfaziam das pecgas, chegando ao final usando somente um lingerie. Esse
lingerie foi escolhido de forma a ser uma segunda pele das atrizes como
também para denotar elementos de sensualidade e sexualidade pela
exposi¢ao dos corpos. Os figurinos podem ser visualizados nas fotos abaixo:

Figura 1: Figurino
Fonte: Guto Rodrigues
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Figura 2: Figurino

Fonte: Guto Rodrigues

Figura 3: Figurino

Fonte: Guto Rodrigues
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A proposta de iluminagdo era utilizar as cores para registrar a
passagem de estac&o e cenas musicais de transigcdo. Como no resultado final
nao se via mais o ponto exato onde finalizava uma cena de estagao e onde
iniciava uma cena de transi¢do, criando um continuum, optou-se por utilizar
as cores para criar diferentes climas, conforme a intensidade da cena e nao
mais para demarcar inicio e fim de cenas de estacdo ou transi¢gdo. Também
foi criado um corredor de luz diferenciando o centro da cena e a regido do
palco onde estavam colocados os cubos, local onde ficam as imagens
oniricas quando n&o estao atuando no sonho da personagem. O objetivo do
corredor de luz era criar um lugar da memoria, e o centro do palco o lugar do

sonho propriamente dito. Efeitos de iluminagdo podem ser visualizados nas

fotos abaixo:

Figura 4: lluminagéo

Fonte: Guto Rodrigues
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Figura 5: lluminagéo

Fonte: Guto Rodrigues

Figura 6: lluminagéo

Fonte: Guto Rodrigues
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Figura 7: lluminagéo

Fonte: Guto Rodrigues

Por fim, o cenario também passou por mudancgas. A ideia inicial era
trazer uma tela branca, em formato de “L”, que preenchesse o fundo das
duas paredes do palco. Nessa tela branca seria projetada a iluminagao
colorida, que refletiia a cor, dando o clima para as cenas. A0S poucos,
durante o processo, percebeu-se que a tela ndo era mais necessaria. Um
fator que contribuiu para retirar a tela de cena foi a decisdo de trazer as
figuras oniricas para o palco em tempo integral, e ndo trazé-las da platéia
somente no momento das suas cenas. Isso gerou a necessidade de um lugar
para as figuras oniricas, dai os cubos brancos, que fariam também as vezes

da tela, refletindo as cores da iluminacgéo.
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Figura 8: Cenario
Fonte: Guto Rodrigues

Além disso, cabides foram pendurados entre os cubos para
comportarem os figurinos que iam sendo retirados pelas atrizes. Ao final,
completos com as pecgas do figurino, eles formavam uma figura de “noiva”

gue se contrapunha a idéia da ultima cena, a da violagao.

Figura 9: Cenario

Fonte: Guto Rodrigues
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EU QUE NAO SOU Ai ONDE ESTOU

FALULTADE PE AETES D0 FARANA

Texto e Diregao: Semy Monastier

Performers:

Daiane Rafaela

Gabriel Machado

Guilherme Akio

Maira Godoy

Maquiagem: Marcia Moraes (orientagao) / Daiane Rafaela
lluminagao: Nadia Luciani (orientagao) / Semy Monastier
Figurinos: Gabriel Machado

Orientagao: Paulo Biscaia

Temporada: 02, 03 e 04 de dezembro de 2011, 20h,
em frente ao Terminal SITES de Curitiba
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PESQUISA
Semy Monastier

“What's the matter with my head, | must have left
it in Ireland, in a saloon, it must be there still,
lying on the bar, it's all it deserved.”

(Samuel Beckett — Texts For Nothing VIII)

O processo de pesquisa do espetaculo de conclusdo de curso passou

por varias etapas até chegarmos a um caminho que se adequasse ao que
todos desejavam criar. O que foi fundamental para o desenvolvimento foi a
escolha do espaco onde este se daria. Desde o inicio ndo era do meu
interesse apresentar algo em um espaco convencional. Depois de muitos
lugares (principalmente terrenos baldios que poderiam ser interessantes)
definimos o Terminal SITE - Sistema Integrado de Transporte Especial do
Alto da XV, um local quase obliterado por quem passa por ele, um ponto de
partida e de chegada abandonado em meio coisas mais agradaveis de se
olhar.
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A pesquisa de que nasceu Eu que N&o Sou ai onde Estou vem de
uma jungdo de fontes. As inspiragbes sdo o texto Blasted (1995) da
dramaturga inglesa Sarah Kane e o livro de contos do escritor irlandés
Samuel Becket Texts for Nothing and Other Shorter Prose (1950 -1976).
Ambos trabalhos ndo possuem tradugéo oficial para o portugués, logo, parte
essencial da construgao do texto foi traduzir os contos de Beckett.

Lembremos que a traducdo € a producdo de um novo texto que
exprime o texto original mas sempre trazendo novos significados. Beckett
percebia perfeitamente isso devido ao seu trabalho em produzir escritas que
nao s&o na sua lingua natural (no caso ele escrevia em francés) e depois
reverte-lo para esta (seu primeiro idioma foi o inglés). Mas quando pensamos
em teatro a tradugc&do ndo se basta como texto mas na agdo que ela gerara.
Traduzir esta diretamente ligada a criagdo n&o s6 de dramaturgia mas de
encenagao.

Logo, traduzir € parte fundamental na criagdo do texto final. Ela requer
uma pesquisa das palavras criadas por Samuel Beckett e como transporta-
las para nosso idioma sem perder a poesia e a sonoridade. Normalmente
opto por traduzir trechos curtos e que ndo quebrem com o ritmo do mesmo.
As tradugcbes vem de uma re-edicdo dos trabalhos de Beckett (Texts for
Nothing and Other Shorter Prose ou no original em francés Textes pour Rien
1950-1976) langados pela editora inglesa Faber and Faber em 2010 com o
objetivo de traduzir também para o inglés todas as obras que Beckett
escreveu apenas em francés. Texts for Nothing foi uma obra que Beckett
iniciou logo que langou a Trilogia do Pdés Guerra [Molloy (1947) Malone
Morre(1948) O Inominavel (1949)] com a inten¢do de voltar a escrever textos
curtos e que ndo precisassem de uma histéria necessariamente.

Os temas que circundam o trabalho sao influéncia da obra dos
autores. Focamos na destrui¢do, na solidao, no desamparo, na deficiéncia de
sentimentos humanos e principalmente na partida; uma agéo cuja sensagao
todas as pessoas de alguma maneira, ja vivenciaram. Subjetivamente
(durante o processo de ensaio) definimos partida como: "parece que vc nédo
aprende... Passa... Todas as noites na rua esperando o énibus... Passa... Eu
era apenas uma crianga" ; "ndo ha casas na estrada"; "ndo serei breve"; e

que "partir ndo é tao ruim quanto ficar’.
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Beckett viveu entre as duas grandes guerras, e parte do seu trabalho
trata de um momento que ocorreu logo apos a Il Guerra Mundial, sobre como
a vida das pessoas se transformou. Os personagens de Beckett sdo
andarilhos forgados tropecando pelos percalgcos da existéncia, incapazes de
comunicar-se com o restante de humanidade. Existe em seu trabalho uma
escolha declarada pela impoténcia, miséria e soliddo humana como matéria
artistica.

Kane mostra as consequéncias daquele momento, o que o mundo se
tornou apos a Guerra Fria, que dividiu paises, pessoas, pensamentos, e
tornou o mundo mais dualizado do que nunca. Ha em Beckett uma riqueza
metafdrica imensa, privilegiando uma visdo pessimista acerca do fenémeno
humano. Kane vive este pessimismo, seus personagens sdo 0 pessimismo
incorporado. Mas quando analisamos a obra de ambos, nos damos conta de
que nao se trata exclusivamente de um pessimismo, mas sim de uma
realidade de vida contemporanea. Nada é pura ficgdo, tudo é possivel em um
mundo de pura degradagédo, quando autores e personagens ja perderam a
esperanca. O mundo que vivemos atualmente nos mostra as consequéncias
de tudo isso, estamos divididos, somos instantaneos e efémeros.

A narrativa teve como “camada” o uso de microfones em determinadas
cenas, algo que afastasse o personagem de sua propria fala. A narracao
tende a aprofundar a distancia que o relato supde entre o narrador e seu
enunciado. Outro formato que o texto aparecera sera como escrita. Nem tudo
sera ouvido por todos o tempo todo, assim resolvemos que alguns momentos
os atores escreverdo os textos uns dos outros pelo chdo do terminal com giz,
um material que se degrada rapidamente, e por essa efemeridade que o
escolhemos. Ele realga um texto mas nao o eterniza.

Das muitas caracteristicas em comum entre Samuel Beckett e Sarah
Kane vemos uma dramaticidade que rompe com a identidade do
personagem. Essa ruptura corresponde a do sujeito na contemporaneidade.
Lehmann acredita que para o publico, “o que fica como percepg¢éo duradoura

11

€ a realidade da linguagem separada do falante” . O espago, por si so,

também desloca o ator de sua fala, pela distancia que este pode estabelecer

1 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pés-Dramatico. Sdo Paulo: Cosac Naify 2007, p250.
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como cena para sua relacdo com as outras personas e o espectador. Nada
impede que o ator fale de um microfone ou mesmo de um local que o publico
nao consiga encontra-lo em um primeiro momento.

O espaco foi entdo crucial para o desenvolvimento da encenacgao,
sendo que a dramaturgia pertence ao local do espetaculo. As buscas de
relacdo com o espaco cotidiano se transformam em cena e alimentam a
dramaturgia. Como na obra de Beckett, memorias reais embaralhadas ao
ficcional estdo na base do texto.

Existem diversas definigdes de lugar, mas sejamos afetivos, por lugar,
em geral, entende-se aquele espaco dotado de relagdes humanas. E no lugar
que nos constituimos em sociedade. O lugar tem uma ocupacao exclusiva, o
que o torna identitario e relacional. Esta identidade tras referéncias do
passado, o que o torna também histérico. Nao se opondo a ele, mas o
complementando, temos entdo o “ndo lugar’, uma ruptura entre o “viajante-
espectador” e o espago nos termos do socidlogo Marc Auge.

Nada pode fazer mais sentido do que encenar Beckett em um “ndo
lugar”, um lugar que é ausente de si mesmo. Passamos por consideraveis
modificagdes fisicas, concentracdes urbanas, transferencias de populagcdes e
multiplicagdo daquilo que chamamos “ndo lugares” que sdo tanto as
instalacbes necessarias a circulacdo das pessoas quanto os proprios meios
de transportes (e seus terminais) ou grandes centros comerciais, ou ainda os
campos de transito prolongado onde s&o estacionados os refugiados do
planeta (campos de concentragédo). O sociologo francés Marc Auge define
“ndo lugar” como “o espago que nao pode se definir nem como identitario
nem como relacional nem como histérico.”

O surgimento e a proliferagdo de nao lugares esta diretamente ligado a
novas experiéncias e vivencias de soliddo. Sdo espacos constituidos em
relacao a certos fins e a relacdo que os individuos mantém com esse espaco.
Por isso, podemos considerar que o local escolhido para o espetaculo esta
dentro das definicbes do termo nao lugar e sera assim visto.

Augé percebe que existem experiencias especificas dentro dos n&o lugares,

sendo que:

2 AUGE. Marc. Nio lugares — introdugiio a uma antropologia da supermodernidade. Sio Paulo,
Papirus Editora, 1994, pag 73.
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Existem espagos que o individuo se experimenta como espectador, sem
que a natureza do espetaculo lhe importe realmente. Como se a posig¢ao
do espectador constituisse o essencial do espetaculo, como se, em
definitivo, o espectador em posigao de espectador, fosse para si mesmo
seu proprio espeta’\culo.3

O que vemos com Augé define a proposta do espetaculo, onde o
espectador tem sua posigao e participagdo como essencial para a criagao da
sua propria dramaturgia. Augé complementa ainda que “o passageiro do ndo
lugar faz a experiencia simultanea do presente perpétuo e do encontro de si.*
Essa atemporalidade eterna é vista claramente na obra de Beckett, e
podemos ver inclusive o uso de ndo lugares [0 termo s6 n&o era entdo
definido] em alguns de seus textos, como €& o caso de Godot que os
personagens se encontram em um “lugar indefinido” (que paradoxalmente
assim se define), uma estrada ou coisa do género.

Marc Augé finaliza seu livro nos lembrando que “é no anonimato do
nao lugar que se experimenta solitariamente a comunhdo dos destinos
humanos™ como experimentamos quando estamos vivenciando um
espetaculo.

Mas além da definicdo de nao lugar sociolégico a utilizagdo de um
espaco como o terminal de dnibus nos encaminha para um outro termo, este
vindo das artes visuais mas que tem se proliferado pelas outras formas
artisticas, o Site Specific, termo que faz mencao a obras criadas de acordo

com o ambiente e com um espaco determinado. Como define a Enciclopédia

[tau Cultural:

E possivel afirmar ainda que as obras ou instalacdes site specific
remetem a nogao de arte publica, que designa, em seu sentido corrente,
a arte realizada fora dos espacos tradicionalmente dedicados a ela. A
ideia que se trata de arte fisicamente acessivel, que modifica a paisagem
circundante, de modo permanente ou temporélrio.6

Por um determinado periodo aquele ndo lugar se transformara em

obra de arte por si préprio, uma instalacdo viva acessivel as mais diversas

Idem pag 80.

Idem pag 96.

Idem pag 110.

Enciclopédia Itat Cultural. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&c
d_verbete=5419 Acesso em 07/09/2011

[o20Né) B ~NNGV]
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pessoas que passam por ele, além das pessoas que irdo exclusivamente

para presenciar esta experiéncia artistica.

ENCALCOS DE PROCESSO

Existiram dois momentos unicos e diferentes dentro deste processo. O
primeiro foi a cena para a banca em Maio, onde trabalhamos apenas o
prélogo do texto com a performer Maira Godoy. A cena que aconteceu nas
escadas do barracdo da FAP foi pensada exclusivamente para este local. O
que ocorreu foi uma apropriagéo deste local de passagem pela performer.
Maira transformou aquele espaco de transicao em seu e do texto.

Assim foi o que ocorreu no segundo momento de apresentagdao do
trabalho, a mostra de processo em Outubro. A cena ocorreu na estacao
Agrarias da linha Inter Il e de |a para o estacionamento da Imprensa Oficial.
Os performers também tiveram dias de apropriacdo daquele espaco,
buscando sentidos e trajetorias pessoais para a cena que seria apresentada.

No geral os ensaios ocorreram em estudio da propria faculdade,
comegamos o trabalho com 5 focos distintos, sédo eles: a relagado dos atores
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com a musica, com o espago, um com o outro e ainda um trabalho de tensao
corporal e de pesquisa no proprio texto.

O texto € escolhido por eles [cada um tem uma persona e suas falas,
mas nao existem dialogos fechados ou uma linearidade, sendo assim cada
ator pode trabalhar a fala que desejar independente da ordem.] sendo que a
cada ensaio é trabalhada uma nova fala juntamente com as dos ensaios
anteriores.

O espacgo, que ainda n&o é o final, € investigado da melhor maneira
que os atores encontram, seja ele um estudio, uma sala de aula, ou a rua,
esta intrinsecamente ligado aos sentimentos e vontades que cada um esta
vivendo e trabalhando naquele momento. O espaco pode servir como um
refugio, um campo de guerra, uma possibilidade de suicido ou um espago de
grande felicidade.

Uma outra variagcdo que vem ocorrendo diz respeito a escrita pelo
espaco, chao ou quadros. Os atores ao invés de dizer suas falas escrevem-
as com giz. Giz primeiramente veio por ser o material que estava disponivel,
mas toda a sua qualidade entra na idéia do trabalho. A possibilidade de
escrever algo tao forte para os atores mas que tao facilmente desaparecera.

Como trabalhamos em espagos muito amplos [tanto para mostra de
processo como para o resultado] desenvolvemos percursos. Sao literalmente
caminhos que s&o percorridos a cada ensaio dando um foco e um objetivo
para cada performer. Estes sabem que para eles poderem conduzir o publico
eles devem conhecer o caminho, para isso cada um sabe onde deve estar
em cada momento, obviamente que com o publico presente isso vai ter
mudancgas pois uma pessoa pode estar ocupando um espaco que o ator tinha
em mente como seu. Para clarear as possibilidades dos performers optamos
por fazer ensaios abertos (0 que ndo deixa de ser uma controvérsia ja que
trabalhamos em espagos abertos e ndo existe realmente um ensaio sem
publico) onde eles podem se relacionar com um maior numero de pessoas.

Os atores iam estar atentos em como se relacionar uns com os outros
e com o publico, pois cada noite sera diferente ja que publico e ambiente
serdo sempre diferentes. Podemos resumir a experiéncia com as seguintes

palavras de Hans-Thies Lehmann em seu livro Teatro Pés Dramatico:
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Atores e espectadores vivenciam a mesma experiéncia nao cotidiana de um
espago descomunal, talvez uma decadéncia na qual se identificam os
vestigios da produtividade e da historia. Nessa situacéo especial volta a se
manifestar a concepgdo do teatro como tempo compartiihado, como
experiéncia comum

Essa encenacado depende do espectador, pois este ndo tem mais a
possibilidade de ser passivo: ele também estara dentro de um terminal
esperando por alguma coisa, vivendo aquele momento, revivendo sensagdes
e memorias. “A imediatidade de toda uma experiéncia compartilhada por

"8 _Lehamann vem

artistas e publico se encontra no centro da arte performatica
dizer com isso que atualmente € muito dificil separar teatro de performance;
ele considera a existéncia de uma dramatizing performance nestas situacoes
em que a experiéncia e a participagdo do espectador sdao muito mais
organicas e necessarias para que a encenagao ocorra.

Lehmann indaga ainda:

No que consiste a presenga? O que se oferece ao publico sendao uma
presenga que se espalha? Parece ser assim, mas o que se experimenta é
muito mais que isso: a presenga nao é o efeito simplesmente da percepgéo,
mas do desejo de ver. A subtragdo desperta na consciéncia o que na
verdade a percepcédo do corpo “presente” ja era: alucinagdo de um outro
corpo ausente, imago

Entdo nossa diversdo comeca realmente! A autorizacao para utilizagao
do uso do espacgo do terminal SITE nos foi negada, mas no momento em que
vivemos onde a populagao de diversas cidades tem deixado suas casas com
a missao de Occupy [ocupar] algum centro comercial ou local simbdlico de
poder de Estado ndo podemos nos render a uma simples autorizagao.
Ocupar chegou ao ponto de obrigagédo, as pessoas esqueceram que espago
urbano é espaco coletivo e popular, de direito se tornou dever. Independente
do tamanho da ag&o o importante é fazer uso do local, seja ele qual for.

Decidimos que o espetaculo se passara na rua do proprio terminal.
N&o vimos qualquer outra hipotese. Deixamos de utilizar luzes de teatro ou
grandes aparelhos que exigem energia elétrica para continuarmos ali,

ocupando e exibindo o proprio terminal como espago possivel de

7 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pés Dramatico. Sdo Paulo, Cosac Naify 2007. p282
8 Idem, p223.
9 Idem, p 387.
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demonstracao artistica. A relacdo do performer com o espago urbano cria o
que Paola Berenstein e Fabiana Dultra convencionaram de corporografia
urbana: “ou seja, parte da hipotese de que a experiéncia urbana fica inscrita,
em diversas escalas de temporalidade, no préprio corpo daquele que a
experimenta e, dessa forma, também o define, mesmo que
involuntariamente.”10

Do ponto de vista do urbanismo a experiencia da cidade que se
instaura no corpo seria de espetacularizagdo urbana contemporanea, uma
vez que a cidade vivida sobreviveria a este processo no corpo daqueles que
a experimentam. As corpografias revelam e denunciam o que o projeto
urbano exclui, pois mostram o que escapa ao projeto tradicional, explicitando
as micro-praticas cotidianas do espago vivido. Quanto mais ativo for o
espetaculo, mais a cidade ganha corpo, uma outra corporeidade.

Os novos espacgos publicos, principalmente os ndo-lugares, nos levam
a repensar entao as relagcdes entre urbanismo e corpo, entre o corpo urbano
e o corpo do cidaddo, dessa relagdo pode surgir uma outra forma de
apreensao urbana, e por consequéncia, de reflexdo e de intervencdo na
cidade. Paola Berenstein e Fabiana Dultra ainda complementam que “os
praticantes da cidade, realmente experimentam os espagos quando
percorrem e assim Ilhe dao "corpo" pela simples acao de percorre-la. A cidade
deixa de ser um cenario no momento em que ela € vivida."11

E foi através destas praticas de conhecer o terminal e suas
redondezas que criamos o percurso de cada performer pelo espaco. Todos
os dias antes de ensaiarmos a peca propriamente dita, cada ator fazia seu
percurso pessoal, como uma meditagao pelo espaco. Descobrindo o que este
sentia em cada local, suas vontades, suas faltas, entendendo texto e espaco
COmo uma coisa unica. Assim, ocupagao se torna apropriacdo, espaco se
torna corpo e espetaculo se torna cidade.
A criacdo de corpografias urbanas através dessa experiéncia potencializa e
diferencia esses corpos dos demais, dos corpos dos passantes, que niao se

10 BERENSTEIN JACQUES Paola e DULTRA BRITTO Fabiana. Corpografias Urbanas: Relagdes
entre o corpo e a cidade. Pag 182
11 Idem, 188
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atentam aos detalhes arquitetdnicos da urbe e ndo a experienciam de forma
consciente.

Os performers também criam percursos em conjunto, potencializando nao
apenas sua conexdo como sua afetividade, sua cumplicidade e o jogo cénico.

A distancia ndo os impede de estarem préximos uns dos outros.
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EU QUE NAO SOU Ai ONDE ESTIVE
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A interagdo com ambiente e agora publico, continuou durante os trés
dias de espetaculo. Nos finais de semana em que o terminal esta
completamente vazio existe um outro grupo de pessoas que o frequenta; séo
os jovens que andam de skate e bicicleta. Estes também sentiram que seu
espacgo foi momentaneamente tirado deles com a "invasao" da pega. Mas foi
esse "ndo publico" que mais se envolveu com o evento. No ultimo dia do
espetaculo estes voltaram com amigos para assistir além de conversar com
os performers ao fim das apresentacgdes.

A conversa com o elenco no fim do espetaculo foi o apice da
mistura entre publico e performers. O publico saia contaminado pelo lugar,
pela situagcdo e ainda fisicamente coberto de purpurina e penas [outro
elemento que foi fortemente trabalhado no figurino dos performers] , a
comunh&o fora completa. E o que Zila Munis conclui: “aspecto fundamental
diz respeito ao propdsito de provocar o espectador e leva-lo a um olhar e
conhecimento distinto da arte e do mundo, ou seja, romper com nogdes pré
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estabelecidas do conceito de arte e até questionar sua prépria
legilibilidade."12

O que as pessoas viam antes como um espacgo vazio e parcialmente
abandonado ganhou um novo olhar, um novo significado e até mesmo um
novo uso para os proprios frequentadores. Além de aumentar a propria
percepcao artistica de pessoas que normalmente ndo tem contato com obras
contemporaneas, deslocando a idéia de obra de arte como um produto
acabado e trazendo a nogao de experiencia e acontecimento.

Conseguimos quebrar toda a rotina do n&o lugar, Ihe demos

subjetividade, os estranhos se comunicaram entre si (um dos grandes
esforgos do nao lugar se refere ao menor contato e comunicagao entre seus
usuarios) e mesmo que liquidamente nos termos de Bauman, nos
estabelecemos dentro daquele ent&o: lugar.
Ocupar um espaco publico € mais do que um dever de cada cidadao,
descobrimos isso duramente, mas ¢é através da ocupagdo que
desequilibramos o que nos foi imposto e chegamos a outros niveis de
liberdade, tanto social quanto artistica.

12 MUNIS, Zila . O espaco piblico como espaco cenico — possibilidade de acontecimento e
experiéncia. in Cadernos do Urdimento — Teatralidade e Cidade Floriandpolis, Editora UDESC,
2011. pg 78
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Diregao: Diana Sitonio
Dramaturgia: O Grupo
Elenco: Kaliupe Sachet, Larissa Matos, Maruca Franco e Natalia Drulla

lluminagao: Nadia Luciani (orientagao) /
Henrique Moreno Rocha e Régis Gongalves

Maquiagem: Marcia Moraes (orientagdo)
Figurinos: O Grupo

Producgao: Deo Cavalcante

Arte: Varlei Janei

Orientacao: Marcio Mattana

Temporada: 06, 07 e 08 de dezembro de 2011, 20h, TELAB — FAP.
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A Pesquisa da Pratica da Meditacao para a
Investigagao do Ator Criador na Linguagem Narrativa.

Diana Sitonio

Introducao

Este trabalho artistico aborda uma pesquisa de teatro no Sistema
Narrativo onde foram utilizados treinos e experimentacdes teatrais a partir da
pratica da meditagdo com objetivo de potencializar as interpretagdes

realizadas em cena em seu todo.
A Narrativa

O Sistema Narrativo foi o recurso cénico escolhido para desenvolver
esta pesquisa de teatro. “A vantagem maior do sistema narrativo é que ele
nao exclui vigor da representagdo dramatica.” (ABREU, 2000, p.124).

A Narrativa € um recurso do teatro épico, utilizado por Bertolt Brecht
(1898- 1956) que realizou uma renovagdo completa da arte teatral. Para
Magaldi (2000, p. 271), “O que realmente Brecht aprimora & a técnica da
composi¢cdo por cenas isoladas, como na forma tradicional ao lado da
utilizagado das formas do teatro oriental, em numerosas outras, conduz a nova

unidade arquitetonica, pela justaposicdo de cenas aparentemente soltas”.

A Narrativa contemporénea se apodera das ferramentas do teatro
épico, tornando-a cada vez mais livre e desafiante para o trabalho do ator,
pois este permite uma combinagao entre narracao e representacao.

O teatro épico de Brecht falava diretamente ao espectador, onde o ator
era o principal mensageiro do tema que estava sendo falado. Havia uma
preocupacao de expor ao publico questdes sociais, politicas e econdmicas.
No entanto, com o tempo a narrativa foi adquirindo outras ferramentas,
mesclando cenas de personagens dramaticos com a narragao.

O ator narrador foi obtendo liberdade em contraposicdo a logica
dramatica da obra que estava sendo contada.

37



Pesquisa

O Processo de pesquisa do espetaculo teatral Katana foi elaborado a
partir das imagens adquiridas do conto O Martir de Ryonosuke Akutagawa e
de historias pessoais das atrizes que compdem este trabalho artistico.

O Sistema Narrativo foi o recurso cénico escolhido para desenvolver
esta pesquisa de teatro onde se experimentou utilizar transicbes entre
personagens narradoras e personagens dramaticas.

A opcédo em escolher uma linguagem narrativa foi de aproximar o
publico do contexto que esta sendo encenado, trazendo um envolvimento
intimo entre ator e platéia através da criacdo de imagens que ela vai
compondo no andamento do espetaculo pela narragao do ator.

As investigacbes corporais e vocais deste trabalho artistico sao
abordadas como apontamentos para o ator como criador. As atrizes
obtiveram como foco o impulso de seu corpo-memoria (resgate de seu
historico corporal) acessando-o por meio de exercicios de meditagbes que
foram utilizadas no processo de criagdo dos personagens e nas
interpretacdes em seu todo.

As pesquisas sonoras do nosso Projeto Teatral foram construidas
através das imagens que cada atriz obteve do conto de Akutagawa e das
sensacdes adquiridas na busca de suas lembrancas pessoais. NOs nossos
treinos corporais geralmente depois das praticas meditativas (quando
adquiriamos estados de quietude e concentragdo acentuada) cada atriz em
seu universo introspectivo e com as impressdes de suas lembrangas criavam
sonoridades vocais para compor o espetaculo com o intuito de explorar as
variaveis do som na cena despertando um clima intimista e sensorial que
pretendemos aprofundar. Artaud descreve o estado transcendente que o
teatro pode produzir.

O Teatro é antes de tudo ritual e magico, ligado a forcas
efetivas, e cuja eficacia se traduz em gestos ligados
diretamente aos ritos do teatro que sdo o préprio exercicio e

expressdo de uma necessidade magica e espiritual.
(ARTAUD, 1995, p.120)
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As sonoridades criadas pelas atrizes surgiam depois de resgatar o
siléncio que adentravam o universo ritualistico “Ao tratarmos de temas dos
Mythos do estranho, do Numinoso estados exacerbados de presenga,
distintos do ordinario cotidiano fica clara a pertinéncia da teatralidade,
enquanto expressao dessas manifestagbes” (COHEN, 1989, p. 49).

A Meditacao

Nos treinos corporais foram realizados exercicios de Tai Chi Chuan
que resgataram concentragdo, leveza e suavidade na respiracdo que sao
elementos essenciais para proporcionar estados de disponibilidade criadora,
fazendo com que as atrizes percebessem com mais atengdo a escuta do
corpo ajudando a potencializar o tom das narrativas eliminando a ansiedade
em cena proporcionando assim aberturas de criagdes de suas personagens.

O melhor som para o Tai Chi é na verdade o siléncio interior aberto
que permite a penetracdo dos sons em sua volta. O Tai Chi se move

a partir da quietude, como o abrir e fechar de uma flor. (HUANG,
1979, p.166)

A pratica do Tai Chi e a da meditacdo contribuem para o trabalho do
ator na medida em que rompem com os automatismos da vida cotidiana por
meio de uma energia extracotidiana que circula de forma fluida trabalhando
todo o segmento da movimentagéo corporal de forma conjunta. A Meditag&o
faz com que a respiragdo seja fluente pelo corpo inteiro proporcionando
estados de precisdo e introspeccéo facilitando a investigacdo dos atores
compositores em todas as suas disponibilidades corporais. Percebi em todo o
processo que a pratica sucessiva da técnica de meditagdo aumentou a
sensibilidade das atrizes em cena e ampliou a atengcdo e vitalidade. A
meditagcdo resgata um estado mais relaxado, porém mais presente unindo
movimento e imobilidade.

A ansiedade e tensao sao obstaculos presentes no processo criativo e
que interferem na presenga do ator em cena por isso a importancia e os

resultados significativos da meditagdo no processo teatral em geral.
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Processo de criagcao

O ponto de partida de nosso processo teatral foi trabalhar
improvisagdes e impulsos do corpo-memoria a partir das imagens pessoais
adquiridas pelas atrizes deste conto oriental.

Depois de varias experimentagdes realizadas com exercicios
narrativos optamos em realizar este espetaculo também com as histérias
pessoais das proprias atrizes.

Com a pratica dos exercicios de meditagdo cada atriz buscou sua
solidao, seu siléncio, sua luz, sua escuridao...

O espago cénico sugerido para este universo de recordagdes ficou
caracterizado pelo quintal da infancia de cada integrante. Este quintal que
fica registrado na nossa mente tornando-se encantado, saudoso, exagerado
e intenso. Neste percurso as atrizes resgataram as experiéncias vividas
nestes mesmos quintais através dos objetos pessoais que marcaram esta
época, suas fotos antigas, depoimentos, cangbes e as recordagbes das
cores, dos cheiros e sabores.

A pesquisa sobre Narrativas impulsionou o mergulho dentro da obra do
escritor Jodo Guimaraes Rosa em seu romance Grande Sertdo Veredas (que
tem o mesmo desfecho do conto que estamos trabalhando) este livro que fala
sobre o Sertdo que ndo € um lugar fisico, que € um lugar universal e
particular.

“O Sertédo é onde o pensamento da gente se forma mais forte do que o
poder do lugar. Lugar Sertdo se divulga: € onde os pastos carecem de
fechos”. “Sertdo € o sozinho”. “Sertao € dentro da gente”

Neste processo de teatro o nosso maior objetivo foi trazer uma interpretagéo
onde o ator expde a sua verdade em um universo imagético buscando ativar
em cena a imaginacdo do espectador. Katana é particular de todos e o
quintal da alma é fisico e espiritual, € ’a travessia do ser humano que
constantemente atravessa os quintais do tempo dentro das fases da vida, o
homem em constantes mudancas, suas transformacoes fisicas e emocionais,

suas perdas, seu passado, seus sonhos, o medo do novo a inquietagao do
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futuro e a morte que ronda as esquinas do tempo fazendo com que sejamos

atravessados.

Depois das primeiras apresentagcdes percebi que estamos no inicio de
uma investigagdo cénica que iremos aprofundar a cada treino e a cada
pratica de meditagdo. Os siléncios presentes na cena as investigagdes
sonoras resgatadas das sensacbes internas foram pontos primordiais que
descobrimos para adentrarmos este universo transcendente que permeia

nossas pesquisas e experimentacoes teatrais.
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