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A VIDA.



“Eu sofro terrivelmente da vida”.

Antonin Artaud
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RESUMO

O presente trabalho analisa parte da criacdo da encenacdo O som que se faz debaixo d’dgua
do Cores Teatro, da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, metodologicamente numa
perspectiva fenomenoldgica de Maurice Merleu-Ponty, aliada ao pensamento teatral de
Antonin Artaud que condiciona o teatro a vida. Ainda alia-se a esta investigacdo, um dialogo
das possibilidades pedagogicas de criacdo da encenacdo Estrela construida em sala de aula,
com alunos do Ensino Fundamental | da Escola Municipal Celso Monteiro Furtado, na cidade
de Jodo Pessoa na Paraiba. De acordo com estes referenciais é possivel compreender o corpo
como expressividade das vivéncias perceptivas de si e do outro numa criacdo de teatro e na

vida.

Palavras-chave: Teatro; Fenomenologia; Cria¢do; Encenagéo; Corpo.



RESUMEN

El presente trabajo analiza parte de la creacion de la escenacion O som que se faz debaixo
d’dgua del Cores Teatro de la Universidad Federal do Rio Grande do Norte,
metodoldgicamente en una perspectiva fenomenoldgica de Maurice Merleu-Ponty, aliada al
pensamiento teatral de Antonin Artaud que condiciona el teatro a la vida. Aun se alia a esta
investigacion, un dialogo de las posibilidades pedagodgicas de creacién de la escenacion
Estrela construida en el aula, con alumnos de la Ensefianza Fundamental | de la Escuela
Municipal Celso Monteiro Furtado, en la ciudad de Jodo Pessoa en Paraiba. De acuerdo con
estos referenciales es posible comprender el cuerpo como expresividad de las vivencias

perceptivas de si y del otro en una creacion de teatro y en la vida.

Palabras clave: Teatro; Fenomenologia; Creacion; Escenacion; Cuerpo.
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FUSAO A NASCENTE

Agua do mergulho do peixe, de caminho ventre, amni6tica; 4gua de copo e corpo.
Lagrima, mar, flor, riacho, bueiro, esgoto, saliva, lama, suor, cuspe, rio, esperma, boceta
molhada, sangrada, consagrada, mangue, barro, cavalo, lagoa, rede, parto, fonte, casulo,
catarro, leite de peito, correnteza, chuva, orvalho, frutos, pingos: qual agua? Qual dgua nos
espelha, nos mata a sede ou nos afoga? Molha a pele, labios do rosto e da boceta... Em suor,
saliva, gala?

Incomoda-nos na goteira e nos alivia do fogo, da secura. Aguada na terra faz crescer
rosas com seus doces espinhos e cheiros. No siléncio das suas profundezas inalcancéveis
mistérios. Seriam siléncios, ruidos, gritos, choros, vozes, pausas? Se nos assumissemos
receptaculos? E se ouvissemos O som que se faz debaixo d’dgua?

As prerrogativas aparentemente sem respostas nas falas molhadas e quebradas do
paragrafo anterior sdo algumas das inquietacbes que buscamos como luz para a criacdo da
encenacdo O som que se faz debaixo d’agua, do Grupo Cores, Projeto de Extensdo do
Departamento de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, e que é um dos
objetos de estudo dessa escrita dissertativa. A problematica consiste na analise da criacéo
cénica da peca, compreendendo que é importante entender o lugar de fala e a trajetdria de
quem escreve.

No titulo dessa introducdo, falo em “nascente”, fazendo analogia entre o lugar que se
inicia um curso d’agua e o “parir” do processo de gestacdo de uma possivel encenadora.
Sinto-me mangue, de zona Umida, ecossistema de transicao terrestre, marinho e desaguadouro
de rio. Pois sou filha de rio (RlcardO) e mar (MARIene), primos de primeiro grau e irm&os de
criacdo. Sou natural do Recife/PE, cidade litoranea, cercada também por rios e mangues.
Meus pais confluiam arte: mdsica, poesia apresentacdes de cenas nos anos 1960 e 1970. Nasci
em 1980, e desde as primeiras lembrancas tenho minha mé&e como trajeto fluvial de
aprendizado. O rio intermitente temeu a imensiddo do oceano, e com a auséncia de chuva
Secou nas nossas vidas.

Quando tinha trés anos de idade, minha mae cantava em um coral da Universidade
Rural de Pernambuco. Em uma das apresentacdes, durante a musica Cio da Terra de Milton
Nascimento, o publico estava rindo muito e os integrantes do coral se olhavam: era eu, que
havia “entrado escondida” no palco, com um gibi aberto, fingindo ler a musica e cantando (do
meu jeito). Ndo lembro, mas essa memdria que me atinge sensivelmente me faz pensar em

uma possivel data de estreia, de magia e da realidade paralela de fazer parte de algo artistico.
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Vém da infancia as primeiras experiéncias com a “arte” e em especial com o Teatro.
Organizava as apresentagdes, escrevia os “textos”, pensava em “figurinos” e “cenarios”,
inventava “musicas”, escolhia a calgada mais alta para as apresentacdes (referéncia ao palco
italiano), distribuia cadeiras e visitava as casas dos vizinhos para convidar a todos para
assistirem aos “espetaculos” que realizava com as criangas. Lembro que iam, riam e até
jogavam confetes na gente. Era circo, teatro, danca, musica e teve até escola de samba.
Decidia no “eu mando”, assumo, enquanto nos escondiamos brincando, corriamos no “tica”
ou subiamos em cima das arvores chupando manga, goiaba, caju e cajarana. Ainda nesta fase
percebi que a liberdade do ser menino era algo invejavel: sem loucas para lavar, sem pernas
para fechar, sem homens para lhes observar. Banho de bica, chuva e escorregar na lama.
Brincava de ser artista, pingava desenhos nas paredes e nunca sairia do meu quarto.

Na escola (que tinha aula de Geometria no lugar de Artes), ja na adolescéncia, eu
fundei um grupo de teatro. Dai, mesmo que timidamente, fui buscando aprender mais e
Stanislaviski® era um nome recorrente que para mim era “palavrdo”. Fiz cursos com Amir
Haddad? (T4 na Rua - Rio de Janeiro/RJ), Nonato Santos® (Escarcéu de Teatro- Mossor6/RN)
e Augusto Pinto* (Arruaga-Mossor6/RN). Fui Santa Luzia no ano de 1997, numa instalacéo
em Mossor0, durante a procissdo da padroeira dessa cidade, trata-se de um dos maiores
eventos religiosos do interior. Fiz teatro forum com Jorge Borges, que era diretor e
compositor na supracitada cidade (primeira vez que recebi dinheiro na vida foi com teatro,
porém recebi menos do que os outros). Enquanto isso cantava em banda de heavy metal,
apresentava programa de rock em radio e articulava eventos de cultura na cidade de Mossoro,
tais como ConSertdo Rock® e Mostra Folcldrica da Microlins®. Queria ser artista, molhava

poesia no meu lugar no mundo, no meu quarto.

! Constantin Stanislavski (1863-1938 - RUssia) foi ator e diretor de teatro, que em 1897 fundou o Teatro de Arte
de Moscou, na direcdo do qual manteve-se durante quarenta anos. Tornou-se célebre ao utilizar a sua experiéncia
como diretor e professor, para criar um sistema de ensino da arte de representar chamado “O Método
Stanislavski”. (PAVIS, 1996, p. 123).

2 Amir Haddad é diretor e professor de teatro, premiado diversas vezes. Dirigiu grupos alternativos na década de
1970, pesquisando e buscando a disposi¢do ndo convencional da cena, desconstrucdo da dramaturgia, utilizacdo
aberta dos espacos cénicos e interagdo entre atores e espectadores. Essa linha de trabalho teatral é a base de sua
acdo como diretor e fundador do grupo Ta na Rua, criado em 1980, o qual coordena até hoje.

3 Nonato Santos é professor do Nucleo de Artes da Universidade do Estado do Rio Grande do Norte, é ator,
dramaturgo e diretor teatral do grupo de Teatro Escarcéu, da cidade de Mossord/RN.

4 Augusto Pinto é professor da rede Estadual do RN, ator e diretor expoente da cultura armorial no grupo
Arruaca de Teatro.

5 Evento de mdltiplas linguagens e espagos artisticos. Bandas e artistas de varios lugares do Nordeste. Aconteceu
nos anos de 1999 e 2000.
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Por gostar bastante da parte da organizacdo de eventos decidi cursar a graduacdo em
Turismo na capital do RN, na Universidade do Estado do Rio Grande do Norte (UERN).
Graduei em 2007 com um trabalho que falava sobre o Coco de Zambé’ e suas potencialidades
enquanto atrativo turistico cultural em Tibau do Sul/RN. Os direcionamentos académicos em
Turismo sempre seguiam ao lugar do artistico. Durante 0s eventos, que organizdvamos na
UERN, sempre fazia alguma “cena” (enquanto atriz) e era muito encorajada pelos colegas
para cursar Artes Cénicas®. Até entrei no curso em 2005, mas ndo consegui conciliar duas
faculdades, além de ndo me identificar com a grade curricular, no modelo polivalente,
chamado de Educacdo Artistica. Sentia falta da beira do rio, pois beira de praia € outra coisa.
Na verdade, eu temia assumir a artista e ndo conseguir pagar um quarto.

Em 2008, me inscrevi para uma selecdo de elenco do Asas na Historia em
Parnamirim/RN, auto de final de ano que acontecia na cidade, com direcdo de Berg Farias®;
me inscrevi também para o vestibular em Teatro, da turma que entraria em 2009. A aprovacao
nesses dois eventos veio a modificar minha trajetéria. Quando ingressei no curso de
Licenciatura em Teatro da UFRN, tinha muita sede de saber fazer e procurei um grupo de
extensdo no contraturno, que na época ndo tinha. Ndo seria mais um quarto (d)a minha agua.

Em 2009, tive minha primeira gravidez. E perdi minha Maria Luiza, 4gua vermelha
entre as pernas. Uma mae ndo nasceu. Aquele oco me sufocava. As roupas de bebé guardadas
me rasgavam flores da pele. E eu anotava umas coisas em papéis avulsos e dancava pela casa
poéticas da dor. Na frente do espelho da minha casa, com batom somente, desenhei no meu

rosto a sobrancelha de Frida Kahlo®. Enchente de mim, quarto vazio.

6 Feira Cultural e gastrondmica, com o objetivo de incentivar a pratica do Turismo Cultural. Teve a presenca do
repentista Antonio Francisco, membro da sociedade brasileira de literatura de cordel. Ocorreu no ano de 2002.

7O coco de Zambé caracteriza-se como um grupo formado por pessoas do género masculino, com idades
variadas. Sdo praticantes da danca em formato circular, do coco de roda, e € uma manifestagdo folclérica
potiguar. A Danca de Zambé tem no seu principio a liberdade de criacdo e as influéncias da danca afro, desde
que haja o ritmo adequado a musicalidade, ao ritmo do Zambé (tambor). As movimenta¢es dos brincantes de
Zambé sdo firmes, fortes, sensuais, vibrantes e retomam os antepassados através de seus gestos. (BRITO, 2007).

8 O curso de Licenciatura em Artes Cénicas na UFRN aconteceu até o ano de 2006. Posteriormente houve a
divisdo entra as linguagens: Danca e Teatro, no Departamento de Artes da mesma instituicdo.

% Ator, professor, dramaturgo e diretor teatral da cidade de Natal/RN. Participante e fundador dos grupos:
Brincarte e Ventura.

10 Frida Kahlo é uma artista plastica mexicana que viveu no inicio do século passado e teve uma vida muita
intensa. Amores, dores profundas no corpo, incapacidade de gerar um filho, amor ao México e sua cultura e
todas estas caracteristicas eram representadas em sua arte.
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Liguei para duas amigas e comecamos, sem eu perceber, movida pela dor e
ressignificados, a trabalhar com a tematica de Frida Kahlo e criamos o Projeto Cores. Um
aborto pariu c(S)ena. Haviam &guas a lavarem caminhos e ndo somente 0 meu quarto.

O Projeto de Extensao “Cores” surgiu em 2009 a partir da necessidade de jovens
universitarios pelo fazer teatral: Carla Mariane Dantas, Laura Branco, Hugo Albuquerque e
eu, éramos alunas do curso de graduacdo de Licenciatura em Teatro. O Projeto era (e é)
coordenado pelo professor Dr. Marcos Alberto Andruchak. Comegamos nossas atividades
dentro de uma proposta de trabalho coletivo, todos eram responsaveis pelos momentos e
elementos cénicos, integralmente. Ndo haviam funcdes estabelecidas, e naquela época,
resolviamos “tudo”. Iniciamos nossa jornada cénica ainda enquanto ‘“casulo”, com o

experimento As Cores de Frida.

Figura 1- Primeira apresentagdo do Projeto de Extensdo Cores. Direcédo coletiva.
!. k- g -

-

S |

Q \ :

L =i > /A
- ’;'?"r‘“ = : A

Fonte: arquivo pessoal, 20009.

Nessa fase, nossas criacGes se norteavam pela vida e obra da artista plastica mexicana.
Numa segunda fase de investigacao teatral do projeto, questdes do feminino, de uma politica
estética, do que era ritual, universal e particular, do depoimento do elenco, bifurcando-se as
obras e vida de Frida Kahlo, instauraram mudancas de paradigmas cénicos: As Cores avessas
de Frida Kahlo surgiu em 2010 com novo elenco e novas necessidades de expressao teatral. E

toda aquela agua saiu em gotas, por correntezas, rios, mar € mangue.
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Considerando as variaveis (de idas e vindas que fazem parte de processos
artisticos),participaram dessa fase: Aline Teixeira, Ananda Krishna, Antonia Delgado,
Claudia Maldonado, Edo Sadiistic, Erhi Aratjo, Everson Oliveira, Fabiano Marques,
Fernanda Cunha, Fernanda Estevdo, Frank Dusdeberg, luri Matias, Josie Pessoa, Kédma
Silva, Laura Branco, Leila Bezerra, Matheus Fortunato, Melk Freitas, Naara Martins, Priscila

Arauljo, Rose Lotte e Thais Schimdt, em sua maioria, alunos do curso de Teatro da UFRN.

Figura 2 - As atrizes Antonia Delgado e Rose Lotte. Cena de As cores avessas de Frida Kahlo, 2013.

Foto: Paulo Fuga.
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Aqui, mudanca paradigmatica na trajetoria artistica. Multiplas possibilidades estéticas
foram se permitindo: observar as cenas, fazer as cenas, sentir-se ob(S)cena. Havia um
conforto maior de minha parte em “resolver” conflitos cé€nicos do grupo a realizar cenas. O
entendimento disso ainda ndo era evidente, mas estava em liquido amnio6tico de mim e de
parteiros tantos, uma possivel encenadora em inicio de aprendizado. Fontes e nascentes.
Estado solido se fazendo liquidez.

Nessa etapa, percebemos que o trabalho submergia de acordo com o meu olhar e
gue sempre estava atenta aos varios elementos, buscando uma integracéo entre eles. Agia em

prol de uma encenacdo entendida a partir do conceito de Patrice Pavis (2007, p. 122), como:

[...] uma representagdo feita sob a perspectiva de um sistema de sentido,
controlado por um encenador ou por um coletivo. E uma nogdo abstrata e
tedrica, ndo concreta e empirica. E a regulagem do teatro para as
necessidades de palco e do publico. A encenagdo coloca o teatro em pratica,
porém de acordo com um sistema implicito de organizacdo do sentido.

Assim, sob esse olhar, a partir do conceito de encenacdo de Pavis (2007), assumi o
lugar de encenadora, propus divisdes, funcdes estabelecidas, mas com a participacdo de todos
nas decisdes e buscando algo a mais que um texto “declamado”. Assim, Aline Teixeira ficou
responsavel pelo figurino, Priscila Aradjo pela iluminacdo, Erhi Aradjo assinou a paisagem
sonora e todos cridvamos cenas e resolviamos juntos sobre a concepcao que desejavamos.

Com esse trabalho, aprovamos em editais (Cena Aberta/2011' e BNB
Cultural/2012'?), assim como também participamos de festivais e encontros, sendo o mais
importante o Escena Mazatlan, festival que ocorre anualmente na cidade de Mazatlan, no
México. O evento relne varios artistas mexicanos, da América do Sul e do mundo. A
encenacdo foi bem recebida pelo publico mexicano, apesar de ser apresentada em portugués e
de serem brasileiros se apropriando cenicamente de uma das figuras mais emblematicas e

expoentes da cultura mexicana, a pintora Frida Kahlo.

110 Cena Aberta é uma iniciativa da Casa da Ribeira educacdo & cultura, instituicdo privada que prioriza a
forma de editais publicos por entender ser essa a melhor forma de democratizagdo dos recursos. O Cena Aberta
2011 tem o patrocinio da COSERN, através da Lei Camara Cascudo de Incentivo a Cultura e Governo do
Estado.

120 Programa Banco do Nordeste de Cultura foi criado pelo Banco do Nordeste em 2005, com o objetivo de
democratizar 0 acesso aos recursos disponiveis para financiamento de acgGes culturais, desenvolvidas em
beneficio da regido Nordeste, norte de Minas Gerais e norte do Espirito Santo. Durante suas sete edi¢des foram
patrocinados ao todo 1.371 projetos, beneficiando diretamente 350 municipios.
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Figura 3 - Frank Dusdeberg, Antonia Delgado, Stephane Vasconcelos e Rose Lotte.
Apresentacdo no Escena Mazatlan do espetaculo As Cores Avessas de Frida Kahlo - México, 2011.

Fonte: arquivo do evento.

Durante esse periodo, tive 0 meu primeiro filho: lan. Ser mae, ter um companheiro ha
doze anos, ser filha de uma familia matriarcal. Caracteristicas que influenciam diretamente
todo e qualquer posicionamento, mas a partir de mim para tantos outros lugares, que nédo
somente quartos.

Ainda pelo Projeto Cores, criamos a encenacdo Simulacro (2013), baseada nos mitos e
na vaidade contemporanea, dentro de uma proposta de criagdo em dialogo permanente entre
intérprete (o ator Clébio Rocha, que nesse periodo de criacdo ainda era estudante da
graduacdo em Teatro, no ano de 2013) e a encenadora.

O conceito de encenagdo empreendido por Pavis (2007) me faz crer que em todos 0s
trabalhos do Cores Teatro ha um processo de criacdo tecido por varias maos.

Muitos elementos como o figurino, a maquiagem, a iluminacdo, a cenografia, as
dramaturgias, sdo considerados como unidades que dialogam com a cena e se afirmam

enquanto partes fragmentadas, em que sdo subordinadas a um todo harménico e homogéneo
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do teatro. Esses elementos sdo manifestados pela imposicdo de uma nova sapiéncia das
Ciéncias Humanas que de acordo com Marinis Piemme apud Pavis (2003, p. 67): “O saber ¢
constitutivo da encenacdo”. A encenacdo possui um enquadramento tedrico, de andlise, de
sentido de sintese, do discurso.

O discurso da encenacdo, como argumenta Pavis (2007), € a sistematizacdo de
materiais textuais e cénicos, segundo um ritmo e uma interdependéncia préprias do espetaculo
encenado. Para definir o mecanismo discursivo da encenagdo € preciso relaciona-lo com as
condicdes de producdo, de atuacdo, direcdo, cenografia, iluminacdo, dos diferentes sistemas
artisticos existentes a disposi¢cdo do grupo em dado momento histérico.

E nesse entendimento de encenacgdo que acredito — até 0 momento — ser encenadora,
como artifice da cena, posto que encontrei pessoas em trabalhos académicos e artisticos, que
assim como eu ocupam essa funcdo no teatro. Funcdo esta que coloco neste trabalho
dissertativo para refletir e analisar o processo de criacdo de O som que se faz debaixo d’dgua
sob minha assinatura.

E preciso acrescentar que alguns trabalhos académicos tecem aproximagdes com a
presente pesquisa dissertativa a exemplo de trabalhos desenvolvidos por Silvia Fernandes
(2010), Adriana Mariz (2007) e Antbénio Aradjo Silva (2006) como significativos para a
compreensdo de processos de criacdo nas Artes Cénicas, em especial no Teatro.

Fernandes (2010) aponta para as caracteristicas acerca da criacdo de cena e de um
pensamento sobre a pratica e 0s processos de criacdo no Brasil e no mundo, considerando a
preexisténcia reflexiva em trajeto as mudancas da historicidade teatral. A autora também volta
sua atencdo para a compreensdo dos processos artisticos como parte inseparavel ao que é
vivenciado como “espetdculo”; além de analisar a cena teatral contemporanea e seus
procedimentos cénicos multifacetados, pelo viés de encenadores criadores como Gerald
Thomas, Antdnio Aradjo, José Celso Martinez, dentre outros. A autora nos mostra muitos
grupos que surgiram no Brasil, como o Teatro da Vertigem e a Cia. dos Atores, que encaram
0 teatro como pesquisa em prol de novas formas de representacdo e que vdo pelo percurso
poOs-dramatico, fazendo uso também da linguagem da performance.

Ja Mariz (2007) mapeia e foca a criacdo do ator, relacionando o teatro de pesquisa ao
conceito da Antropologia Teatral, contextualizando o comportamento cénico pré-expressivo e
a relacdo pratico-teorica nos trabalhos de Jerzy Grotowski, Eugénio Barba e Antunes Filho
através de sua experiéncia enquanto atriz/criadora. A pesquisadora coloca o corpo como

vereda em que se percebe a concepgéo cénica, 0 universo criado e a sua materialidade cénica.
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Silva (2006) sistematiza sua teoria e pratica, desde o surgimento do Teatro da
Vertigem, nos anos 1990, e na Escola Livre de Teatro de Santo André. Talvez ele seja 0 mais
conhecido dos investigadores em pratica e teoria do processo colaborativo no Brasil. Cita-se
ainda Regina Fischer (2003) que desenvolveu uma pesquisa tedrica, em tese, sobre a
orientacdo de Renato Cohen, com os estudos do teatro colaborativo, a partir da realidade do
teatro da Vertigem, de S&o Paulo/SP.

No que concerne & préatica teatral, em processos de criagdo coletiva ou colaborativa,®
desenvolvidos como proposicdo artistica fora da universidade, nés podemos citar a
Companhia do Latdo (S&o Paulo/SP) e a experiéncia coletiva da Tribo de Atuadores Oi Nois
Aqui Traveiz (Porto Alegre/RS). Na cidade de Natal, capital do Rio Grande do Norte, houve
um aumento de grupos que trabalham com estas metodologias: Sociedade Cénica Trans
(Sociedade T), Cia. Bolold Cénica, Carmim, Clowns de Shakespeare. Empiricamente, destaco
a influéncia da graduacdo em Teatro da UFRN como um dos fatores de impulso para este,
considerando; a maioria dos integrantes dos grupos citados vieram da universidade.

Tal aproximacdo entre trabalhos académicos e artisticos ajudou na elaboragdo e
compreensdo dessa escrita dissertativa, quanto ao objetivo, que é compreender como se pauta
ou funciona uma criacao estética contemporanea, partindo de uma metodologia colaborativa,
iSsO na perspectiva de uma experiéncia de encenacdo que sensibiliza a pratica artistica e
docente do elenco envolvido, considerando dessa forma a sua estética e sua pedagogia; bem
como objetivou analisar o processo artistico da peca O som que se faz debaixo d’agua. E é a
partir dos objetivos propostos para essa escrita que coloco o seguinte questionamento: como
identificar o processo de criacdo na experiéncia artistica de quem o encena na perspectiva de
grupo e de escola?

Sistematizar o processo cénico teatral na encenagdo O som que se faz debaixo d’agua
significa compreender os meandros de cria¢do cénica, sua dramaturgia e o corpo do elenco
enquanto receptaculo d’agua para a encenacdo e desague para novas fontes, através do
exercicio da pratica artistica teatral, mangueando dessa forma com a funcdo de professor da
citada linguagem na Educacdo, considerando uma encenagdo em sala de aula, no caso a
encenacdo Estrela, que foi construida em sala de aula com alunas e alunos do Ensino
Fundamental I da Escola Municipal Celso Monteiro Furtado, na cidade de Jodo Pessoa na
Paraiba. Para tanto se fez necessario situar interlocutores nessa pesquisa que € artistica,
estética e pedagdgica. Da Filosofia dialogamos com Merleau-Ponty (1999) para compreensao
do corpo, do sensivel e o0 mundo vivido, também com Gilles Deleuze; das investigacfes de
processos de composicdo e criacdo em arte teatral dialogo essencialmente com Antonin
Artaud (1998), buscando ainda alicerce em Patrice Pavis (2007), Eugénio Barba (1999),
Constantin Stanislavski (1989), Antdnio Aradjo Silva (2006), Jean Jaques Roubine (1998),
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Cecilia Almeida Salles (2013), Silvia Fernandez (2010) e Adriana Dantas Mariz (2007).

A dissertacdo estd organizada em duas partes, em que no primeiro capitulo, intitulado
de “EVAPORACAO: DRAMATU(O)RGIAS”, explica-se a encenacgdo enquanto meio de
trabalho cénico e artistico. Nele nos ateremos a pesquisa tedrica no que diz respeito a
epistemologia da “encenagao” segundo Antonin Artaud. Neste capitulo ainda dialogamos com
as falas das atrizes e atores no que diz respeito ao que os sensibilizam na préatica artistica e
docente.

No segundo capitulo, intitulado de “O SOM QUE SE FAZ DEBAIXO D’AGUA:
LIQUIDEZ”, mergulhamos na encena¢do O som que se faz debaixo d’4gua, descrevendo,
analisando e compreendendo seu processo criativo, bem como dialogando com o sensivel, o
mundo vivido e o ato de criar, a partir de duas cenas de maneira mais especifica. Ainda aqui
abordaremos as possibilidades de aprendizado processual que confluiu na encenacao escolar
Estrela.

Na parte final da dissertagdo, elaboramos as consideragdes finais sobre a pesquisa,

onde acentuamos ou evidenciamos pontos que acreditamos como relevantes para o

encerramento dessa pesquisa.

13 Mais adiante pautarei a diferenga conceitual e epistemoldgica entre essas duas formas de criacéo artistica de
grupo.
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Percurso Metodoldgico

Para a compreensdo metodologica dessa dissertacdo, partimos da pesquisa qualitativa
descritiva, tendo como abordagem metodologica a Fenomenologia, em especial, as questes
abordadas por Maurice Merleau-Ponty'* amparada no sensivel e no mundo vivido da
pesquisadora e dos artistas intérpretes da peca O som que se faz debaixo d’dagua e da
encenacdo Estrela. Considera-se, portanto, nesta pesquisa, 0 processo de criacdo como parte
da experiéncia vivida dos intérpretes. A fenomenologia se deixa existir e praticar como
realmente é, assim se faz necessario que a descri¢do faca uma reflexdo acima do aprendizado
e da experimentacdo, abracando a subjetividade do lado do ser e do tempo (MERLEAU-
PONTY, 1996).

Compreendemos a pesquisa qualitativa aberta a interpretacGes, possibilitando
narrativas ricas nas multiplas realidades em que o fendmeno é vivenciado. A postura
assumida para a compreensédo do objeto estudado parte da Fenomenologia como uma atitude,
reconhecendo 0 nosso olhar sobre o fendbmeno, aquilo que se mostra para nos enquanto
sujeitos pesquisadores e assumimos o mundo vivido e o sensivel como método para se pensar
o fenbmeno pesquisado. Essa abordagem busca aporte para as interrogacdes decorrentes da
experiéncia cénica, neste trabalho. De acordo com Merleau-Ponty (1996), o corpo esta no
mundo como constituicdo da subjetividade e expressividade da fala. No referencial
merleaupontyano, pode-se entender a linguagem como gestualidade e expressividade do
corpo, nas percepcdes do outro, quando se realiza entrevistas, se colhem anotacdes, desenhos.
A importancia da fenomenologia se faz quando ha a descoberta dos proprios caminhos,
sentimentos e comportamento.

Esse cenario do vivido, de acordo com Merleau-Ponty apud Vieira (2012) envolve a
dimensédo do sensivel, a afirmacdo da existéncia do ser, de uma consciéncia engajada, cujo
ser-no-mundo é também ser-ao-mundo, tal como vivido pelo sujeito que percebe e da sentido
ao ser-no-mundo.

No que diz respeito ao sensivel, a tese fenomenologica o afirma como: “[...] certa

maneira de ser no mundo que se propde a nds de um ponto do espago, que NOSSO Corpo retoma

14 Nascido na cidade de Rochefor-Sur-Mer no dia 14 de margo de 1908, viveu a maior parte de sua infancia e
adolescéncia com a mae e os irmdos. Graduou-se em Filosofia entre 1926 e 1930. A partir de 1945 passou a
lecionar na Universidade de Paris. Seu reconhecimento edificou-se a corrente de pensamento que dedicaria uma
vida: a fenomenologia. A fenomenologia estuda as esséncias e suas problematicas, buscando a compreensao das
esséncias, como a esséncia da percepg¢do e da consciéncia. A fenomenologia busca tornar-se uma ciéncia exata,
relatando o espaco, o tempo e o mundo vivido. (CARMO, 2000).



23

e assume se for capaz, e a sensagdo ¢ literalmente uma comunhdao” (MERLEAU-PONTY,
1999, p. 286). Nessa tese fenomenoldgica, o sensivel se apreende com 0s sentidos, e esse
sensivel ndo pode ser compreendido ou definido como efeito imediato de um estimulo
exterior, visto que a sensacdo na fenomenologia merleaupontyana nao é apenas o estimulo
fisico que se esquiva, nem tampouco sdo situacdes que ocorrem fora do organismo, mas
representa a maneira pela qual vao ao encontro dos estimulos e pela qual se referem a eles.

Para Merleau-Ponty apud Vieira (2012), o sensivel é o ato de sentir, € o campo
estesioldgico, 0 quiasma, o entre. Espaco do Ser que sente e do que vai ser sentido, € também
0 que n3o foi e o que ndo chegou, logo, a sensibilidade. E 0 espaco em que o corpo nos coloca
em situacao de Ser que sente e sempre ha um espaco do que vai ser sentido. O sensivel de que
fala Merleau-Ponty € o ato da radicalidade, das emocGes, do préprio conhecimento.

H& uma imbricacdo desse cendrio do sensivel com o vivido e com 0 mundo, ou seja,

com o mundo vivido enquanto fonte primordial de conhecimento, pois ao estarmos abertos a

esse mundo, comunicamo-nos com ele. “O mundo ndo ¢ aquilo que eu penso, mas aquilo que

vivo, sou aberto ao mundo, me comunico indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é

inesgotavel”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 14). Esse mundo &, por defini¢do, Unico, é por

ele que o sujeito se conhece, comunica-se com ele, sem possui-lo, posto que ele € inesgotavel.

Nesse mundo vivido e no sensivel, tomados como método para se compreender o fenbmeno

pesquisado, faz-se necessario compreender o processo de criacdo na obra de arte.

Os processos criativos, de acordo com Fayga Ostrower (1999), constituem um elemento de
interacdo de dois niveis de existéncia humana: o nivel individual e o nivel cultural.

O processo de criar, como entendido pelo supracitado autor e por Salles (2013), abarca
os sentidos culturais peculiares do individuo que o realiza, transformando-o e provocando
transformacdes em quem aprecia o que foi produzido e, ao criarmos, damos uma forma e uma
ordenacdo a algo. A criacdo em dancga ocorre por modos de ordenar frases gestuais, que
configuram uma materialidade néo verbalizada, e sim conformada no corpo que se move.

De acordo com Vieira (2016), o ato de criar abrange a capacidade de compreender, e
esta por sua vez abrange a de relacionar, ordenar, configurar, significar. A criatividade
permite a realizacdo de algo novo, como uma ideia, invencdo original, e\ também admite a
reelaboragdo, apuramento de uma ideia ou de algo que ja foi realizado.

No processo de criacdo, a criatividade do sujeito representa as capacidades unicas do
ser humano (a criatividade do sujeito enquanto criador), assim como a sua propria criacdo que

é realizada mediante essas mesmas capacidades individuais, as quais estdo inseridas num
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determinado contexto cultural (o sujeito criativo enquanto ser cultural). Desse modo, é de
considerar que 0s processos criativos, de acordo com Ostrower (1999), constituem um
elemento de interacdo de dois niveis de existéncia humana: o nivel individual e o nivel
cultural.

Sendo assim, de natureza qualitativa descritiva, tendo como abordagem metodologica
a Fenomenologia, e assumindo dessa forma o sensivel e 0 mundo vivido interfaceado pelo
processo criativo, essa pesquisa se justifica por entender que é possivel realizar trabalhos
colaborativos em teatro no espaco escolar, valendo-se da experiéncia formativa do espaco
universitario, contribuindo para se pensar a arte para além do pensamento hegemdnico do
diretor. A presente pesquisa justifica-se ainda por considerer o processo de criagédo relevante
enquanto vivéncia cénica dentro da estética contemporanea.

A atividade teatral O som que se faz debaixo d’agua utiliza-se essencialmente da
poetica corporal a luz da compreensdo enCenATIVA de um processo de criagdo em Teatro.
Pode-se considerar nessa proposta 0 corpo enquanto base, processo e resultado cénico,
buscando-se na pesquisa seu entendimento processual artistico na pratica educativa desta

pesquisadora.
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1. CAPITULO 1: EVAPORACAO

E preciso nestas paginas recapitular o meu entendimento de encenagdo, ja que me
considero encenadora, a partir dos relatos mencionados com o Grupo Cores e com 0
surgimento da figura de encenador como é abordada por Pavis (2007) e Roubine (1998).

Também considero aqui o conceito do termo dramaturgia para a compreensdo do que
para 0 processo de criacdo da peca O som que se faz debaixo d"&gua, assim como as
narrativas do mundo vivido dos atores-docentes envolvidos em tal processo. Para tanto faco
uma conceituacdo dos termos “encenacdo” e “dramaturgia”, para enveredar no que sensibiliza
a prética artistica dos que participaram dessa encenacao.

Vou chamar os momentos de conceituagdo desses termos de “pingos” — cOmo agua
que escorre, mas que também lava, mata a sede, bem como desse sensivel mundo vivido dos
atores/colegas/alunos com a pratica do processo de criacdo da peca objeto de estudo de nossa

dissertacdo.
1.1 EVAPORACAO: A ENCENACAO E SUAS TRANSFORMACOES

Eva: primeira fémea — de acordo com o cristianismo, costela de Adao, expulsa do
paraiso. Eva mitocondrial, nosso mais recente ancestral, de acordo com a teoria da evolucéo,
descendéncia matrilenial de todos os seres humanos, por linhagem feminina. Eva: génese.

A evaporacdo € a dgua em estado de sublimacédo, e em movimento ela consome calor
sensivel e o transforma em calor latente. Vulgarmente falando, a evaporacéo tem o significado
de sumir, sair do lugar, é a propria efemeridade do Teatro: lubrico. A EVAporacdo neste
formato lUbrico e despretensioso é a génese de um estado de sublimacdo da supracitada
encenacdo; Eva(s) por a agdo: alteragdo de estado, saida do lugar, “evapora”, insurgir
rapidamente, efemeridade, acontecimento imediato e passado, a propria natureza da
experimentacdo teatral. Aqui buscamos a génese do formato de trabalho que realizamos,
considerando seu contexto histdrico, social e politico.

Pode-se dizer que a encenacdo &€ um complexo sistema teatral, um conjunto
interligado, em que as intersec¢des sdo criadas sem que haja uma supremacia em relagdo a
importancia dos elementos/dizeres cénicos e suas contribuicdes mutuas.

Sobre encenacdo, Patrice Pavis (2013) dira que é um conjunto interligado de
expressOes artisticas. Um sistema que tem na carpintaria teatral uma producdo de

conhecimentos destinados a relacdo entre a cena e o espectador. Varios elementos de
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linguagens sdo utilizados de maneira a comunicar de forma semidtica e técnica as
subjetividades e objetividades da proposta a ser encenada. A historicidade teatral demonstra
que, desde a origem, em sua concepcao cléssica, a exigéncia totalizante e globalizante da
encenacdo foi prioridade.

Ocorre-me neste instante um pensamento a respeito do pesquisador e bidlogo Ludwig
Von Bertalanffy (1975, p. 87), que coloca a teoria geral do sistema como uma organizagéo
abstrata do fendmeno; conjunto de relagdes interdependentes com objetivos em comum. Para
ele, cada um dos elementos, quando em unido para constituir um organismo maior,
desenvolvem caracteristicas que nao se encontram em seus elementos isolados. Concomitante
ao surgimento da encenagdo, enquanto linguagem teatral, surgia aos olhos do mundo, as
primeiras teorias ligadas ao sistema e suas redes. O teatro seguia 0s avangos cientificos e
filoséficos de uma época.

O que h& é um entrecruzamento, o que Merleau-Ponty (2012, p. 202) chamou de
quiasma, uma rede organica de percepcdes e sensibilidades da carne, do corpo. Poderiamos
situar assim as ligacGes entre 0 encenador, os atores, a paisagem sonora, a iluminacdo, o
figurino, a dramaturgia e 0 jogo com o espectador, num co-funcionamento. E cada sentido
destes elementos pode ser considerado um mundo em relagdo ao quiasma, e que podemos

aplicar nesse entendimento de encenagéo.

Quiasma ndo é somente troca eu-outro (as mensagens que recebe, € a mim
gue chegam, as mensagens que recebo € a ele que chegam), é também troca
de mim e do mundo, do coro fenomenal ¢ do corpo “objetivo”, do que
percebe e do percebido: 0 que comeca como coisa, termina como
consciéncia da coisa, que comega como estado de consciéncia termina como
coisa. (MERLEAU-PONTY,2012, p.202).

Seguindo as transformagcdes cientificas, culturais e filosoficas do inicio do século XIX,
0 teatro, que era essencialmente edificado no texto e no seu escritor, passa a ter na pessoa do
encenador (EmCenADor. DO CORPO e suas multiplas percepcdes) novas formas de
construgdo teatral. Em sua nomenclatura, “encenador” acontece perante uma mudanga
paradigmaética no tratamento ao drama em sua concepcao aristotélica da palavra. Mas o0 seu
surgimento viria a colocar a teatralidade em conflito: o que é teatro? Quais suas fronteiras?
Anterior a este periodo, seria anacronico assim chamé-lo, ainda de acordo com Pavis (2013).
Ja a direcdo de atores ¢ “[...] uma expressao mais recente, relagdo de trabalho no decorrer dos

ensaios entre o encenador e os artistas, particularmente, os atores” (PAVIS, 2013, p.04).
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De acordo com o autor referenciado é preciso compreender a historicidade da
encenagdo, para melhor conceber sua terminologia o seu modus operandi. Seus meios
procedimentais também serviriam ao pedagdgico da cena? A forma de realizar a atividade
teatral também seria colocada em conflito na modernidade. A encenacdo é uma mudanca
paradigmatica que ira apontar novas concep¢des no processo teatral, em seus procedimentos e
resoluces estéticas.

Tal qual como a entendemos a encenacdo teve inicio no século XIX, época dos
encenadores. O estudo de cena e representatividade ja existiam, mas a partir desse periodo ha
um sentido considerando elementos cénicos, como figurino, iluminacdo, cenarios, todos os
aspectos ligados ao continuum espaco-tempo, compreendendo também ac¢bes e movimentos
dos atores e/ou bailarinos.

Historicamente € importante situar que a encenacdo ndo surgiu ao acaso, foi um
desenvolvimento humano como aponta Jean-Jacques Roubine (1998, p. 15). O advento das
tecnologias, 0 uso da energia elétrica, da manipulacdo do gas, novas tecnologias que serviriam
também a cena, assim como, e, sobretudo, a reflexdo dos pensadores de Teatro que se
incomodavam com os atores e suas ‘“‘interpretacdes” textuais da época e buscavam

interpretacdes diferenciadas, mais verdadeiras, corporais e menos grotescas®.

15 André Antoine (1858-1943) foi considerado por Roubine (1998, p. 31) como o primeiro encenador na Franga,
no sentido moderno da palavra, mesmo que seguindo a corrente naturalista (o teatro contemporaneo abracaré
outros direcionamentos), distinguiu bem a diferenga entre um encenador e o diretor: “[...] O diretor
‘desempacotava’ uma pega a servico dos autores e de atores célebres”, dizia Roubine (1998, p. 45). Preocupava-
se com marcac0es, entradas e saidas, uma disposi¢do em cena. A verdadeira encenagdo da um sentido absoluto
ndo a pecga, mas ao teatro como um movimento estético, politico e filoso6fico. Constantin Stanislavski, diretor
teatral, de acordo com Roubine (1998), tinha a mesma atitude que Antoine frente ao teatro do artificio, bem
como uma tradi¢do fossilizada, pois lutava contra estereétipos, buscava uma verdade singular da cena e dos
atores, em detrimento a verdade geral. Criou métodos de trabalho para os atores a partir de suas emocdes (que
viria a abandonar mais tarde, entendendo a emog¢do como involuntéria) e das a¢des psicofisicas como base para a
transmissdo das emocdes. Quando escreveu O trabalho do ator sobre si mesmo, tornou-se uma das bases do
teatro moderno, propondo uma atitude corporal verdadeira para personagens interpretadas por atores.
Stanislavski buscava a confluéncia entre teatro e vida, uma radicalizacdo de sentidos reais e de empatia entre
publico e atores; uma identificagdo por verossimilhanca. As mudangas sociais, histéricas e tecnoldgicas neste
periodo promoveram um novo entendimento do que poderia ser 0 Teatro e 0 que era. As rupturas mais radicais
vdo ocorrer entre 0s anos 1930 e 1940, com Bertolt Brecht e Antonin Artaud. Considerando que Grotowski,
Meyerhold e Eugenio Barba, vdo ter em suas raizes o trabalho de Stanislavski, mesmo que com outros
procedimentos. Bertolt Brecht propds um teatro reflexivo e politico, através da cena dialética e de métodos
cénicos diferenciados. Ele ndo pretendia que o publico fosse tomado pela atuacdo dos atores como queria
Stanislavski. Brecht quer a atengdo do publico, mas em reflexdo, em despertar perante os acontecimentos da
sociedade. Para o dramaturgo alemao a encenacao é de suma importancia, pois somente a partir da atitude dos
atores, das sonoridades, do cenario e demais elementos € que o seu pensamento se completard na cena teatral
causando o efeito desejado e impactando o publico via “Teatro Epico”, que privilegiava o contexto social,
histérico e politico do teatro em detrimento a catarse grega ou aos procedimentos de identificacdo natural de
Stanislavski e Antoine. Neste tipo de teatro o espectador era convidado a reflexdo critica das cenas através de
procedimentos como o estranhamento ou distanciamento e o teatro didatico. (PEIXOTO, 1974). Mas, é preciso
dizer que tanto Stanislavski quanto Brecht colocaram o teatro em cheque: sua funcdo, sua estética e o seu
processo de desenvolvimento cénico, seu espaco de apresentacdo e um pensamento voltado ao publico, ao
espectador: aproxima-lo intimamente ou distancia-lo criticamente.
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Na seara dos dramaturgos que influenciaram e revolucionaram o conceito de
encenagéo, alicergo esta pesquisa na proposta de Antonin Artaud e o teatro da crueldade.
Como a crueldade se faz teatral? Mas o que é crueldade? A fome de criangas e morte em
abandono dos velhos? Feridas abertas, chagas nos olhos, em toda a pele, pus, sangue?
Doencas, guerras, podridao? Tal qual a conhecemos em senso comum, a crueldade nos remete
ao dolorido, ao caos da vida e morte. A crueldade seria uma experiéncia em horror. Quando a
colocamos em destaque é de uma forma extrema a alguma acdo violenta ou catastréfica. Mas
0 autor nos instiga: “ndo se trata, nessa crueldade, nem de sadismo, nem de sangue [...]. A
palavra crueldade deve ser considerada num sentido amplo [...] € ndo no sentido que
geralmente lhe ¢ atribuido” (ARTAUD, 2006, p. 119).

Excluimos da crueldade sua retiddo, suas formas e suas forgas, que se relacionam com o
seu fisico e o seu cultural, numa complexa experimentacdo ética. Em seu sentido fisico,
Artaud compreende a crueldade em estado de guerra e sob sua prépria condicdo de paciente
psiquiatrico como exemplos diretos. A crueldade fisica é a mais certeira prova da nossa
existéncia e o Teatro € a possibilidade de exposicdo dessa crueldade.

Em suas montagens cénicas, usava de bastante elementos que representassem a dor, o
sangue, mas ndo no sentido de uma representacdo do que ha de pior na humanidade, mas no
sentido de se criar um outro lugar, um outro espaco que nao seja o real, assim fazendo de
certas regulamentacGes da vida, uma atividade de criacdo poética, potencializando o exercicio
vital. Ndo ha uma estabilidade a teoria do teatro da crueldade artaudiano. Tal qual defende, a
crueldade é o lugar da davida, da confusdo, da auséncia de camadas, uma fresta da vida em
sua crueza. (ARTAUD, 1984).

Culturalmente, a crueldade se estabelece nas “maquinas de copia humana”, na coercao
(da forma de vida e de morte), das categorias e signos evidenciados nos corpos ao longo da
existéncia, de como se organiza a sensibilidade. Diligenciar a crueldade é se colocar em frente
aquilo que nos ¢ negado. O escritor francés adiciona: “uma espécie de vida liberada, que
ponha de lado a individualidade humana e na qual o homem néo passa de um reflexo” (1978,
p. 139). A institucionalizacdo do homem “age” através das formas a que este se territorializa,
no sentido deleuziano da questdo, e na manutencdo dessas formas. Como coloca Deleuze
(1976. p. 62) a “cultura é adestramento e sele¢ao” e o pensamento ¢ obra concebivel, o
pensamento que se faz forcado a pensar, como engendramento de criacdo, a partir das ideias
de Artaud.

O elemento diferencial, na criacdo artaudiana, ndo busca a ideia como um modelo de

representacdo, ficcdo ou realidade, mas em uma natureza problemética em sua objetividade e
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subjetividade. O dramaturgo francés evidencia em seus escritos poéticos, quase manifestos,
um renascimento da cultura, da linguagem e da prépria humanidade. Aceitava a interrogaco
como uma via, como atitude fenomenoldgica, quando coloca o estar no mundo em busca de
virtualidades e os elementos “vivos” da vida como sua crueldade (eu poderia sugerir). O
encenador acreditava que o verdadeiro teatro estava sendo morto por uma cultura fraca e
distinta da vida, sem plenitude. Para que este teatro fosse vivo, organico e ndo oculto,
precisaria romper com as formas vazias. Em suas palavras: “[...] o verdadeiro teatro, porque
se mexe e porque se serve de instrumentos vivos, continua a agitar sombras nas quais a vida
nunca deixou de fremir” (ARTAUD, 1984, p.7). Ele postulava a encenacdo um carater
ritualistico, vivo e organico.

Na dtica da metafisica artaudiana, a cena seria a linguagem concreta do Teatro, ele a
considerava poética e magica, entre a metafisica e a alquimia. Por linguagem coo. autor diz
em O Teatro e seu Duplo, que a cena € um lugar concreto e fisico que deve ser estabelecida
por meio de uma linguagem que independa da palavra e tenha no sentido sua expressdo: “Esta
linguagem que evoca no espirito imagens de uma poesia natural (o espiritual) intensa da bem
a ideia do que poderia ser no teatro uma poesia no espaco, independente da linguagem
articulada” (ARTAUD, 1998, p. 54).

O encenador citado propunha o rompimento em cena com a palavra dita em seu
sentido literal. Em conformidade ao seu periodo, a meu ver, o artista propunha um teatro de
sentidos, emocdes e novas experiéncias no contexto cénico, um estar fenomenologico.

Nesta acepcao, atrelo a cena no sentido que Artaud (e, posteriormente, Grotowski)
defendia, ou seja, a definicdo de “quale”, enquanto encenagdo (de organismo vivo, sistema
vivo) na existéncia atmosférica, enquanto existéncia cénica, numa perspectiva
fenomenoldgica merleaupontyana. A solidariedade dos agentes estruturantes da “quale” se
aplica em determinada configuracdo, podendo ter uma flexibilidade de texturas. A cena
enquanto fendmeno pode ser metdlica ou porosa e depender da sua participacdo de
vizinhanga.

Assim sendo, a cena, ao olhar de Artaud (1998, p. 24), seria uma proposta
metodologica. O dramaturgo e encenador francés ratifica: “[...] e porque ndo imaginar uma
peca composta diretamente em cena, realizada em cena?”. Ele disse ainda que o teatro
voltaria a ter verdade quando a cena eclodisse por sua visualidade, sua linguagem, seus
simbolos e seus temas enquanto preposi¢do em detrimento ao texto, enquanto mola propulsora

do teatro.
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As proposicdes do dramaturgo francés vieram a influenciar encenadores como Jerzy
Grotowski, que estabeleceu novos lugares para as praticas de teatro, na sua estética, na sua
filosofia e nos seus processos de criacdo. O primeiro, que a partir de tais influéncias,
incorporou na sua base teatral as propostas artaudianas, ligadas ao ritual e a poténcia vital
como também os ensinamentos sobre o método das aces fisicas de Stanislavski. Sobre essa

influéncia Grotowski (1976, p. 2) diz que:

O método que estamos desenvolvendo ndo é uma combinagdo de técnicas
extraidas destas fontes (embora algumas vezes adaptemos alguns elementos
para nosso uso). Ndo pretendemos ensinar ao ator uma série de habilidades
ou um repertorio de truques [...] O ator faz uma total doacdo de si mesmo.
Esta técnica de transe e de integracdo de todos os poderes corporais e
psiquicos do ator os quais emergem do mais intimo do seu ser e do seu
instinto, explorando uma espécie de “transilumina¢do”.

Grotowski viveu na fase da expansdo do cinema e da cultura de massa e propés ao
teatro uma ruptura com qualquer técnica ou artificio, j& o cinema realizaria melhor esta
fungdo. Ele propunha a encenagéo — o “teatro pobre”— de simplicidade radical, devolvendo ao
teatro sua natureza mais verdadeira, tirando-lhe tudo que ndo fosse essencial, revelando a
espinha dorsal do teatro enquanto instrumento de realizacao.

O encenador polonés assumia que a verdade teatral se fazia entre o ator e o espectador.
A ligacéo entre estes era a forca e o sentido do teatro. Este encontro seria a for¢a e a razéo de
existéncia do teatro. Neste encontro o ator deve se sacrificar em nome do teatro, expandir sua
existéncia (como também propusera Artaud), ser um “ator santo”, um investigador de si
mesmo, em nome da criagcdo. Através de um ato de sacrificio do ator (base artaudiana) este
encontro deve ser marcado por grande vitalidade e esséncia, deve ser uma experiéncia
transcendental e reveladora. Assim sendo, o ator precisaria ser mais gque um técnico e

habilidoso representante de personagem.

O ator que realiza uma acdo de autopenetracdo, que se revela e sacrifica a
parte mais intima de si mesmo - a mais dolorosa, e que ndo é atingida pelos
olhos do mundo -, deve ser capaz de manifestar até 0 menor impulso. Deve
ser capaz de expressar, através do som e do movimento, aqueles impulsos
que estdo no limite do sonho e da realidade. Em suma, deve ser capaz de
construir sua prépria linguagem de sons e gestos, da mesma forma como um
grande poeta cria a sua linguagem propria de palavras. (GROTOWSKI,
1987, p. 23).

Para que o teatro ndo competisse com 0 cinema e se tornasse espetacular, de acordo

com Grotowsk (1987) os atores deveriam praticar o método das acdes fisicas, criado pelo
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dramaturgo moscovita Stanislavski, mas atribuindo-lhes novos patamares que estimulasse o
desbloqueio fisico e propiciasse novas experiéncias sensoriais.

Grotowski, Stanislavski, Brecht e Artaud inauguram um fazer teatral revolucionario no
século XX por causa de suas pedagogias, manifestos, ideologias e estética. E fato afirmar que
0s encenadores citados influenciaram as técnicas e as estéticas da encenacdo na
contemporaneidade e contribuiram para a reflexdo do conceito de encenagdo ao longo do
século XX e no século XXI. Neste contexto, o conceito de “encenacdo” foi se consolidando
assim como também investigacdes académicas e artisticas em relacdo a sua forma de

desenvolvimento. Pavis (2010, p. 45) esclarece que:

A encenacdo, pelo menos aquela consciente de si mesma, surgiu quando
parecia ser necessario mostrar no palco de que maneira o encenador poderia
indicar a forma de ler uma obra dramatica, que se tornou muito complexa
para ser decifrada de maneira Gnica, por um publico homogéneo. A
encenagdo dizia respeito, nessa circunstancia, a uma obra literaria, e néo
importa a qual espetaculo visual. Ela surgiu num momento de crise da
linguagem e da representacdo, uma crise como tantas outras que o teatro
conheceu.

O historiador teatral citado apresenta uma passagem da compreensdo epistemoldgica
do fendmeno da cena como reprodutor textual, para uma compreensdo dos elementos cénicos
de representacdes do discurso cénico em todas as suas potencialidades, inclusive enquanto
experiéncia, enquanto lugar de espectador. As varias formas de pensar o teatro que surgiram
com o advento da encenacdo e seus desdobramentos, apresentaram mecanismos de feituras
cénicas sem que uma inviabilizasse a outra. A experiéncia de criagdo de encenacdo €
amplamente pedagogica: em atitudes, procedimentos e conceitos. Os elementos se constituem
em categorias do saber da cena: atuacdo, iluminacdo, maquiagem, figurino, sonoridades etc. A
relacdo e como se daré essa relacdo com o espectador sO € possivel no ato da encenacao.

De acordo com este novo prisma da situacéo teatral que surge com o desenvolvimento
da encenacéo, via mecanismo de aprendizagem da cena, com as vicissitudes tecnoldgicas e do
processo dramaturgico no periodo da cena contemporanea ou poOs-moderna, o teatro vai
também ampliar sua relagdo com a autoria da obra, com sua dramaturgia, inclusive
conceitualmente. Muitas vozes ecoardo no seu fazer cénico.

Como fazer e quem faz este Teatro? Corpos em suas multiplas corporeidades, o artista
enquanto sujeito as suas criacbes e as percepcdes (indissociavel de sua vivéncia)
influenciaram a construcéo estética e dramaturgica da cena, tendo o espectador como participe

desta.
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Pode-se supor que este foi 0 momento mais emblematico e decisivo para o teatro atual:
0 do seu entendimento a partir das relagfes entre seus integrantes, considerando como
integrante também o espectador. A compreensdo da encenagdo, como uma atmosfera cénica
complexa, € recente: ainda € gigante a influéncia de textos e roteiros lineares na dramaturgia
(via cinema, novela, séries) e possivelmente ainda ocorrerd por um espaco cronoldgico ainda
maior. O afloramento da sensibilidade enquanto elemento dramaturgico do corpo presente,
talvez sO se passe a vivenciar em uma experiéncia teatral — por sua efemeridade, carpintaria,
Sseus corpos Visiveis e audiveis, as vozes dos atores, seus suores, cheiros e a atmosfera que se
instauram.

A partir dai, a liberdade da linguagem cénica se expandiria num processo fronteirigo
entre seus fazedores e a atuacdo mdtua entre os criadores teatrais em consonancia com o
teatro colaborativo como processo contemporaneo de criacdo em Teatro.

O processo colaborativo caracteriza-se pela montagem da cena como principal fonte
de criacdo para roteiro, texto, figurino, maquiagem, luz e é possivel que uma de suas
principais caracteristicas seja esta. Desenvolve-se com a participacdo de todos da equipe, da
sua concepcdo inicial a sua concepcao final. Sem hierarquia preestabelecida nas proposicdes e
com interferéncia reciproca, que ndo implicam na decomposicdo das identidades criadoras,
mas em sua autonomia e abrangéncia de conhecimentos (NICOLETE, 2005).

Com raiz na criacdo coletiva, o processo colaborativo é um processo contemporaneo
de criacdo em teatro. No Brasil foi uma heranca dos encenadores da década de 1980 e também
da quebra paradigmatica do conceito de dramaturgia e da situacdo do ator, que assume as suas
criacBes, o ator-criador. Necessitava-se de uma horizontalidade para que houvesse multiplas
interferéncias (GUINSBURG, 2009).

Nesse tipo de processo, cada integrante tem sua relevancia e funcGes previamente
estabelecidas: ator, dramaturgo, diretor, iluminador, figurinista, sonoplasta etc.; no entanto, as
praticas de desenvolvimento, concepc¢édo e decisdes sdo comuns a todos, em todas as areas.
Antbnio Araujo Silva, diretor do Teatro da Vertigem é um dos principais estudiosos e teoricos

da metodologia no Brasil, para ele:

A referida dindmica — numa defini¢do sucinta — se constitui num modo de
criacdo em que cada um dos integrantes, a partir de suas func@es artisticas
especificas, tem espaco propositivo garantido. Além disso, ela ndo se
estrutura sobre hierarquias rigidas, produzindo, ao final, uma obra cuja
autoria é dividida por todos. [...] numa metodologia de criacdo em que todos
os integrantes, a partir de suas funcOes artisticas especificas, tém igual
espaco propositivo, trabalhando sem hierarquias — ou comhierarquias
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maveis, a depender do momento do processo — e produzindo uma obra cuja
autoria é compartilhada por todos (SILVA, 2008, p. 130).

N&o existe uma Unica metodologia para se trabalhar o teatro colaborativo. As préaticas
de criacdo numa encenacdo no teatro contemporaneo sao hibridas e acontecem
simultaneamente com diferentes nomenclaturas.

O teatro pos-dramatico do pesquisador tedrico alemdo Lehmann (2007) aponta
algumas caracteristicas relevantes que também podem pertencer ao processo colaborativo, a
saber: a encenacdo como ceriménia, a eliminacdo da sintese, a sinestesia e 0 texto da
performance.

Na encenacdo, como cerimdnia, existe uma ruptura com o textocentrismo ou o
logocentrismo. O novo teatro apresenta uma cena que se estabelece a partir da abrangéncia de
estados interiores e exteriores e menos abrangéncia dos conflitos do enredo. O teatro passa a
ser compreendido como um ritual, uma ceriménia, uma profuséo de procedimentos, surge sem
obrigatoriedade de referéncias, mas rendendo percepcdes e sensacdes difusas (LEHMANN,
2007, p. 137).

Na eliminacdo da sintese, de acordo com Lehmann (2007, p. 139), o teatro, ndo
precisa significar algo, no sentido andlogo e preciso. Sobrexcede-se 0 encandeamento
significante/significado e comp&e-se uma manifestacdo ou gesticulacdo que provem e emana
sentido. A percepcdo deixa de ser concludente e se torna fragmentada. Ha4 um sistema instavel
de percepc¢do da realidade. Ja a sinestesia relaciona estados corporais continuos em adjecao
com situacOes apresentadas. A percepc¢do do espectador € varidvel condicionada a conexao de
sentidos ou a abolicdo de expectativas.

Pode-se ainda, seguindo o pensamento de Lehmann (2007, p. 143), estruturar trés
niveis de representacdo teatral: o texto linguistico, o texto da encenacdo e o texto da
performance. O texto linguistico faz referéncia ao texto escrito e/ou oralizado. O texto da
encenacdo é moldado pela transformacdo dos atores que modificam o préprio texto, o
figurino, a luz e a temporalidade. (Idem).

Mas de forma geral trabalha-se com um tema proposto por qualquer integrante do
grupo e discutido por todos. O acesso as investigacGes processuais é irrestrito e 0 processo
colaborativo é dialogico por definigdo. Isso significa que a confrontacdo e o surgimento de
novas ideias, sugestdes e criticas ndo s6 fazem parte de seu modus operandi como sdo 0S
motores de seu desenvolvimento (GUINSBURG, 2009).
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Renato Cohen (2004, p. 327), nas pesquisas sobre 0s processos de criagdo nas praticas
das artes contemporaneas, contaminou o teatro por outras midias (artes plasticas, danga,
musica, performance), tornando hibridas as suas criagdes. Desenvolveu em suas Ultimas

pesquisas 0 que seria um processo midiatico, o pos-teatro:

A cena Pos-Teatral é a cena ampliada, [...]. Uma cena que altera as nocdes
de presenca, corpo, espaco, tempo, textualidade, pela insercdo da
simultaneidade, da velocidade e que — ao mesmo tempo — é plena de
dramaticidade ao figurar o acontecimento, [...], em escala social e subjetiva
(COHEN, 2004, p. 329).

Cohen incorporou as mudangas do trajeto, o atravessamento das multiplicidades,
incompletude dos significados, produzindo uma cena diferente, na qual o acidente configura

uma realidade existencial. Para ele, a criacdo/encenacao:

[...] pelo work in process tem as seguintes caracteristicas principais que o
diferenciam de outras formas de procedimento criativo: ndo parte de
condigdes estabelecidas a priori (texto, autoria, mapa de personagens); opera-
se através da hibridizacdo e superposicdo de conteldos e estruturas;
organiza-se por meio de leitmotiv ou linhas de forca em que a acdo dos
performers em laboratdrios interfere na construgdo do roteiro / storyboard;
implica em iteratividade e sucessivas mutagOes, evitando cristalizar-se
enguanto produto final; substitui a narrativa classica, temporal e causal, pela
organizagdo espacial sincrbnica, desmanchando o paralelismo entre sentido e
representacdo. (COHEN, 2004, p. 334).

Possivelmente um processo de constituicdo cénica colaborativo, por ser gestado pelo
grupo que o cria e por atores-performers, é conduzido de duas maneiras: uma intuitiva
(sensitiva e vivencial) e a outra laboratorial.

Essa metodologia do processo colaborativo, que pode ser vivenciada de multiplas
formas e por meio de variados mecanismos da linguagem, apresenta caracteristicas de
alteridade e quebra de hierarquias, edifica-se na igualdade dos sujeitos, dos seus lugares e das
suas vozes durante o processo de encenacgéo. Para isso, torna-se importante discutir o processo
colaborativo enquanto polifénico e reverberador dessas vozes que se inserem dentro do
processo.

Segundo Silva (2008), o papel das funcdes € o aspecto axial definidor desse modo de
criagdo. Polifonico, por seu carater heterogéneo e individualizado (como na mdsica, em que
varias vozes produzem uma Unica melodia e ou ritmo). Na obra polifénica o didlogo e o
confronto sdo caracteristicas inerentes da relacdo entre as vozes significantes do discurso
cénico que, para Artaud (1998), € a sua materialidade. No processo colaborativo, essa

capacidade criadora vai ser direcionada para uma determinada funcdo, que sera reverberada
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por outro sujeito, ou seja, a criacdo sofre alteracdes, por ser alvo de sugestdes, sera
contaminada pelo outro, pelos seres que se constituem no processo.

O processo colaborativo implica, portanto, em uma contaminacdo. Trata-se de uma
espécie de caos criativo organizado (ou ndo) e participativo, em que se torna necessario
apropriar-se da funcdo do outro, o que ird gerar, consequentemente, relacdes de alteridade e
risco. Essa contaminacdo se estende ao espectador e essa integragdo do espectador & obra se
configura como uma das caracteristicas dos processos colaborativos.

Essa posicdo transversal e esse olhar intrinseco da cena deve vir acompanhado de
outro prisma, uma “visdo obs(c)ena” do espectador. Observador de Cena, como um Voyeur
estimulado por sua percepgdo cénica a prazeres estéticos (agradaveis e/ou desconfortantes),
assim sensibilizado a experiéncia de criagcbes em estimulos diferenciados.

O autor-espectador tem de olhar para si e para 0 mundo a0 mesmo tempo, e sua
criacdo é a prépria medida deste se colocar no mundo. Ele ndo pode se anular, aceitando
totalmente as questdes do outro em detrimento das suas, como também n&o pode impor a
qualquer custo suas ideias, sem ouvir o outro. Em ambos 0s casos, 0 processo se empobrece,
pois perde a dimensdo do dialogo, da interacdo, necessarios para sua evolu¢do (REWALD,
1998, p. 50).

1.2 PINGOS DE DRAMATURGIA

Para compreender O som que se faz debaixo d"agua faz-se necessario entender a
ilustracdo, o contorno e a poesia no brincar da escrita cénica, dos neologismos durante todo
trabalho. Para tanto foi criado o termo “DRAMATU(O)RGIA”, bastante usado por nds em
ensaio, um jogo despretensioso entre dois termos para buscar um entendimento do que se
fazia enquanto processo cénico.

Comecarei pelo “fundo” da palavra para resguardar o sentido da proposta: orgia, que
de acordo com o Dicionario online de portugués (2016) ¢ uma “palavra substantiva feminina”,
e denota “a¢des subversivas, seu significado remete a libertinagem, sexo grupal, prazer
coletivo, festividade na qual se sobressaem a euforia, excesso de bebidas, desregramento e
libertinagem; bacanal”.

Considero a “dramatuorgia” uma metafora do fazer cénico nestes processos (As cores
avessas de Frida Kahlo, Simulacro e O som que se faz debaixo d’dgua): a liberdade irrestrita

de agdes, textos, signos, falas, propostas. N&o no sentido metaforico de substituicéo,
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mas de organizar uma experiéncia em detrimento a outra. De transitar no que néo se traduz e
sua poténcia do vivido, até uma escrita cénica.

Para a compreensdo de dramaturgia, explico a seguir um melhor desenvolvimento do
conceito, retomando o processo colaborativo e suas implicagdes. As mudancas e
transformacdes ocorridas no viés da criacdo, da estética, das provocacBes em arte € no campo
dramaturgico, ndo foram suaves, o estudo da linguagem, aparentemente, ainda nao abarca tais
vicissitudes em sua celeridade. As categorias do cientifico, politico e do simbdlico foram
transfiguradas em crise de representacdo, potencializando a criacao.

A dramaturgia, em sua acepc¢ao mais conhecida e difundida no inconsciente coletivo, é
de restricdo literaria. O texto, durante séculos, foi a mola propulsora do teatro. O diretor e 0
dramaturgo eram os criadores, edificados pelas acbes das palavras, das acdes geradas pelos
conflitos, dos prologos e dos epilogos. O modelo cartesiano compreendido ao corpo e &
representacdo da linguagem foram os primeiros passos para a provocagdo de Antonin Artaud
a dramaturgia, que viria a influenciar os modelos vigentes até a atualidade, estabelecendo
assim, uma crise e mudanga na dramaturgia. (DELEUZE, 1997).

O drama enquanto pesquisa ainda é vinculado mais fortemente a formalidades
narrativas e ficcionais: uma relacdo entre trama e personagem, de linguagem figurativa e
linear, uma representacdo com principios classicos do modelo do fazer/escrever teatral. De
acordo com o pesquisador Stephan Baumgadrtel (2011, p. 5), este modelo de conceber a
dramaturgia vai ser confrontado por autores europeus, a partir dos nos anos de 1960 e de
1970. Autores, a exemplo de Peter Handke, Michel Vinaver e Heiner Miller, ja ndo buscavam
mais a relagdo ficcional do conflito realista. “Esses autores difundiram uma escrita teatral que
solapa os fundamentos do drama e coloca em questdo os principios da mimese realista”
(BAUMGARTEL, 2011, p. 2).

Essa rejeicdo aos modelos tradicionais de criar, desmistifica a concepcdo aristotélica
de dramaturgia, a saber: a organizacdo de acGes humanas de forma coerente, provocando
fortes emocbes ou um estado irreprimivel de gozo ou maravilhamento e providencia novos
caminhos na escrita teatral, como fez Antonin Artaud, que colocou sua poesia em carne, usou
0 corpo como comunicagdo e esfera de conhecimento, e que também propunha sucumbir a
supremacia da razdo, dramaturgicamente, atraves de um novo corpo, um corpo que excluisse
a tragédia grega e a filosofia, um corpo sem juizo, “E que o juizo implica uma verdadeira
organizacdo dos corpos, através da qual ele age: os 6rgédos sdo juizes e julgados, e 0 juizo de

deus ¢é precisamente o poder de organizar ao infinito” (DELEUZE, 1997, p. 148).
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Os obstaculos a este novo tipo de corpo devem ser sucumbidos, dai emerge a
destruicdo como um processo de evocacdo fisica a esse corpo. Para Artaud (1993, p. 81), a
crueldade é a convocacao fisica da emocéo, a acdo levada ao extremo é a renovagao do teatro
e “[...] tudo o que age ¢ uma crueldade”. “A crueldade ¢ a consciéncia, ¢ a lucidez exposta”,
dird Derrida (1979, p. 65).

A crise da escrita dramaturgica tornou-se visivel também no Brasil no periodo da
ditadura militar e antes da queda do muro de Berlim. Pode-se dizer que as mudancas politicas
globais e locais influenciaram diretamente no processo de busca de libertagdo, autonomia e
pluralidade no fazer, na vivéncia da dramaturgia teatral.

Em 1981, Mariangela Alves de Lima (apud BAUMGARTEL, 2011, p. 3) apontava as
questdes da sociedade brasileira como “[...] complexas e contraditorias impossiveis de serem
representadas via uma dramaturgia analdgica em procedimentos realistas”. Sobre a crise da

composicao de uma dramaturgia, Baumgartel vai dizer que:

De fato, a crise do drama enquanto forma teatral fez com que alguns
dramaturgos brasileiros comecaram a experimentar com formatos pré-
dramaticos (0 Auto, a missa, 0 mistério) ou ndo dramaticos (a peca
monoldgica, a peca simbolista, a peca paisagem) introduzindo no formato do
drama elementos alheios a estética representacional realista do drama, como
por exemplo, o fantastico e o surreal com suas transformacGes dos eixos
temporais e locais da acdo, e mais importantes ainda, utilizando uma
linguagem poetizada ou até jogos de linguagem. Estamos perante uma busca
dramatlrgica que tenta substituir a légica do realismo burgués ndo sé por
uma légica nao realista, mas por uma escrita com uma multiplicidade de
centros. Ela trabalha com a forma do drama, inserindo nela outras
percepcdes epistemologicas, e, portanto, outras l6gicas cénicas. No meu ver,
essa multiplicidade de vetores tematicos e estruturalistas, junto com a
relativa autonomia das linguagens cénicas, faz com que a ldgica dos textos
teatrais deve ser compreendida como uma estética de produgdo.
(BAUMGARTEL, 2011, p. 4)

A textualidade entendida por Baumgartel (2011, p. 08) a partir de sua leitura de
Derrida é uma descoberta minuciosa e incongruente do texto. Esta caracteristica, de acordo
com o pesquisador, ndo implica descomedimento ou super-valorizagdo, mas na substituicdo
do logico racionalismo cartesiano por “[...] uma dinamica de signos que remete a diferentes
forcas transindividuais (sociais, libidinais, espirituais), as quais a consciéncia racional-afetiva
corporal do ser humano apenas organiza”. (Idem).

A textualidade passa a ser, para além de uma crenca discursiva no racional, uma
multiplicacdo de véarios focos e ndcleos, transformando o agente em vozes desambiguadas
incapacitando o funcionamento de uma unica via de compreensdo para esta textualidade,

atraves de signos diversos. O texto perde seu protagonismo abrindo possibilidades para novas
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dramaturgias, a exemplo do encenador, do ator, do espectador. Barba (apud SALLES, 2013)
diz que a dramaturgia € um sistema vivo, organico, em que devem pulsar muitas
dramaturgias.

Ainda sobre o conceito de dramaturgia, Pavis (2003) comenta que Artaud, Grotowski
e Barba véo interrogar o fendmeno teatral a partir da dilaceracdo das no¢des de acéo, texto e
dramaturgia. Barba e Savarese (1995, p. 69) complementam esse entendimento dizendo que:
“[...] Todas as relagdes, todas as interagdes entre as personagens ou entre as personagens € as
luzes, 0s sons e 0s espacos, sdo acles. Tudo o que trabalha diretamente com a atengdo do
espectador em sua compreensao, suas emocdes, sua sinestesia, € uma agao”.

Nessa direcdo, Lehmann (2007, p. 22) coloca a crise por um teatro ndo dramaético
como um texto para além do logos, uma crise na estrutura dramatica e em sua arquitetura. O
autor citado complementa dizendo que: “O novo teatro, de acordo com 0 gue ouvimos e
lemos, ndo é isto, ndo € aquilo e nem outra coisa: predomina a auséncia de categorias e
palavras para a determinacéo positiva e a descri¢dao daquilo que ele ¢”.

Considerando as fundamentacdes tedricas para um entendimento de dramaturgia a
partir dos autores citados, entendemos que o processo colaborativo se apresenta como uma
das possibilidades de se refletir sobre a cena teatral na contemporaneidade com suas
encenacdes e dramaturgias. No processo de construcdo da peca O som que se faz debaixo
d’agua, foi essencial para a sua construcdo cénica e dramatdrgica a colaboracdo dos atores,
mausicos, performers, iluminador e encenador.

Na construcdo dramaturgica, o responsavel pelo processo colaborativo acompanha
igualmente o0 processo, seus sons e ruidos, suas texturas e tonalidades. PropGe laboratdrios
dramaturgicos, ouve o encenador, o ator, o iluminador, o figurinista. Abrangendo dos mais
simples aos mais complexos elementos criadores, utilizam-se das ideias, imagens, das
proposi¢cdes do elenco, até que chegue a um momento satisfatério e comum, sem coibir a
autonomia criadora. Pois ndo se trata de um escritor ou um dramaturgo, mas assumir uma
posicao transversal dentro do processo. (NICOLETE, 2005, p. 30).

Nos processos colaborativos, a auséncia de hierarquia no comando destes tornou a
dramaturgia plural, considerando a linguagem da palavra, da danca, dos movimentos
corporeos, da iluminacdo, figurino, do cenério, da recepcdo do espectador. A essas variadas
demandas, ligacbes hibridas e complementares, Renato Cohen (2004, p. 23) chama de
hipertexto. O hipertexto € uma orquestra cénica que se da através da cena polifonica,

polissémica e fundamentada na plurissignagem.
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A experiéncia “ObsCena” deve buscar revelacdes de um corpo dilatado ao outro
corpo, dos didlogos, dos conflitos e das buscas mutuas e as camadas (escamas) que se
mostram resplandecentes e se raspam quando a vitalidade e a esséncia do processo se mostrar

superior. Assim a OBServacao de Cena deve transcender o lugar de passividade: é criativa,
inquieta, atuante.
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2. CAPITULO 2: 0 SOM QUE SE FAZ DEBAIXO D’AGUA — LIQUIDEZ
2.1 DRAMATU(O)RGIA: CORPOS EM CONDEN(S)ACAO

Condensagéo ¢ o processo pelo qual o vapor d’agua muda para o estado liquido. Nele
as moléculas de &gua precisam liberar energia (calor latente de condensacdo) equivalente a
absorvida na evaporacdo. (GRIMM, 1999).

No sentido figurado, condensacdo poder-se-ia dizer a respeito da sintese, resumo de
uma esséncia fragmentaria, sua concisao.

Desde que estreei minha predisposi¢do de vida artistica, por mim e pelo que sou
socialmente, profissionalmente, em coletivo e como pequeno fragmento do todo, s6 me
compreendo neste lugar, uma pessoa em experiéncia no Teatro, aliada a outras pessoas e
experiéncias de construcdo. Por que este lugar leva a inimeros outros, umas cem milhdes de
possibilidades, parcerias, olhares, vozes, méos: s6 me resta entender como o lugar do outro, a
experiéncia alheia me provoca, me faz pesquisar, criar, instigar a criacao.

Reconhegco-me como criadora, interdependente de meus parceiros e parceiras: as
decisdes, geralmente, seguem este lugar, da condensacdo a liquidez, de juntos sermos calor,
acdo, transformacéo, para fluirmos liquidos.Utilizei na peca O som que se faz debaixo d’agua
uma escrita que buscasse a orgia da incoeréncia textual, da dramaturgia difusa em esferas,
camadas, confundindo-se com o préprio conceito de encenacdo. Considera-se aqui
dramaturgia como o sistema que tem como matriz de criagdo “o feminino”, depoimentos dos
atores/criadores, musicos/criadores, iluminadora/criadora, através de uma memoria corporal
que, incitada por praticas corporais e poéticas, resgate essas lembrancas sensorialmente,
condicionando a entrega de si, a recep¢do do outro e a troca de experiéncias a sagrada
experimentacdo cénica, fazendo do corpo um lugar desterritorializado e contaminado pelo
coletivo, na construcdo de uma dramaturgia que busque o caréter ritualistico em Teatro.

A dramatu(o)rgia renasce permanentemente por ser potencialmente criativa e
renovadora. A dramatu(o)rgia desse processo pesquisa uma poesia cénica que visa alcangar
uma liberdade das palavras, das imagens, do espago, das a¢0es teatrais. O hipertexto enquanto
possibilidade dramaturgica pode ter favorecido a compreensdo de maultiplas informacGes

cénicas utilizadas no processo: movimentos, signos, imagens, sabores, gritos e sussurros.
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Essa dramaturgia tenta extrapolar a formalidade cénica, extinguir as acdes do conflito
enquanto elemento constituinte do drama e se transportar esteticamente as confluéncias do
elenco em imagens e representacoes.

Esse trabalho cénico, dramatdrgico, pode ser visto como um fragmento social,
disseminado, mdltiplo, em diluicbes e alternancias entre as vozes do espetaculo, onde se
abarcam as poéticas propositivas do elenco em suas diferencas e similaridades.

Assim, mesmo sendo somente ondas deste mar imenso que é a criagdo, busco
apresentar algumas percepcdes do elenco — atrizes, atores, musicista, masico, iluminadora e
figurinista. Como criadores, eu poderia colocar, fazendo um jogo neologistico, o titulo
“Conden(S)A¢a0” — o “condenar a agdo” — como parte inquestionavel do trabalho, dos corpos
e suas experiéncias no processo de criacdo colaborativo da encenacdo O som que se faz
debaixo d’dgua e como esta experiéncia desdgua concomitante a um processo escolar. Salles
(2009, p. 26) diz que a forma de criar de um artista é sempre exclusivo e revelador porque
“cada processo ¢ singular na medida em que as combinagdes dos aspectos, que serdo aqui
discutidos sdo absolutamente nicas”.

Assumindo conceitualmente nesta escrita que o teatro de criacdo colaborativa tem um
lugar diferente do teatro de criacdo coletiva (ARAUJO, 2008), como explicado anteriormente,
estabeleco aqui por uma necessidade de compreensao deste processo cénico o doar e o receber
sensivel dos envolvidos no processo.

Enquanto “ser-no-mundo”, a sensibilidade existe como experiéncia, no que ¢ vivido,
sentir é pré-objetivo, numa relagdo de reflexdo do ser pelo “eu, pelo outro, pelas coisas”. “A
evidéncia que se tem do outro, parte da sensibilidade, e ha uma universalidade do sentir, uma
vez que se vive 0 mesmo mundo, um corpo que entra em contato com o outro”. (MERLEAU-
PONTY apud VIEIRA, 2008).

A definicdo do que é teatro esta cada vez mais complexa devido a sua juncdo com a
vida e seus limites fronteiricos e de territorialidades entrelagados, contaminados pelas
linguagens diversas. Como colocada na breve conceituagdo de encenacdo, a mudanga
paradigmatica do Teatro ocorreu frente ao novo tratamento dado ao ator e ao espectador, a
constatacdo de seus corpos sensiveis. Os novos encenadores sistematizam novas dinamicas da
cena a partir do trabalho do ator, do processo, do corpo, da criacdo. De acordo com Artaud
(2006, p. 92) a criagdo é um exercicio da crueldade, “[...] E com crueldade que se coagulam as
coisas, que se formam os planos do criado”.

Nesse context, busco refletir as aproximacgdes entre a forma da arte, do teatro que

proponho ao pensamento artaudiano, entrelinhar a fenomenologia pontyana como
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metodologia e rede de pensamento a respeito do meu processo de cria¢do, enquanto artista,
docente, vivente. Para Artaud, a ligacdo entre vida e arte € imprescindivel. Jacques Derrida
(1971) faz um paralelo entre a fala critica e a fala clinica em Artaud, evidenciando o erro em
buscar separar a obra e a loucura no teatrélogo: ambos reivindicam a protecdo dos sentidos e a
unicidade do criador. Colocava as préprias palavras como algo que nao devesse ser seguido
como um sopro, longe do seu corpo, “esta forma de teatro exige um esfor¢co também para a
vida, pois ¢ a partir do desvendamento da vida que se pode interpenetrar teatro e vida”
(ARTAUD, 2004, p. 51).

Assim, explano sobre as convergéncias entre meu trabalho de encenadora e 0s demais
elementos constituintes da/na cena através dos propositores para atuacdo, figurino,
iluminacdo, sonoplastia, treinamento e texto. Situo ao leitor que a maioria das nossas criacées
reverberaram ou nasceram na cena e nas suas experimentacfes, via improviso, treinos e
laboratoRIOS escorrendo da fonte as margens e suas correntezas. Na realizacdo de um
trabalho que nédo fosse recorrente a palavra, enquanto propulsora cénica, buscando preconizar
um teatro emancipatério (em ambos processos), esse processo pode ser uma ramificacdo do
manifesto do teatro da crueldade por sua linguagem e escritura proposta.

Esta encenacdo teve varios inicios. Fontes nascentes em 2013, 2014, 2015 e 2016. A
cada ano citado, um elenco diferente comecava o processo e por multiplas razbes precisava
abandoné-lo: mudanca de cidade, problemas pessoais, auséncia de bolsa/auxilio financeiro,
mudanga de area de trabalho. Com excecdo das atrizes Naara Martins (desde 2013) e Antonia
Delgado (desde 2015) e da iluminadora Priscila Aradjo (também entrou em 2013): aguas
perenes, presentes em todas as etapas do trabalho, outras aguas/contribuicdes, vieram e se
foram, num mvimento tipico das aglas em criacdo. Por auséncia de imersdo dos
participantes que entravam e saiam (por varios motivos e aqui nao faco julgamento moral) ndo
construiamos um elo no trabalho. Mas com a chegada do elenco atual, a encena¢do ganhou

seu espaco. Salles (2012, p. 32) diz:

Tudo isto nos leva ao tempo de criacdo da obra. Um tempo que tem um
clima préprio e que envolve o artista por inteiro. O processo mostrasse,
assim, como um ato permanente. N&o é vinculado ao tempo do rel6gio, nem
a espacos determinados. A criagdo € resultado de um estado de total ades&o.

A contar de maio de 2016, os intérpretes Adriel Bezerra, Antonia Delgado, Fernanda
Estevao, Franco Fonseca e Naara Martins, a partir de algumas diretrizes, que haviam sido
construidas, edificaram, destruiram, recriaram, propuseram, acataram, negaram,
compartilharam e restauraram esta experiéncia de criacdo. J& havia certo desestimulo por

parte das atrizes Antonia e Naara em novamente comecar. Mas as entradas ja citadas e a
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colaboracdo de Daniela Beny (falarei mais adiante) no treinamento corporal, estabeleceriam
novos trajetos. A respeito do “novo inicio” e da primeira semana do processo, a atriz Antonia

Delgado sinaliza a influéncia das entradas e saidas no que viria a se tornar a proposta cénica:

Em 2015 entrei no processo que, aos meus olhos, demonstrava uma coisa e,
atualmente, se tornou outra... Entendo que isso ocorreu devido a mudanca de
pessoas: das que compunham o processo inicialmente permaneceu-se apenas
duas, Lina Bel Sena e Naara Martins [...]. Devo aqui falar, antes de continuar
0 texto, que acredito que algo sO existe da forma que existe pelas pessoas
gue o compde. (Depoimento da atriz Anténia Delgado, 2017).

A esta fala de Antonia, rememoro Merleau-Ponty (1990) em seu estudo sobre a
estrutura do comportamento humano. Segundo o pesquisador, a estrutura ndo é uma realidade
fisica, mas objeto do ato perceptivo. A fala de Antonia pode ser analisada em sua relagdo com
0 meio, onde seu corpo atua desencadeado por causas estabelecidas (entradas e saidas de
participantes da encenacdo), a percepc¢ao, assim sendo, realiza sua funcdo fenomenoldgica, de
interferencias na existéncia de determinados sujeitos.

Fernanda Estevao, na musica e na atuacdo, ressalta a diferenca da experimentacdo
entre as linguagens e a poténcia do caminho ainda n&o percorrido em si, como um
desconhecido que a deixou mais livre na cena: “enquanto musicista e performer, eu estava na
zona de conforto. Mas a atuagdo me tira da zona de conforto. Me preocupam as vozes, textos
e acOes me deixando sempre em alerta”. (Depoimento de Fernanda Estevao, 2017).

A este alerta e pré-disposicdo em organismo, temi na época, um lugar de teatro
engessado, nas convencOes da fala. Propus um trabalho que desmistificasse a relacdo
cartesiana entre a voz e a palavra. O contato de Fernanda com a performance valeu enguanto
estética, resolucdo e cena. A este olhar fragmentado do trabalho de ator, Artaud (2006) propds
em Um corpo sem 6rgdos, quando ataca o organismo e a organizacao dos 6rgaos, propde uma
fluidez e vivacidade para a cena. Deleuze (1997, p. 148) impulsiona a liberdade da ideia de
um corpo sem 6rgaos, “Artaud apresenta esse 'corpo sem 0rgdos' que Deus nos roubou para
introduzir o corpo organizado sem o qual o juizo ndo se poderia exercer”.

Na danca pessoal do ator hé correnteza de muitas energias, em dindmicas e qualidades,
em da forma a vida. Neste context, o trabalho dos atores, por vezes devidamente
“organizados” no espago, tem movimentagdes e agdes que remetem a danga e partituras. A
repeticdo de movimentos dos/nos ensaios, as vezes uma Unica cena, por todo o encontro, é
passada até a exaustdo (e chateacdo exposta pelo elenco) na busca de uma forma nao
representativa mimética, mas mesmo assim precisa, matematica, em acao, sonoridades e luz.

Este corpo aquecido, em evaporagdo, chega a fase liquida numa forma condizente a proposta.



44

Neste sentido hd algo de cerimonial, para que se extinga “toda ideia de simulacdo, de ideia
barata da realidade” (ARTAUD, 1984, p. 76). Durante os laboratorios, a ideia era de um
corpo presente, vivo, estimulante e estimulado a cena. Categoricamente, Artaud(1984) diz
“tudo neste teatro € de fato calculado, com a mintcia adoravel e matematica. Nada € deixado
a0 acaso ou a iniciativa propria. E uma espécie de danca superior, na qual os dancarinos

seriam atores, antes de mais nada” (Idem, p. 79).

Figura 4 - Laboratorio — alternancia de movimentos em duplas.

Fonte: Foto de Priscila Aradjo, 2016.

Transcendente enquanto ideia, o corpo tem a fungdo de nos orientar, em nos levar a
determinados limites, onde ele poderia acontecer, “produzir”, ser. O corpo, como coloca
Artaud € um “‘subjétil”, excede a linguagem (sendo também o extremo dela) e a razdo. Via
processo cénico, 0 corpo, ou 0s corpos, poderia dizer que é um efeito do significante, em seus
dois sentidos fenomenoldgicos: corpo organico (simbolico) e o corpo das identificacbes
imaginarias, que se pode chamar de corpo sem 06rgdos (ARTAUD, 1984) ou Quiasma
(MERLEAU-PONTY,1999).
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Figura 5 - Laboratdrio — Alternancia de movimentos em trio e um isolamento.

Fonte: Foto de Priscila Aradjo, 2016.

O trabalho dos intérpretes criadores se deu através de laboratorios, experimentos e
pesquisa conjunta. Aqui proponho um enquadramento metodolégico, a partir da perspectiva
de multiplos teares, onde 0s pressupostos priorizem a experiéncia como instrumento. Como
pesquisadora, dialogo, buscando ndo uma esséncia e sim uma experiéncia vivida merleau-
pontyniana, através de falas descritivas, desenhos, criagdo e no meu lugar mundano, isento de
imparcialidade. Para ampliar um possivel entendimento das vias de construcdo desta

encenacdo, reverbero outras vozes igualmente importantes e latentes nas préximas linhas.

2.2 ENCONTRO DE AGUAS

Agua em estado da matéria liquido tem entre suas moléculas uma distancia suficiente
para se adequar a qualquer meio, tomando sua forma, sem alterar consideravelmente seu
volume, porém proporcionando mudancas de temperaturas, velocidades e densidades de
acordo com fatores internos e externos. Em estado liquido, a &gua possui mais energia que no
estado solido, que proporciona mais liberdade de movimento, embora o liquido seja
praticamente incompreensivel. Na fase liquida da agua, as moléculas tem uma maior interacdo
devido as pontes de hidrogénio. (GRIMM, 1999).
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Durante a experiéncia teatral entre atores, iluminadora, figurinista, cenografa,
dramaturga e encenadora, o estado de criagdo em continuidade, “molhado”, ndo atravessava
pontes, seguia rio: imagens, sons, vozes, metaforicamente pode ser considerado o estado
liquido da agua. A maior interacdo entre seus envolvidos somente se efetiva neste
acontecimento efémero.

O som, propagacdo de uma frente de compressdo mecénica ou onda longitudinal, tem
uma propagacdo tridimensional em somente dois meios materiais: no ar e na agua. A agua,
mesmo que aparentemente silenciosa, tem uma velocidade sonora muito maior que o ar,
quatro vezes mais. Porém, ndo costumamos ouvir 0 que acontece em suas profundezas.
(GRIMM, 1999).

A partir dessas prerrogativas, iniciamos a pesquisa de encenacdo. A ideia era de
buscarmos os sons que produziamos e que corriam velozmente dentro de nés. Os sons em
interligacdo, os sons em contrastes, 0s SONs que corriam nas nossas aguas.

Com um elenco predominantemente feminine,16

N0SSOS primeiros apontamentos
sinalizaram uma situacdo comum: o corpo da mulher em suas experiéncias e vivéncias. Assim
conscientes dessa hegemonia, através da corporeidade, eram levantadas questdes inerentes a
este universo. De acordo com Merleau-Ponty (1999), o corpo e a consciéncia séo
interdependentes, toda consciéncia é consciéncia de algo, a partir da qual, a intencionalidade é
um fator relevante na fenomenologia. Tal qual como passou a ser confeccionado, como um
tecido, esta dramaturgia sé se fez por haver estas pessoas, mulheres, em suas formas, se
mostrando nas perspectivas de um feminino.

Buscando uma melhor compreensdo deste processo escrevia a partir de minhas
mem©arias, das memorias das intérpretes, anotacdes de cadernos e papéis avulsos (meus e
das/dos participantes aos quais neste momento tenho acesso), registros documentados no TCC
da atriz Naara Martins!’ e na tese de Daniela Beny'®. Em lembrancas corpéreas, possiveis

resgates de um sistema de criagdo. Sistemas d’agua: rio, mar, mangue, de copo, de corpos.

16 Tinhamos dois encontros por semana, de trés horas, cada um. A maioria dos ensaios aconteciam em salas
tedricas por auséncia de vagas nos horéarios que podiamos no Departamento de Artes. Entdo, usdvamos salas de
aula tedricas. As carteiras eram tiradas do lugar, geralmente limpavamos o espaco e nos apropriavamos dele.
Quando havia uma possibilidade de ensaio em salas praticas o trabalho se tornava melhor; o ritual da sala de
ensaio, seu chdo, sua espacialidade: a atmosfera ritual do espaco definia também os laboratérios.

170 trabalho de Concluséo de Curso de Naara Martins chama-se Molhares — Processos de singularizacéo e a
cena rizomatica d’agua. UFRN, 2016.

18 Daniela Beny pesquisou no Programa de Pds-Graduagéo em Artes Cénicas na UFRN. Escreveu a dissertagao
Os elementos de lansé como possibilidades para a criacao cénica (2017).
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A criacdo de uma obra teatral surge a partir de uma série de ligacdes e relacbes dos
artistas com o mundo que os cerca. Numa dindmica de processo colaborativo estes fatos,
podem se tornar evidentes por sua estrutura conjunta corporificada esteticamente. Assim, foi a
tessitura d’O Som que se faz debaixo d’agua. Nessa cocriacdo, fez-se necessario uma
dramaturgia das partes, a saber: O Prélogo (inicio do ritual), Anunciacdo (Algas Marinhas),
Memoria Ciliar, Gira Rosas (Orvalho), Chuva (Cena do estupro), Algidez, Jantar (pingo de
torneira), Desaguar (l€), Danca das bucetas (dgua curativa), Consagrado Ventre, Parto das
Borboletas, Continua (Rio Perene/Labirintos), Copo, Profundezas de mim, Menina no barco,
Corpo Cavalgado.

A dramaturgia teatral (enquanto encenacdo) vem sendo organizada sob meu olhar,
porém, isto ndo implica uma hierarquia na tomada de decisdes, mas provoca¢des da minha
otica que iam sendo abracadas pela dindmica do trabalho ou abandonadas pelo processo em si.
Na época em que propus este trabalho, gostaria de dar continuidade as minhas investigactes
na questdo do feminino e de falar a partir das relagdes de institui¢ces familiares.

Enquanto procedimento na perspectiva da criacdo teatral, a priori, trabalhamos com a
pré-expressividade, como suporte e possibilidade de preparacdo e como pratica investigativa
as funcdes artisticas. Eugénio Barba (2009, p. 25), sobre a pré-expressividade diz que “[...] o
estudo do comportamento cénico pré-expressivo se encontra nas bases dos diferentes géneros,
estilos e papéis, das tradicdes individuais e coletivas”. Assim buscando essa unicidade, no
sentido deleuziano da palavra (unicidade mdltipla), edificava o trabalho, durante os ensaios,
em propostas inclusivas de acgdes individuais e acles coletivas, utilizando de varias
provocacdes aos sentidos dos participantes: sonoridades, elementos cénicos, vestuarios.

O primeiro ensaio deste grupo ocorreu em maio de 2016, num sébado, no
Departamento de Artes (DEART) da UFRN. Apresentamos as propostas, o histérico do
trabalho e confirmamos o ensaio seguinte com laboratorio e disponibilidade. O ator Franco
Fonseca coloca este inicio e sua entrada na obra, como a atuacéo surgiu mediante treinos e

buscas por aces fisicas que reverberassem a dramaturgia da encenacao:

Em 2016, em uma conversa no Onibus retornando para casa, uma
companheira e amiga me fez o convite direto “vocé gostaria de fazer parte
do novo processo do Cores?”, ainda em movimento ela tirou papéis da bolsa
e comegou a ler textos da dramaturgia que se construiu daquele processo, me
recitou, cantou, me confundiu e me molhou, decidi ir ao encontro do grupo e
sO entdo decidir se ficaria. A confusdo dentro de mim s6 alimentou o desejo
de entender tudo o que ali acontecia, mas o entendimento ndo se deu na
I6gica, mas na alégica em movimento constante do processo criativo, hora
fragilizado pelas entradas e saidas de pessoas na equipe, que ndo
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mergulharam até o fundo para serem revelados ao “Som” por baixo de todos
aqueles ecos Umidos e quentes. (Depoimento do ator Franco Fonseca, 2017).

N&o tinhamos uma estrutura fixa de cena. Algumas cenas, textos e musicas, a
possibilidade de usa-las ou ndo. Tecemos juntos, eu, as atrizes, o ator, a iluminadora e 0s
musicos, novas perguntas e respostas através de seus corpos e algumas diretrizes: o feminino
e a fé umbanda. Em relacdo a Umbanda, a ideia nunca foi de uma representacdo fidedigna a
um “terreiro”, mas uma representacdo deste lugar no sentido metaférico e politico para a
composicdo da atuacdo/encenacdo de um trabalho sobre o feminino, sua forca, sua
ancestralidade, seu “enquadramento”, seu lugar social. Nos terreiros de candomblé, de
umbanda ou de jurema, as mulheres sempre ocuparam papel de lideranca. Era esta posicéo de
lideranca milenar que nos ‘“chamava” a reflexdo em detrimento a cultura edificada no
cristianismo: o papel do feminino. Mas a cena acabou por abandonar, enquanto estética, este
lugar, das afro religides enquanto referéncia direta, linear. Neste sentido, do lugar do sagrado,
mantivemos o sagrado, ndo o sagrado teoldgico, mas o sagrado do rito, do teatro ritual®®.

O ritual no teatro artaudiano guia todo o nosso trabalho de criacdo, o transporta e o
transforma, delineia e contrai. Neste sentido, o processo de criacdo de O som que se faz
debaixo d’dgua buscou seguir este rito. Os ensaios se iniciavam buscando a dilatacdo dos
corpos, dos masicos, das atrizes, do meu mesmo, mesmo que de outro lugar da cena e com
outra funcdo. Eu buscava nas orientacdes ao elenco proporcionar impulsos, choques entre o
intelectual e o sensivel, o mental e o fisico, buscava a unicidade multipla. Artaud (2012, p.
158-160), relata:

Qualquer ator, até mesmo o menos dotado, pode crescer através dessa
consciéncia fisica, a densidade interior e o volume de seu sentimento e a essa
tomada de posse organica associa-se uma corporosa transposicdo. E util a
esta finalidade conhecer certos pontos de localizacdo. O homem que levanta
pesos, os levanta com os rins... inversamente, cada sentimento feminino,
cada sentimento que cava — 0 soluco, a desolacdo, a respiracdo ofegante
espasmddica, o transe — realiza seu vazio a altura dos rins [...] Existem na
acupuntura chinesa 380 pontos, dos quais 73, 0s principais, servem a terapia
habitual. Muito menos numerosas sdo as saidas rudimentares da nossa
humana afetividade. E ainda menos numerosos sdo 0s pontos de apoio que é
possivel indicar como base de um atletismo da alma. O segredo consiste em
exacerbar esses pontos de apoio, como uma musculatura a ser despida. O
resto termina em gritos. Para reconstruir a cadeia, a cadeia de um tempo no

19 Artaud fez da sua vida um rito, um rito de situagdo de passagem: passagem em busca de cura as suas
enfermidades em diversas clinicas e sanatorios, passagem por conforto existencial, por criacdes que
extrapolassem sentidos, ao México em encontro com indios Tarahumaras para participar de um rito (!) sagrado.
O mesmo procurava encontrar um eterno ciclo de purificacdo através das passagens, como coloca Fernando
Silva, (2011, p. 35). Estas passagens poderiam ser consideradas um modo propriamente humano de se
confrontar.
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qual o espectador buscava no espetaculo a sua prépria realidade, deve-se
permitir a esse espectador que se identifique no espetaculo em cada respiro
seu ¢ em cada ritmo seu [...] No teatro, poesia e ciéncia devem entdo
identificar-se. Cada emocéo tem bases organicas. E cultivando a emocdo no
préprio corpo o ator recarrega a voltagem. Saber antecipadamente quais
pontos do corpo precisa tocar significa jogar o espectador em transes
magicos.

A este transe consciente, Grotowski (2007) coloca que o corpo € vida e assim, suas
vivéncias sdo inscritas, considerando as experiéncias a toda e qualquer idade. E assim aos
poucos identificamos, por meio da criacdo que 0s corpos propunham, uma identidade
ideoldgica feminina.

Trata-se, portanto de uma encenacdo feminista, pois ela aborda social e
politicamente sobre a mulher e o seu proprio corpo, bem como trata da
relacdo deste com a sociedade. Fala-se sobre uma energia lida como
feminina, mas que é uma energia em estado de rio, que cambia para mar, que
cambia para mangue. (Depoimento da atriz Naara Martins, 2016).

Salles (2008) enfatiza a relacdo ao ambiente circundante do criador como premissa a
criacdo. Considerando a composicao feminina do grupo, sua formacdo ideoldgica e cultural,
seu lugar de moradia (Natal e grande Natal/RN), compreende-se que “as interagdes envolvem
também as relacfes entre espago, tempo social, e individual, em outras palavras, envolvem as
relacdes do artista com as relagdes que ele esta inserido e as quais busca”. (Idem, p. 32).

Assim, assumimos uma reflexdo corporal e estética sobre as nossas questdes, questdes
de mulheres e corpos (in)significantes numa cultura patriarcal. E este foi um dos espagos que
assumimos em reflexdo e criacdo: o lugar da mulher, da energia dita e da nao dita feminina
como base do trabalho da atriz / do ator, em que eu direcionava os laborat6rios. Aos poucos,
0s novos integrantes formavam ou propunham cenas, via corpo. Franco Fonseca faz
importantes observacdes a respeito das questdes relacionadas ao género e a sua criagdo de ator

NO grupo/processo:

Essa discussdo de género ¢ um ponto chave para a producdo do Cores
Teatro, pois além de repensar o papel dessas caracteristicas em nossa
sociedade, reflete em sua poética um forte elemento de cena, foi 0 segundo
trabalho onde minha expressdo de género, como bicha afeminada, ndo foi
negada como poténcia, mas sim integrada a obra, 0 que me assusta é pensar
0 quanto ainda é raro até mesmo na arte que essas questdes sejam
consideradas e levadas a sério, em especial no Brasil, onde crimes motivados
pelas ferramentas de poder associadas aos géneros sdo cada vez mais
crescentes e ignorados por nossas politicas publicas. Nao a toa o feminicidio,
estupro e agressao a mulheres ainda é tema recorrente em nossa historia,
assim como os crimes para com as sexualidades dissidentes e expressoes de
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género marginalizadas, somos sim 0 pais que mais mata transexuais e
travesti no mundo e crimes contra a comunidade LGBT ainda néo séo vistos
como um problema publico de nossa sociedade, as sexualidades dissidentes
sdo condenadas a morte neste pais e ndo existe nenhuma lei que oficialmente
possa nos proteger. Entdo porque essa discussdo € pertinente ao processo do
espetaculo? E pertinente, porque a cena reflete corpos, como corpos e néo os
estigmatiza ou diminui, os transforma em poténcia [...]. (Depoimento do ator
Franco Fonseca, 2016).

Acreditando no sensivel também como agente de reflexdo, estas poténcias a que
Franco se refere criavam temperaturas e texturas edificantes para a cena, numa dimensao
estética e filosofica no contexto atual de discussdes politicas, bem relevantes para a nossa
sociedade. A dramaturgia em metodologias variadas, por vezes desorganizadas em sentido
objetivo (confesso), considerava acGes experimentais numa constituicdo da percepgéo cénica,
Mas ritualisticas, sinestésicas e instintivas. E a entrega consciente e sensivel de Franco ao
processo ampliava suas perspectivas e propostas. De acordo com Artaud (1984, p. 164), “o
ator dotado encontra em seu instinto 0 modo de captar e irradiar certas forgas”. As vezes me
sentia intimidada pelas questfes levantadas por Franco, ndo por serem de afronta, mas por
perguntas que eu ndo tinha respostas naquele instante, mas era/sou tranquila em relacdo as
minhas incompeténcias e busco, de alguma forma, compreender a questdo do outro nele, para
compreender em mim e buscar alternativas, se for relevante naquele momento.

Tais perguntas reverberavam outras dimensdes. Minhas respostas seguiam pouco do
protocolo l6gico, elas vinham no lugar da cena e criacdo, como na cena Algidez, em que
Franco me questionou a respeito de uma objetividade subjetiva, se ndo seria importante
ressaltar, talvez via metéafora, a forma de olhar o corpo feminino. Neste sentido, usando
elementos da literatura fantastica, durante esta escrita dissertativa, quando lia Cartas as
escolas de Buda?®, rememorei a fala de Franco e escrevi, pelo WhatsAap?!, no grupo do

Cores, o texto Algidez.

2 CARTA AS ESCOLAS DE BUDAS

Vés que ndo estais na carne,

que sabeis em que ponto de sua trajetéria carnal,
de seu vai e vem insensato,

a alma encontra o verbo absoluto,

a palavra nova,

a terrainterior.

Vés que sabeis como alguém da voltas no pensamento
€ como o espirito pode salvar-se de si mesmo.
Vés que sois interiores de vGs mesmos,

que ja ndo tendes um espirito ao nivel da carne:
aqui ha méos que ndo se limitam a tomar,
cérebros que véem além de um bosque de tetos,
de um florescer de fachas,



Algidez

o1

N&o se deve naturalizar estado sélido da 4gua. N&o se pode em cima dele
construir: A cidade de “Algidez” foi construida em cima do gelo, era
cristaling, translicida. O mais poderoso quebrador de geleiras fez toda a
cidade, dom natural, ndo é? O gelo que fosse inconveniente, ele moldava,
transformava. Fez casas, mesas, Xicaras e camas. Era desbravador, (desgraca
e dor). Era natural, ele mandava na vida de todos, de TODAS. Em troca do
gelo moldado, quebrado e vencido possuia uma das filhas da mée vilva, a
outra, a prépria vilva e a filha do artesdo, a mulher do curandeiro, a
"solteirona” esquisita e sozinha. Era natural, o gelo também feria, mas néo
congelava & morte. Também havia um cemitério cristalino; um lugar para os
corpos, congelados. Ficavam ali para serem visitados, expostos em tom de
azul.Mas ndo se deve naturalizar o estado s6lido da agua... De uma tia idosa
com sua sobrinha, o desbravador lambeu suas intimidades de escolher entre
osperfumes, deixando uma na frente da outra, constrangidas. Ele salivava, o
gosto das bocetas exibidas, por achar engracado tanto medo, humilhacéo e

de um fogo e de méarmores.

Ainda avance esse povo de ferro,

ainda gque avancem as palavras escritas com a velocidade da luz,
ainda que avancem os sexos um até outro coma violéncia de um ‘canhonago’,
0 qué haverd mudado nas rotas da alma, o qué nos espasmos do coragao,
na insatisfacdo do espirito?

Por isso, lanca as dguas todos esses brancos

que chegam com suas cabecas pequenas

e seus espiritos ja manejados.

E necessario agora que esses cachorros nos ougam:

Né&o falamos do velho mal humano.

Nosso espirito sofre as necessidades que as inerentes a vida.
Sofremos de uma podriddo, a podriddo da Razdo.

A légica da Europa esmaga sem cessar 0 espirito e volta a fecha-lo.
Porém agora, o estrangulamento chegou ao cumulo,

ja faz demasiado tempo padecemos sob sue jugo.

O espirito é maior que o espirito,

as metamorfoses da vida sdo maltiplas.

Como vés, rechacamos 0 progresso:

vinde, deitemos abaixo nosso escribas escrevendo,

nossos criticos resmungando,

nossos agiotas roubando com seus moldes de rapina,

nosso politicos arengando

€ Nossos assassinos legais incubando seus crimes em paz.

Nos sabemos — sabemos muito bem — o que € a vida.

Nosso escritores, nossos pensadores, nossos doutores,

Nossos charlatdes coincidem nisso: em frustrar a vida.

Que todos estes escribas cuspam sobre nos,

gue nos cuspam por costume ou por mania,

que nos cuspam porque sdo castrados de espirito,

porque ndo podem perceber 0s matizes,

0s barros cristalinos, as terras girat6rias onde o espirito elevado dos homens se transforma sem cessar.

Nos captamos o pensamento melhor.
Vinde.

Salvai-nos destas lavras.

Inventai para nds novas moradas.

Textos do livro “Cartas aos Poderes”, editora Villa Martha, Porto Alegre /RS, 1979.

2L Aplicativo de mensagens, videos, imagens e chamadas instantaneas via web.
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revolta gigante petrificada. Dos olhos delas foram lagrimas doce eméacido no
chdo, pequenos derretimentos, queimadura de gelo. Geralmente para 0s
homens da cidade era algo normal o acontecimento. Ja tinham até a noite
separada, do gélido "amante", em seus calendarios: com suas mulheres,
filhas, enteadas, cunhadas, criadas, sobrinhas e até suas maes ou avos, desde
que o vardo assim desejasse. Haviam 0s que 0 invejavam e outros, bem
poucos, 0 abominavam em segredo. As vezes muitos até achavam
engracadas as escolhas, se divertiam fazendo apostas: “qual das mocinhas
iria se desvirginar primeiro? Ou hoje serd uma ancia?”’. Geralmente ele nao
gostava das adoentadas, mas teve uma moga, com uma boca que parecia
fruta doce, pele que apareciam as veias roxas e vermelhas, com olhos
graddos e ela estava fraca, febril, exilando pus. Para a surpresa de todos, foi
a escolhida da terca feira. O monstro da neve sentiu um prazer indescritivel
sufoca-la com seu pau e vé-la desmaiar em pavor. Ela faleceu dois dias
depois do encontro e quase conseguiu esquentar a cidade. Dois homens se
chocaram, as mulheres fizeram reunido. Na primeira ameaca de deixar todos
morrerem de frio e indefesos, esqueceram o conflito e tudo voltou a ser
como era, em estado permanente, gelo cotidiano. Mas ndo se deve
naturalizar o estado solido da agua. Algumas senhoras distintas achavam
que era coisa do “ser mulher”, de se sacrificar, fazia parte. Outras,
geralmente as mais novas, assim que comegavam a crescer e identificar algo
de gélido em seus destinos, eram sorrisos largos em chama, planejavam
mudar de cidade ou a mudar as coisas em Algidez. Mas identificadas, por
seus sorrisos, logo eram silenciadas, amarradas, torturadas e ensinadas a
exercer o seu papel, friamente, pela sociedade. Aquele lugar, Algidez, era de
natureza estavel. Mas ndo se deve naturalizar o estado sélido da agua. Até
gue uma pingo de menina choveu. Ele a olhava, carne crua, couro novo,
aquecimento certo aquele cu de bicho acuado. Logo ela aprendeu a deslizar
no gelo. Percebia ele cada dia mais perto, a olhando se fazia baba. Ela ndo
queria uma cama cristalina e fria. Aprendeu a moldar as frias pedras e ndo
perdeu o vapor do coracdo. Fez do gelo, cabeleira de medusa. N&o se deve
naturalizar estado o sélido da agua. E numa manha de sol incandescente nos
cristais de Algidez, a menina bebeu a vida da cidade; quando ele lhe
arrancou a roupa, ela Ihe tirou do peito o coracéo glacial, com uma lanc¢a de
gelo, ponta afiada. O sol pingou ideias. Todas as mulheres correram,
chorando e suas lagrimas ajudavam a derreter Algidez, algumas afogaram
com seus homens ou s@s, sentadas em seus moveis que se derretiam, por elas
se deve lamento, mas as que abandonaram a cidade que submergia, se
banharam e dancaram nuas, produzindo sons indecifraveis enquanto Algidez
se fazia rio, gerando novas correntezas e novas forcas em estados sublimes
de agua, em estados sublimes de mulher.

Em relagdo ao processo, de forma geral, quando havia uma escrita textual, toda a parte
escrita desse processo surgiu para ele, em exclusividade, via ou pos laboratorios, pois 0s
corpos continuavam pulsando e mergulhados nisto, como o texto citado anteriormente),
separava no papel, espalhava jogado na sala de ensaio e, a partir dele, era extraida a acéo,
cenas, outras contribui¢es. Os laboratorios em que eu era a provocadora tinham, na maioria
das vezes, uma busca/resposta cénica nos corpos do elenco. Citarei a seguir algumas

instrucdes que predominavam nos nossos laboratorios, independente de texto escrito.
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No laboratorio ocorrido em junho de 2016, propus que os atores trabalhassem
isolados do grupo inicialmente, porém no mesmo espaco, na sala 22 de ensaio no DEART.
Geralmente, eu repetia as orientagcdes do comeco do treino: deitar ao chdo e respirar (base de
Artaud). Se movimentar aos poucos até ao maximo possivel, contencdo e liberacao de energia
(base de Barba), autocontrole. A partir dai, sugeria algumas sequéncias de acbes. Com
musicas em velocidades alternadas e siléncios. Pedia, aos poucos, a seguinte sequéncia:
repeticdo de trés movimentos cotidianos; repeticdo destes movimentos quebrados; repeticdo
destes movimentos fluidos; repeticdo destes movimentos ampliados; repeticdo destes
movimentos minimizados. A escolha de uma sequéncia (poderia ser 0 mesmo movimento em
sua forma cotidiana, minimizada e ampliada ou em outra sequéncia que a atriz / o ator
desejasse).

Em seguida, havia uma apresentacdo para o préprio grupo: juncdo dos movimentos
enquanto proposta corpdrea, com a movimentacdo do par/trio/grupo; juncao por proximidade
(corpos um de frente ao outro); juncao por distancia (corpos em pontos extremos da sala em
conexdo); alternancia dos pares e novas preposicGes de unido dos movimentos; recriacdo do
préprio movimento, agora contaminado; criacdo de uma cena com a movimentacdo proposta
por unidade de pessoa dupla/trio ou grupo.

Nestas experiéncias, por vezes, percebia um certo conforto das atrizes em
determinadas situacGes de criacdo: um ténus corporal, entonacdo vocal, localizacdo e posicao
do corpo no espago. Como ja havia trabalhado com ambas (Naara e Antonia) em outra
encenacao, reconhecia suas expressoes e representatividades.

Entdo, para que esta “seguranca” fosse descontruida e a imersdo mais potente,
algumas propostas foram colocadas, considerando o inverso do que propunham: a entrada de
Fernanda Estevdo em cena como atriz (que viria a fortalecer seu trabalho como direcédo
musical e extinguir uma possivel dualidade de Antonia (como menina) e de Naara (mulher
decidida, forte) foi uma quebra paradigmatica, pois ampliou nas demais pessoas do elenco
uma compreensdo em agoes e corpos em pluralidades, de novos lugares para a investigacao e
criacdo. Posso ser opressdo e oprimida. Em contrabalanco através de treinos, propus uma
vilania a persona cénica de Antonia e também uma fragilidade da persona de Naara. A

transitoriedade na criagdo é uma das marcas do processo colaborativo em criag&o:

A encenacdo O som que se faz debaixo d’dgua se (des)formata em um
processo colaborativo, visto que as apropriagdes de direcdo-dramaturgia-
atuacdo sdo abertas, fluidas e transitaveis. A sua montagem se deu e se da
por meio de decisbes tomadas mediante pesquisas, experimentacfes e
discussoes coletivas. Essas experimentagdes levam sempre em conta a
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estética, as experiéncias e memorias de cada atuante. (MARTINS, 2016. p.
70).

Burnier (2001, p. 171) coloca a questdo do sistema do trabalho do ator como caminho
para a criacdo cénica, de maneira bastante especifica, “[...] como se tivéssemos em maos
pedacos inteiros, fragmentos, e com este material comegassemos a compor 0 mosaico que
formara a obra”. Durante algum tempo ensaidvamos sem que eu me preocupasse com um
entendimento l6gico, por minha parte e das atrizes. Os fragmentos ndo apresentavam uma

clareza, sentido ou conexao.

Quando entrei no processo existiam cenas “montadas”, eu ndo entendia a
ordem das cenas ou se elas existiam. Mas via uma forca e um conceito
estético muito forte se consolidando, mesmo que inicialmente. [...] Eu entrei
sO para fazer a mdsica, ai quando eu entrei para fazer cena como atriz, me
senti ainda mais dentro do processo. (Depoimento de Fernanda Estevéo,
2017).

N&o buscdvamos uma compreensdo cartesiana, mas sensivel das questdes que
levantavamos. E considerando a estética e o sensivel como lugar politico de pensamento e
transformacdo, utilizava a poética dos corpos em rito de criagdo. Artaud (1999,p. 112)
compreende o teatro somente através da encenacdo, propriamente dita, como base de criagéo,
em sua for¢a metafisica, “[...] Nao representaremos pecas escritas, mas em torno de temas,
fatos ou obras comuns, tentaremos uma encenacao direta”. A estas obras comuns entendo,
entre outras relagdes, as de memorias, minhas e dos intérpretes, a situa¢es tantas da nossa
existéncia contemporanea. Sobre essas memorias, eis um excerto do depoimento de Antonia
Delgado (2017):

O que a memoria compartilhada afetava em mim e se tornava pulso para a
acdo, para a criacdo de uma fala, de uma musica, de uma composi¢do
corporal ou sonora? O que a visita ao Centro de Umbanda? provocava em
mim e impulsionava para criagdo? O que 0 outro trazia e me transformava?
Entendo que essas perguntas séo o eixo da criacdo, e as transformando em
afirmativas torna-se as respostas de como se dar o procedimento de criacdo
da encenagdo. Transformar em texto (visual, sonoro e escrito) junto com o
outro o que foi vivenciado por todos, organizando em uma narrativa com um
fio condutor n&o linear € 0 Nosso corpo pulsante.

220 grupo fez seis visitas ao Centro de Umbanda “Maria Padilha das Sete Encruzilhadas” localizado na cidade
de Parnamirim/RN entre os anos de 2015 e 2016.
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Com relagdo a iluminacdo de O som que se faz debaixo d’dgua, ela foi assinada

por Priscila Araujo, aluna do curso de Teatro da UFRN e pesquisadora a respeito dos

processos tecnoldgicos da cena (figura 6).

Figura 6 - lluminacdo em duas fases do processo: ensaio e montagem.
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Fonte: Arquivo do grupo (2016).

Como colocado anteriormente, Priscila acompanha este processo desde o seu

surgimento e trabalhamos juntas em outros trabalhos do Cores. Nesta proposta, ela utiliza do

simbolismo e das ac¢des fisicas dos atores, como também, da escuta de todos como material

para a sua criacéo.

Consigo dialogar com os atuantes e com a direcdo... E uma forma
diferenciada dos demais trabalhos. E uma espécie de constante criagio e
aprendizado. Me sinto influenciada pelas referéncias que trabalhamos, assim
coloco minhas teorias e praticas no processo. Do que produzimos sempre
tentei levar para minha estrada académica [...]. Depois de sua dire¢cdo nunca
encarei um trabalho da mesma forma. Eu mergulho de fato e com vocés, me
sinto livre para criar e propor. Ao mesmo tempo sinto um peso, pois carrego
essa tarefa com uma “puta” responsabilidade j& que nossos trabalhos tem
uma grande referéncia na imagem. Agora, com “O som”, onde a
sensibilidade visual vai além do real abrindo possibilidades para acessar
varias leituras dependendo da bagagem de cada um, suas referéncias [...]. A
visualidade é muito forte nos nossos trabalhos e minha pesquisa académica
tem grande influéncia deste processo em particular. (Depoimento de Priscila
Aradjo, 2017).
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Sempre ficamos muito a vontade com o0s nossos trabalhos. Nao lembro, ao longo
desses dez anos de parceria com Priscila, de ter havido um Unico desgaste. Divergéncias, sim,
mas com respeito, apropriacao, fala e escuta. No processo de identidade visual do “Som”,
houve uma falha — minha — de comunicacéo entre luz e direcdo de arte. As cores do trabalho
estavam homogéneas, sem contrastes, remetendo mais a lama, enquanto simbologia, do que a
agua. Nao foi proposital, foi falha, e aprendizado de encenador, percebida na estreia.
Trabalhdvamos muito com o didlogo entre a equipe técnica e o elenco, mas ndo entre a
propria equipe técnica. Pos estreia e percepcdo do que havia sido proposta e ndo funcionado,
Priscila precisou mudar o seu projeto inicial. E assim o fez. Passamos a pesquisar novas
referéncias, poesias e texturas para incorporar ao projeto de luz.

Neste processo, percebia em Priscila, ao longo da sua concepg¢do, a busca da luz
enquanto elemento dramatdrgico e semidtico. Falo em poesias e texturas, porque
constantemente as enviava a iluminadora para contribuir, com o trabalho, embora sem impor
nada. A deciséo final era/é dela.

Neste percurso de construcdo da escritura visual, conversavamos sobre o visivel no
sentido ocular e no sentido sensivel: aquilo que € visto pelo olho e alcancado pela pele, pelos
sonhos.

A nossa parceria, além de ser afetiva, também acontecia na busca de uma pesquisa que
nos desse o lugar do artistico, da liberdade de sermos criadoras. Priscila acompanha os
ensaios, faz desenhos das movimentacdes, também estuda os textos criados coletivamente (no
sentido plural que ele tem), para que a luz também aja como poténcia cénica. Artaud (2006)
aponta a natureza fisica e sensorial da luz, articulando atmosferas e ampliando as
sensibilidades em cena, do ator e do espectador.

Nos ensaios, na construcdo em parceria, além de servir ao conhecimento da cena por
sua criacdo pratica/tedrica, ha o estabelecimento de nascentes filoséficas e espaciais afloradas
na corporeidade dos intérpretes. A presenca da iluminadora nos ensaios estimula a
compreensdo de luz nos atores, na encenadora, no dialogo com a direcdo de arte, cenario,
figurino e maquiagem, tem seu tempo e suas trocas, ndo esperando somente para pensar a
iluminagdo ou propor algo em dias de apresentacdo. Buscamos através da pluralidade uma
coesdo estética para a encenacao.

A direcdo de arte, no que concerne ao cenario, ao figurino e a maquiagem (figura 8),
foi dirigida pela arte educadora, figurinista e atriz Elze Maria Barroso, formada em Moda pela
Universidade Estacio de S&/RJ e também formada em Teatro pela UFRN. Ela chama o

trabalho que desenvolveu em O som que se faz debaixo d’dgua de “Diregdo de Arte”, que
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segundo com Rebeka Cunninghan (1984) é um trabalho de decifracdo visual absorvendo
referéncias, construindo imagens, identidades e valores. Assim sendo, pensou conjuntamente
cenario, figurino e maquiagem (pensada em conjunto com o ator Franco Fonseca). Neste

sentido aqui falarei da nossa proposta de cenario, da concepcdo de figurino e maquiagem.

Figura 7 - Instalagéo do artista Ernesto Neto - Redes/tramas em suspenséo.

Fonte: Foto do Instagram do artista (2016).

A diretora de arte chegou ao processo faltando apenas duas semanas para a estreia, que
ocorreu em 20 de novembro de 2016. Haviamos trabalhado com outro figurinista, mas ele
também precisou se ausentar por razdes pessoais. Elze mergulhou rapidamente em suas
pesquisas para a concepg¢do de figurino, porque ainda precisariamos ensaiar com as roupas de
cena. Acompanhou trés ensaios para iniciar seu processo de composi¢do, via acdes/proposta
estética e textura da encenagéo, além de didlogo com o elenco.

Temos uma rede de pescador, como demonstrado nas figuras 8 e 9, que fica suspensa
ou articulada ao chdo (dependendo do espaco) como cenario, e foi a partir dessa rede que Elze
vinculou a visualidade de tramas, fios, camadas, organicidades do fundo do mar, 6rgaos
internos foliculos, organismos vivos, natureza e a reproducdo dos seres vivos humanos como
uma possibilidade cenogréfica, sofisticando a ideia original.

Muitos elementos do cenario e projeto pensados por Elze ficaram mais no campo das
ideias e ainda falta realizarmos por uma questdo orgamentaria. Contudo, a partir da
ambientacdo proposta por ela, a ideia de trama, redes, conectividade e a silhueta de atrizes,
ator e musico influenciaram a textura da proposta do figurino, como tambem, a forma que

constituiam em seus corpos as a¢des da cena (figuras 8 e 9).
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Figura 8 - Rede ao chéo.

Fonte: Foto de Mauricio Cuca (2016).

Figura 9 - Rede suspensa horizontalmente.

Fonte: Foto de André Chacon (2016).

Do elemento “telado”, o tecido tule de elastano transparente, em tonalidades de peles,
em tons crus, organicidade que parece uma rede, com elastano para facilitar a movimentagéo.
O carater da encenacdo aparece pelo figurino porque a roupa do ator, de acordo com Rebeka

Cunninghan (1984), estimula a imaginacao, expressdo, emo¢ao e movimento na criagdo. A
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este respeito, da criacdo no viés do figurino, reconheco, que apos a estreia, criamos cenas em
que ele foi um dos agentes significantes.

A roupa do ator/atriz nesta atividade se propde como uma provocacao ao espectador.
Seus tons e simetrias criam ilusdes e sentidos outros ao longo da encenacéo, como também,
utilizacdao e o jogo que atores e atrizes criam com o figurino, “[...] existem varios elementos

que parecem inusitados e inesperados, e estes podem ser sentidos” (SALLES, 2004, p. 23).

Figura 10 - Figurino / Lingerie e Vestidos.

Fonte: Fotos: André Chacon (2016).

Hé& a demarcacdo dos érgdos sexuais femininos e de algas marinhas, com inspiracdo no
desfile da marca de roupas Rosa Cha e no espetaculo Belle, de Deborah Colcker; ainda ocorre
a utilizacdo de cintas e do corpo nu, o que ressignifica a brincadeira com os pelos pubianos
nas lingeries por baixo dos vestidos transparentes das atrizes. Nos atores, existiu uma proposta
de vestidos transparentes. No ator Franco Fonseca, o figurino remete ao onirico e o de Adriel

Bezerra @ movimentacdo das aguas.
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Figura 11 - Detalhe de uma das pecas / Teste de figurino.

Fonte: Fotos de Lina Bel Sena (2016).

O Projeto de maquiagem foi proposto por Elze e pensado/concebido de forma mais
objetiva por Franco Fonseca. Elze propds uma textura brilhosa, remetendo ao brilho de
escamas de alguns peixes em conformidade também com figurino e a concepc¢do geral da
obra. Franco prop0s uma maquiagem em tons azuis, considerando a expressividade dos olhos

e sua marcacao.

Figura 12 - Teste de maquiagem.

Fonte: Captacdo de imagens por Lina Bel Sena do video realizado por Franco (2016).

A proposta de paisagem sonora (figura 8) para esta encenacdo tem a assinatura de
Adriel Bezerra e de Fernanda Estevdo (que também faz a preparacdo vocal do elenco). De
acordo com as pesquisas atuais no campo da dramaturgia da cena teatral, as partituras
corporais sdo indicativos para a criacdo das partituras musicais e indicam ndo somente o que
se é cantado, mas o respirar da cena, suas palavras e entonagdes, 0 seu siléncio.

Por sua propria nomenclatura “O som”,acreditava, desde o inicio, que deveria haver
um maior rigor, ndo enquanto cantores profissionais e suas devidas formacGes especificadas,
mas no sentido de uma musicalidade que abarcasse a vida cénica deste trabalho. Assim
acontecera oficinas de musicalidade corporal e técnicas vocais, comandadas inicialmente
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por Erhi Araujo, posteriormente, assumidas por Adriel; e técnicas vocais e de respiracdo com
Fernanda Estevao.

Neste trabalho de técnica vocal, devo mencionar a dificuldade inicial de Antonia, que
limitava suas tentativas ao canto e transformou em dedicacdo cotidiana, aprendizado de
autoescuta e seguranga ao cantar na encenagdo. Franco, Naara e Fernanda conseguiam agir,
acertar e errar, “sem se cobrarem”, creio que por terem uma escuta mais desenvolvida. Em
certa perspectiva, acredito mais no processo enquanto ganho, este que contribuiu
imensamente com a pesquisa musical cénica atual.

Procuravamos, nesta encenacdo uma musicalidade xamanica, ritualistica, que se
voltasse para nés mesmos, que vissemos o ser individual como também uma passagem, um
rito. Propinhamos uma sonoridade musical intima, particular, com gemidos, pausas, palavras
desconectadas, mas que pertencesse e fosse familiar a todos; buscamos uma identidade sonora
também sinestésica, como documentos sonoros de Antonin Artaud, demonstrando sua quebra
paradigmatica e a busca por um retorno ancestral. Confesso, ainda, outra inspiracdo para as
musicas e letras, propostas por mim: a banda americana The Doors?®, que ougo desde o inicio

da adolescéncia.

23 Aos 13 anos conheci a banda de rock americana The Doors através de uma amiga, Rosa Carvalho. Estdvamos
no apartamento do irmdo dela, o jornalista Cefas Carvalho, quando assisti pela primeira vez Jim Morrison (leitor
avido de AntoninArtaud), Ray Manzarek, Robby Krieger e John Densmore. Aquele grupo dos anos 60, que
misturava poesia, teatro classico, rock e ritual xamanico viria a me influenciar.
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Figura 13 - Adriel Bezerra em ensaio.

Fonte: Foto de Lina Bel Sena (2016).

Via sons de onomatopeias, risadas, ruidos, musicas, batidas, respiracdo, instrumento
melédico (violoncelo) e instrumentos percussivos (djambé, derbak, mini djembe, charjcha ou
chocalho de unha, bongo de praia, apito, triangulo e agog6) na sonoplastia. O mdsico e ator

Adriel Bezerra buscou a criacdo de tensfes e contrastes em sua pesquisa:

Da minha parte eu sinto que foi uma imersdo rapida no imaginario sonoro
proposto e eu so6 fiz me “langar de cabeca” na improvisagdo e tive a sorte de
encontrar rapidamente uma sonoridade que complementasse a cena em suas
necessidades de ritmo, tensdo e movimento. (Depoimento de Adriel Bezerra.
2017).

Neste viés, também consideramos a musicalidade da encenagdo, porque
compreendemos todos os sons provocados pela encenacdo como sua “musica”’. Fernanda
Estevdo, musicalmente, criou falas, sem um sentido verbal, mas verbalizadas em um jogo: “I
€ rru. I & nu Hadraiavananshva ia shshsni & nbéia 6 ddéiamanoma i & rru, i €
ochocradramanaialé Hu Iéhu, | e drama naia. Nu hairraishvaxnivixminiaoshucram [...]”. A
comunicacdo se faz pela musicalidade de suas acdes fisicas por sua partitura no corpo,
entonacao vocal e qualidades vibratorias.

Esta sonoridade me remete aos questionamentos de Artaud (1984) frente a linguagem,

ao sentido pleno da palavra, sua supremacia em sentido limitado e impossibilidades no ritual
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da liberdade cénica. A proposta de Fernanda é que esta sonoridade fosse pulsante, que a
sonoridade “falasse por si” e se tornasse fluida, como propde o Teatro da crueldade, em
relagdo a palavra e as sonoridades livres em suas traducoes.

Existe também, nesta composicdo coletiva sonora, poesias musicadas/composicoes, de
minha autoria e de Naara Martins, pensadas via processo de encenacdo. Sdo elas: Gira Orum,
Cascas, Labirintos e Corpo cavalgado. O canto dessas musicas exigiu ensaios especificos
com exercicios vocais, de ritmos, entonacdo para consciéncia da voz, afinacdo e um canto
harmonioso minimamente possivel. Em relacdo a construcdo de um registro sonoro, as
interdependéncias ocorriam — propostas, ndo propostas, mudancas, adaptacdes, negacoes,
aceitagcdes. Alguns elementos se evidenciaram em instantes criativos, como por exemplo, 0
clamor de Naara em pranto, chorado pelo violoncello, tocado por Fernanda Estevédo. Foi
testado como uma brincadeira entre elas, mas quando observei, acreditei muito naquela ideia
para a cena.

Gostaria de falar a respeito das minhas impressdes na criagdo de algumas cenas.
Separei trés, por serem distintas, por serem importantes no amago da encenacédo, ndo pela sua
esséncia, mas sim sua metodologia e experiéncia, que ramificou as demais atividades do
processo: a Ultima cena — “um corpo cavalgado”, por seu carater de ritualidade dramatargica,
a “‘cena do estupro”, em estabelecer relagdes de interdependéncia na criagdo da encenagdo e a

cena da Rosa dos Ventos, cena de vizinhanga e complementariedade.
2.3 CORPO CAVALGADO

Umas das minhas poesias/musicas desta encenacdo, também pode ser analisada, como
poesia concreta, por seu “desenho” e sensibilidade em organizagdo imagética, que
desempenhou acles diretas no laboratério, quando o elenco criou movimentos que
contribuissem, renegassem, retomassem, refizessem as palavras: circular e ciclica e assim, a

cena €. Vejamos seu registro textual:

E s6 um corpo cavalgado
E s6 um corpo

E s6 um

E s6

E.

(Lina Bel Sena, 2016).
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Aqui uso novamente o autor francés que coloca o teatro como algo que se tornou
invertido, que deixa de ser por ser, deixando de se encontrar por si, para buscar uma utilidade
em outras fronteiras, “a gratuidade imediata que leva a atos inuteis e sem proveito”
(ARTAUD, 1999, p. 19).

Esta letra complementa uma cena, em que o0 elenco se despe, aceitando a propria pele
como veste. Antonia gira em torno de si, Naara cavalga em torno do espaco cénico, em
sentido circular, Franco delimita pontos ao espaco através de pequenas porgdes de poeiras
coloridas e também canta a parte letrada, alguns segundos atrasados a Fernanda, esta que toca
o tambor depois de monta-lo, entoa e puxa 0 canto, que somente finaliza apos a
movimentacao cessar e as luzes serem apagadas.

Esta cena remete aos rituais xamanicos e ancestrais. O teatro ndo pode ser
domesticado, ndo pode servir a instancias alheias como o ensino de moral, por exemplo. O
teatro é inutil, rebelde, ético, vivo, e assim, buscamos realizar todo nosso processo, nossa
masica na cena.

A poesia do trecho acima foi escrita entre o mistico da criacdo laboratorial e as
investigacOes sobre a mulher em terreiros de umbanda, que haviamos abracado inicialmente e,
posteriormente, abandonado enquanto tematica central e usado como referéncia. Também foi
a base para a expressao “pingo d’égua” e “égua marinha” que usaria depois, em outra cena da
encenacdo. Esta cena — “corpo cavalgado” — foi uma das primeiras a serem pensadas, via
realizacdo corporal, mas é a ultima cena da encenacdo. Nela, as vestes se transformam na
propria pele, “€ s6 um corpo”.

Esta, em especifico, surgiu em experimentos e também possui melodia. Olhar de trés
para frente apresenta um outro sentido, que pode nos auxiliar em contexto de compreensao,
pois encerra-se com o corpo cavalgado/guiado/domesticado: “E. E s6. E s6 um. E s6 um
corpo. E s6 um corpo cavalgado”. A crueldade (o duplo) da vida: cavalgamos ou somos
cavalgados?

Nas visitas que realizamos nos terreiros de Umbanda, os médiuns se diziam “cavalos”
das entidades/espiritos que entravam no seu corpo em transe. Compreendendo que sdo lugares
diferenciados entre o corpo de atores e médiuns, estabeleci o corpo do ator como “cavalgado”,
mas “cavalgado” pelo Teatro e conscientemente. A expressao pressupde “montaria” de um no
outro: passividade. Mas na transitoriedade das relagdes, o ator outrora “corpo cavalgado”,
transforma-se em corpo e finaliza-se sendo: “E”. Além de género, espécie, fisiologia, aqui

olhamos o corpo, enquanto corpo vivido, em sua “crueza”, “esbog¢o provisério” (MERLEAU-
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PONTY, 1999), detentor de todas suas experiéncias e o que somos essencialmente: corpo.
Cavalgado por nossos experiéncias e montados em nossas escolhas.

Os laboratorios foram e sdo uma constante no desenvolvimento de O som que se faz
debaixo d’dgua. Em muitas ocasides, foi elemento de provocacédo as potencialidades cénicas,
reverberando em poesias corpdreas, musicais e textuais (sentido tradicional da palavra). Estes
laboratorios foram conduzidos por mim e, por um periodo de dois meses por Daniela Beny.

Na primeira fase das investigacbes, eu testava exercicios realizados em outros
processos, tentava adaptar ao novo elenco, aplicava novos conhecimentos adquiridos na
graduacdo em Teatro (UFRN) ou buscava implementar atividades que havia pensado em
carater experimental, mas sempre na busca da criacdo de cenas. Considero a fase processual
extremamente importante, mas se o teatro s se efetiva na emissdo e recepcao da linguagem,
considero valido e supremo a apresentacdo, a ritualizacdo do encontro entre cena e plateia.
Assim sendo, o meu trabalho de laboratério tinha/tem o foco na criacdo. No possuo
habilidades para desenvolver técnicas especificas para o trabalho do ator ou da atriz. Nesta
situagdo, que incialmente me gerava conflito, encontrei em Grotowski (1976) respostas,

quando o autor falava da sua investigacao:

O método que estamos desenvolvendo ndo € uma combinagdo de técnicas
extraidas destas fontes (embora algumas vezes adaptemos alguns elementos
para 0 nosso uso). Ndo pretendemos ensinar ao ator uma série de habilidades
ou um repertorio de trugues. (GROTOWSKI, 1976, p. 2).

Minhas atividades, como uma ja descrita, sempre se iniciam com o deitar ao chdo,
(com raras excecOes) e exercicios de respiracdo. Neste Sistema, a base do trabalho se faz a
partir e evolui da respiracdo do abdomen, estruturando o corpo para a movimentacao. Artaud,
Barba, Grotowski, Stanislavski entre outros pesquisadores, também fazem referéncia aos
processos de respiracdo no treino ou criacdo cénica. Apos a respiracdo, uma sequéncia de
movimentacdo, expansdo e retragdo se envolvem, articulando a pré-expressividade a

expressividade:

O conceito de pre-expressividade pode parecer absurdo ou paradoxal, ja que
ndo leva em consideragdo as intencbes do ator, seus sentimentos, sua
identificacdo com o personagem, suas emogdes, ou seja, toda a psicotécnica
[...] A psicotécnica leva o ator a querer expressar, mas o “querer expressar”
ndo determina o que ele tem que fazer. Na verdade, a expressdo do ator
deriva — ainda que apesar dele mesmo — das suas a¢@es, do modo como ele
usa a sua presenca fisica. E o fazer e o como é feito que determina o que a
pessoa expressa. De acordo com a “logica do resultado”, o espectador vé um
ator que expressa sentimentos, ideias, pensamentos e acgdes, ou seja, O
espectador vé& a manifestagdo de uma intencéo e de um significado. Essa
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expressdo é apresentada aos espectadores em sua totalidade: entdo ele é
levado a identificar o que o ator esta expressando com o como ele expressa.
Naturalmente é possivel analisar o trabalho do ator a partir dessa I6gica. No
entanto ela leva a uma avaliacdo geral que muitas vezes ndo facilita a
compreensdo de como aquele trabalho foi realizado no nivel técnico, ou seja,
através do uso do corpo e da sua fisiologia. A compreensdo do como
pertence a uma légica complementar a légica do resultado: a logica do
processo. (BARBA, 2012, p. 227).

Os comandos iniciais eram assim, a proposicdo do corpo em nivel baixo ateve-se:
deitar; respirar/inspirar profundamente; retrair todo o corpo ao umbigo; expandir como estrela
em seis pontos (maos, pés, cabeca, coccix) e balancar como um saco de agua?*. Ja o corpo em
nivel médio foi possivel: respirar/inspirar — na respiracdo, expandir como estrela e na
inspiracdo, se contrair; caminhar no espaco se balancando como um saco de agua; e 0 corpo
em nivel alto obteve-se: respirar/inspirar — respiracdo, a acdo do saco estourando; inspiracao
acdo da agua escorrendo; adgua escorrendo: movimentacdo no espaco; saco estourando: corpo
sem movimentagao no espaco.

A partir dessas premissas, foram possiveis outros movimentos em criagdo como, por
exemplo, passeio entre os niveis em &gua: o elenco, utilizando os trés niveis percorria um
trajeto em tempos rapidos, lentos e moderados; e passa ao corpo possiveis formas de agua,
rio, mar, mangue, chuva.

O elenco passa a criar um corpo de agua®®, em seguida, uma forma especifica.
Fernanda foca seu movimento central na sua coluna, remetendo a uma arraia. Adriel cria
varios peixes presos ao seu corpo, via pés, maos, costas e rosto. Naara utiliza suas maos —
lembra uma agua-viva. Antonia se molda crustaceos entre as pernas e 0s bracos. Franco se
experimenta ainda agua, a dgua € a sua forma, seu ser em cena. Os atores sensivelmente

percebem um objetivo na forma que sdo conduzidos e moldam seu corpo a realizacéo.

No comportamento fisico, a passagem da intencdo a acdo constitui um tipico
exemplo de diferenga de potencial. No instante que precede a ac¢do, quando
toda a forca necessaria se encontra pronta para ser liberada no espaco, mas
como que suspensa e ainda presa ao punho, o ator experimenta a sua energia
na forma de sats, preparacdo dinamica. O sats € 0 momento no qual a acdo é
pensada-executada por todo o organismo, que reage com tenses também na
imobilidade. Existe um empenho muscular, nervoso e mental ja dirigido a

2 Exercicio aprendido com meu orientador, Professor Ph.D. Marcilio Vieira, na disciplina de Praticas
Somaticas durante o curso do Mestrado.

%5 “Corpo d’4gua: possui agua em onda, que recua pra pegar impulso, que se joga e quebra, e volta - pra pegar
impulso novamente; é calma, mas as vezes ¢ também tempestade. Agua maleével e solta, cheia de rupturas, agua
quebradica, com multiplas fissuras, &gua em ondas, que ora possui movimentos sismicos, epilépticos, que é
maremoto, tempestade, ora € 4gua que movimenta dedos, unhas, pés e bunda, em calmaria suave, mas ainda em
movimento. O corpo todo... fluido, transitando” (MARTINS, 2006, p. 33).
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um objetivo. E a extensdo ou retratacdo da qual brota a agdo. (BARBA,
2012, p. 79)

Esta cena e este laboratdrio atendem uma necessidade minha de encenadora em busca
de momentos mais oniricos entre o0s lugares que construimos, como também, de estabelecer
uma relacdo de diferenca entre os seres/personas/personagens deste trabalho. Esta cena ainda
ndo foi apresentada até este momento da escrita. Ainda sobre esta pratica, que tem em si
elementos de pré-expressividade, criacdo e de cena em estado de consciéncia corporal,

converso com Barba:

O nivel que se ocupa de como tornar cenicamente viva a energia do ator, ou
seja, de fazer com que ele se torne uma presenca que atrai imediatamente
atencdo do espectador, é o pré-expressivo, [...] que ndo pode ser separado da
expressao [...] no decorrer do trabalho, visa fortalecer o bios cénico do ator.
(BARBA, 2012, p. 228).

A base do trabalho da Antropologia Teatral de Barba (2012) é da dilatacdo da energia
do ator e sua presenca em cena. Para isto Barba desenvolveu principios realizados nestes
laboratdrios por vezes conscientes, por vezes inconscientes. Os principios sdo: equilibrio
precario, danca das oposicGes, incoeréncia coerente, equivaléncia, omissdo/absorcdo, das
acoes e sats.

Existiram laboratorios em que a proposta ndo foi alcancada inicialmente. Refletindo
memorias houve uma continuidade da pesquisa fora da sala de ensaio. Uma continuidade
sensivel que trazia propostas de textos, cenas, sonoridades, insights. Momentos que se
prolongaram e me trouxeram textos e poesias, que depois seriam experimentados com o
elenco de forma bastante direcionada, ndo s6 a partir do texto, mas também através de

métodos como as acdes fisicas, por exemplo:

Quando tiverem desenvolvido for¢a de vontade em seus movimentos e agdes
corporais, vocés terdo muito mais facilidade em incorpora-los ao seu papel, e
aprenderdo a entregar-se sem pensar, instantanea e inteiramente, ao poder da
intuicdo e da inspiracdo. (STANISLAVSKY, 1997, p. 7).

E esta é uma das formas que trabalhamos em perspectiva textual da cena. Ndo no
sentido de engessamento textual, pois nossos textos tém caracteristicas de poesia, as a¢fes
comunicam para que o ator desencadeie processos externos e internos de composicao plural.
Segundo Artaud (1999, p. 42) a poesia € “a consequéncia de uma desordem que nos aproxima
do caos”, e assim percebo a nossa escrita cénica: poética. E por falar em texto, tessituras,

parcerias e colaboragdes, em determinado instante busquei dialogar em relagéo ao
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treinamento, buscar novas experiéncias, novas percepcdes, de maneira mais efetiva conversei
e convidei Daniela Beny para este didlogo.

Conheci Daniela Beny em janeiro de 2016 numa oficina que a mesma ministrava no
evento Emenda Cultural que ocorreu na cidade do Natal/RN. A sua pesquisa Os Elementos de
lansd como Possibilidades para a Criacdo Cénica e a forma que desenvolveu a oficina,
estimulou-me a convida-la para uma parceria.

Daniela veio em junho de 2016 para nos auxiliar na equalizagcdo das energias dos
atores, ja que 0s mesmos se propunham sempre aos mesmos habitats e um outro (M)olhar é
sempre um novo (M)olhar...

A pesquisadora divide seu trabalho em: Elementos de Acéo: Cortar, Espanar,
Chicotear, Abanar, Bater e Elementos de Energia: Vento (variacdo entre brisas e
tempestades), Bufalo, Borboleta, Coruja, Bambuzal (BENY, 2017, p. 148). Neste sentido

trarei parte do texto de Beny, da sua escrita dissertativa a respeito do seu processo conosco:

8° experimento — 16/06/2016

[...] Ao longo desses dois meses de trabalho podemos reconhecer as
qualidades de energia do elenco e “classificar” cada intérprete-criador/a de
acordo com as caracteristicas de lansd que venho explorando, sendo assim,
para nds todos envolvidos no processo de montagem W apresenta
caracteristicas de Borboleta, K do Bufalo e Z e X do Vento (porém cada qual
com suas particularidades). Dadas estas constatagdes, propus para Lina um
experimento com K e W, que, mesmo que ndo faga parte da metodologia de
trabalho que estou estruturando nesta dissertacdo, considero importante
compartilhar por conta do seu desdobramento dentro da encenagdo. Neste
dia os alongamentos e aquecimentos corpéreo-vocais foram propostos por
Lina nos trinta primeiros minutos de trabalho, em seguida assumi a
Conducdo das atividades do dia, pedi para que W e K se deslocassem pela
sala buscando resgatar a sensa¢do do Eu-Vento, ainda sem pensar nas acoes
fisicas ou nos verbos de agdo para este caminhar, apenas andando e
rememorando no corpo essa qualidade de energia que, neste momento, seria
considerada como neutra para ambas. A partir de um determinado instante
pedi para que elas buscassem “existir como Vento”, se policiando para nao
acessarem as qualidades de energia mais confortaveis para cada uma. Apos
um tempo caminhando, pedia para que se pusessem de frente uma para a
outra, ainda buscando a qualidade do Eu-Vento e que experimentassem o
jogo do espelho, dando tempo suficiente para que o jogo fosse estabelecido
com fluéncia e que uma se familiarizasse com 0s gestos da outra. Em
seguida pedi para que W potencializasse suas aces na energia do Eu-
Borboleta e que K potencializasse as suas na energia do Eu-Bufalo no intuito
de que ambas acessassem estados energéticos confortaveis. Ao alcangarem
um determinado nivel de conforto, pedi entdo que elas aos poucos
invertessem suas qualidades de energia, fazendo com que W fosse deixando
de lado seu Eu-Borboleta e buscasse explorar seu Eu-Bufalo, e que K
dissolvesse seu Eu-Bufalo em busca do seu Eu-Borboleta. Nesse exercicio o
interessante foi observar como cada uma das intérpretes-criadoras buscava
acessar esses elementos situados no lugar do desconforto. W para acessar
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seu Eu-Bufalo buscava na contragdo muscular a sugestdo de forga, de peso e
de volume que caracteriza a imagem e a representacdo do animal, enquanto
K exploro no desequilibrio a ideia de leveza e suavidade que propde em seu
Eu-Borboleta. O que Lina e eu pretendiamos com este exercicio é que as
duas intérpretes-criadoras pudessem experimentar o conforto e o
desconforto, executando acgOes dentro da qualidade de energia que
aparentemente acessam com mais facilidade e explorando as nuances do
desafio de desenvolver suas acBes num estado energético que necessita de
outros caminhos mais longos para serem acessados. Considero que este
experimento tenha sido um dos pontos cruciais da minha colaboracdo com o
processo de montagem do espetaculo ja que desse experimento Lina optou
como encenadora a inversdo dos papéis de W e K em uma determinada cena,
apostando no desafio de (des)construcdo de W e K. (BENY, 2017, p. 168).

Neste projeto conjunto procurdvamos distribuir as energias entre os atores, como
coloca Barba (2012), numa poténcia dividida em dois pdlos: animus e anima. De um lado o
animus vigoroso, do outro a anima suave. Estas defini¢cfes ndo sdo relacionadas a energias de
género, classe social ou algo desta natureza. Mas as relacfes do trabalho do ator que parece

ser uma eterna busca.

2.4 CHUVA - CENA DO ESTUPRO

Figura 14 - Cena do estupro / Ensaio. Atriz: Naara Martins.

Foto de Nicole Moreno, 2016.

Quando tinha 06 anos, um senhor que trabalhava com a minha mée, constantemente ia
a nossa casa tomar um “cafezinho”, senhor respeitado e respeitoso, querido por todos. Quando

eu estava sozinha (ja que a minha mae estava no trabalho) ele entrava, mandava eu ficar
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calada, descia minha calcinha e ficava cheirando minha vulva, fazendo uma cara
extremamente nojenta. Um dia ele enfiou os dedos e foi abrir o ziper da sua calca... A minha
memoria sé alcanca ate ai. N&o lembro o que houve depois. Lembro de chorar & noite com
dores e dizer a minha mée que eram dores no ouvido e a mesma colocar remédio, algodédo e
ficar monitorando a febre. Na manha que tudo ocorrera eu assistia ao “Xou da Xuxa”. S6 fui
comentar o ocorrido quando eu completei 19 anos de idade.

A cena do estupro comegou com um laboratério que resgatasse a infancia, memaria
corporal. O ritual do jogo teatral, da experiéncia criativa nos ensaios, enquanto possibilidade
nos laboratorios apresentou plurais mensagens cénicas que, via processo e rito, transformou
parte da concepcao ideoldgica inicial: as questdes centrais referentes ao lugar da mulher e da
familia tomaram outras dimensdes, isto €, o lugar da mulher nela mesma, em seu proprio
corpo. Os direcionamentos, ao meu lembrar, ndo eram direcionados a questdes envolvendo a
violéncia feminina, mas eram apontamentos a criacdo das atrizes, como mecanismo de
autonomia das mesmas. No entanto estas sdo dindmicas comuns a criagdo, como nos aponta
Cecilia Almeida Salles (2008), quando diz que a criagdo € uma rede em processo continuo de

interconexoes instaveis:

A criagdo artistica &€ marcada por sua dinamicidade que nos pde, portanto,
em contato com um ambiente que se caracteriza pela flexibilidade, nédo
fixidez, mobilidade e plasticidade. Recorro propositalmente a aparentes
sindnimos para conseguir nos transportar para esse ambiente de inidmeros e
infindaveis cortes, substituicbes, adi¢cdes ou deslocamentos. [...] Proposta de
obra se modificando ao longo do processo. (SALLES, 2008, p. 19).

Numa primeira experiéncia laboratorial percebemos uma pequena alternancia da
tematica. Ndo de forma radical, tratariamos das questBes inerentes ao que concebemos de
feminino, mas de outra nascente. Através da descri¢do a seguir elucidarei melhor a questéo.

Bexigas, baldo de encher de festa infantil. Chuva fina em tarde de crianga. Em
laboratério com as atrizes Naara Martins e Danne Aradjo (Danne estava no primeiro elenco
do processo) propus que deitassem ao chdo e buscassem uma entrega ao solo. Distribui
brinquedos pela sala e bexigas. As atrizes respiravam e a0 meu comando experimentavam
novas posicoes, lugares, respiracdes. Movimentacdo pela sala em niveis baixos, meédios e
altos, sem que tocassem em nenhum dos brinquedos ao ch&o. Propus que a respiragdo de uma
encaminhasse as ag0es da outra simultaneamente. Grotowski (1976) acredita que o ator
precisa de uma técnica que o recomponha em sua totalidade: mente, corpo, gesto, palavra,
espirito, matéria, interno, externo. A busca no trabalho das atrizes era que suas agdes fossem

mais organicas desde a pré expressividade.
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Entdo, liberei que ambas utilizassem, se desejassem, os elementos espalhados pela
sala: um boneco de pano, uma casinha musical, uma guitarra de pléstico. Danne encheu uma
bexiga e cantava uma mausica infantil do cancioneiro popular musical e de dominio publico
conhecida por “Pingos de Chuva” (gravada por Eliana, Xuxa, Patati e Patat, Galinha
Pintadinha, entre outros). Dentro das premissas da improvisacdo, Bonfitto (2007, p. 132) a

coloca como mecanismo de diferentes modalidades:

Se pensarmos a improvisacdo ndo apenas como processo de construgdo do
espetaculo, mas também como canal que viabiliza a construgdo de
personagens, veremos emergir varias formas de especificagdo. Stanilavski no
método das ac¢des fisicas.

Naara, improvisando, participava e ambas brincavam de sacudir a bola uma para a
outra e se divertiam. Danne criava um jogo entre ela e o boneco em tom ludico, por vezes
fazendo do boneco, sua representacdo. Quando ja estavam se sentindo seguras nas acdes que
estabeleceram, perguntei: o que poderia acontecer para mudar radicalmente esta proposta de
brincadeira?

Esta pergunta despertou uma mudanca na cena, enquanto signo se reforgava uma ideia
de felicidade e ludicidade da infancia. Naara alterou a respiracdo, a tensdao do corpo e 0
deixou “pesado”. Pos a bexiga ao corpo imitando um falo e obrigava violentamente Danne a
colocar o “falo” na boca do boneco. Naara gozou e o baldo explodiu. Quando Naara saiu da
cena, Danne limpou a prépria boca e fez movimentos rapidos, tencionando o corpo a expulséo
de algo rapidamente, indicava vomito e posterior siléncio.

Em momento algum falei verbalmente em “violéncia sexual” para mudar o contexto
da proposta corporal de Naara e Danne. Quanto de alteridade perceptiva ndo objetiva elas
alcancaram para realizar esta ideia? Quanto esta dor pertencia também a elas? Quanto
precisaria ser percebida em nosso processo cénico? Merleau-Ponty (1999, p. 267) sublinha a
integralidade do sistema “eu/outro”, nossa aproximadamente harmonia por pertencermos a um
mundo em comum: “¢ justamente meu corpo que percebe o corpo do outro, encontrando nele
um prolongamento milagroso de suas proprias intengdes, uma maneira familiar de se
relacionar com o mundo”. Assim havia uma conexdao clara na criagdo com as minhas
mem©arias ndo declaradas até ali. A musica de Xuxa (apesar de ser de um outro projeto,
idealizado anos mais tarde ao “Xou da Xuxa”) me pareceu funcionar bastante por ser do
repertorio comum a todos, por criar uma identidade rapida e ser estranhada em seguida, no
contexto cénico. A musica passa a ser ressignificada, numa metafisica da linguagem, no

sentido artaudiano:
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No teatro oriental ndo existe linguagem da palavra, mas uma linguagem de gestos,
atitudes, signos que, do ponto de vista do pensamento em agéo, tem tanto valor expansivo e
revelador quanto a outra. No oriente coloca-se essa linguagem de signos acima da outra,
atribui-se a essa linguagem de signos poderes magicos imediatos. Convida-se essa linguagem
a dirigir-se ndo apenas ao espirito, mas também aos sentidos, e a atingir, através dos sentidos,
regides ainda mais ricas e fecundas de sensibilidade em pleno movimento. (ARTAUD, 2006,
p. 140).

Esta cena tornou-se a mola propulsora sistematica enquanto criacdo da encenagdo O
som que se faz debaixo d’dgua, porque a partir dela houveram desdobramentos de outras
cenas, musicas, movimentacdo e uma reflexdo estética e continua da proposta. Esta cena
acabou por se tornar a matriz, o fator germinal deste sistema, mas com ela nasceram outras
questdes, textos e ideias de cenas, provocacdes, propostas, tirando dela um possivel lugar
nuclear, mas a partir dela a corporeidade e ideologia para a encenacdo ficaram melhor
definidas. A esta relacdo de interligagcdes ndo hierarquicas poderiamos identificar o fenémeno
rizomatico: a encenagdo num processo colaborativo apresenta uma enredada situacdo de
criacdo, escuta, decisdo e interferéncias advindas das nossas mais variadas experiéncias
vividas.

Ha aqui um pensamento em rede (MERLEAU-PONTY,1999, SALLES, 2013,
DELEUZE; GUATARRI, 2000, ARTAUD, 2006): algo vindo da existéncia cria, ao ativismo
estético inerente as questbes identitarias como género, se fazendo valer dos processos de
subjetivacdo das atrizes / atores.

Deleuze e Guattari (2000) desenvolveram o conceito de rizoma, advindo da biologia,
como um emaranhado conceitual, por quais se ampliaria via conexdes circunstanciais a
maturidade do conhecimento humano: a apropriacdo dos conhecimentos e das criagdes busca
a producdo de conceitos que respondam as incertezas que emergem dos momentos de crise do
pensamento, do acontecimento fenomenoldgico e ndo de sua esséncia. A este “emaranhado
rizomatico” poderiamos ligar as praticas de criacdo desta encenagdo teatral: ela ¢ ligada
dramaturgicamente por extensfes e armazenamentos, que se alongam, mas néo se trata de raiz
ou tubérculos.

Nas cenas, via experiéncia da encenac¢do, ndo ha uma distin¢do exata de inicio, fim ou
nacleo. Seus questionamentos enquanto processo de constituicdo e apuracgao surgiram a partir
de uma cena (cena do estupro) se reverberando em estéticas dicotdmicas, numa propagacéo da
unidade central, sugerindo reflexdes multiplas, pelos estados de vizinhanca que a cena

estabelecia e os caminhos que também seria estabelecidos. O movimento do objeto, na
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fenomenologia, considera suas relacdes variaveis, suas experimentacdes e suas areas de
observacdo. (MERLEAU-PONTY, 1984).

Nos primeiros experimentos eu levava papéis e pedia para que os artistas registrassem
algum depoimento do seu trabalho do dia. Esse papel seria entregue a mim. Alguns levavam
seus proprios cadernos e sistematizavam as suas investigacdes. Fui juntando alguns materiais
como estes papéis/diario de bordo, anotagcdes minhas, fotos, videos.

Em poucas ocasides retornei aos atores aqueles seus escritos que me foram entregues.
Esperava que a memoria viesse pelo corpo e suas percepcBes. Mas para fins de pesquisa
retorno, especificamente, alguns destes registros documentais. Primeiramente dois registros:

um registro visual de Danne Aradjo e um registro linguistico de Naara Martins.

Figura 15 - Registro da atriz Danne Aradujo.

Fonte: Escrita de Danne Aradjo, 2013.

Através da linguagem visual a atriz representou sua percep¢do a partir da criacdo da
cena. Podemos descrever na imagem um rosto silenciado em olhos e voz, inerte, ao seu
entorno um grafico circular com movimentacfes altas e baixas. Em cima da imagem
escreveu: “este tema, sei l4. Nao esperava, ndo sei o que dizer”. Esta “inércia” me fez pensar
nos siléncios que ouvimos a margem da agua, desconhecendo os sons de suas profundezas. A

partir deste lugar de proposta de cena, em dialogo a respeito do trabalho no dia, para encerrar
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as atividades, uma constatacdo: as trés pessoas, trés mulheres, presentes naquele laboratério,
haviam passado por alguma situacéo de violéncia sexual aos seus corpos. Em comum também
o fato de terem crescido, as trés, em solo potiguar®, numa perspectiva de geografia politica e
cultural, o RN é lugar em que o patriarcado é dominante. A cultura de violéncia ao corpo da
mulher, aos corpos dissidentes tem ndmero acima da média nacional: nos trés ja haviamos
sofrido alguma violéncia por nossa “condi¢do” de género feminino.

Na nossa analise ao fim do ensaio, os ocorridos da vida real (que desaguaram cena)
foram “mergulhados”, “silenciados” em nOs e por nos pelas razbes de conveniéncia as
instituicdes da familia, cultura e a sociedade. O siléncio é historicamente uma condigédo
cultural as mulheres e as minorias, condicdo esta que se quebra na contemporaneidade, porém
as mudangas efetivas na cultura enquanto mudanca de atitude ainda sdo timidas. Merleau-
Ponty (1999) coloca que cada pessoa percebe o0 mundo de maneira particular, que a percepcao
é sempre consciéncia perceptiva de alguma coisa e 0 corpo é seu ponto de vista e este ponto
de vista esta intrinsicamente ligado aos aspectos culturais da sociedade. Calar também seria
um ato cultural?

A base da percep¢do do mundo é o nosso proprio corpo. Por conseguinte meu corpo é
a percepcao do mundo e o mundo € o que percebo dele com o corpo. O corpo humano nédo se
condiciona enquanto existéncia bioldgica: ele transcende suas fungdes bioldgicas e sensoriais,
se percebe realmente no mundo através de um motivo expressivo pelos objetos culturais.
Neste viés podemos compreender que existe uma cultura predominante que define o
desrespeito do corpo, do corpo feminino e das minorias como algo naturalizado
culturalmente.

Aquilo “mergulhado” no corpo fora submetido ao empuxo, for¢a para cima, para fora,
exercida sobre o objeto pelo liquido no qual estd submerso. Os registros da atriz Naara
Martins apontavam uma relacdo de convergéncia a tensdo do tema e a forma que lidariamos

com ele estética e politicamente:

Euforia. Angustia. Receio. Acolhimento [...] Sinto coisas boas e ruins ao
mesmo tempo; as boas por causa do ensaio em si e as ruins pelo clima que
esse clima tras [...] Eu sou assim, ndo nasci assim, ndo, ndo, ndo, sim, sim,
sim. (Naara Martins — 2013)

E ainda, continuando o registro da atriz, como se pode ver na proxima figura:

% De acordo com dados do Tribunal de Justica do Rio Grande do Norte (TJRN), o Rio Grande do Norte tem 15
mil processos judiciais relacionados a crimes contra a mulher e € o quinto estado do Brasil que apresenta os
maiores casos de violéncia doméstica.
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Figura 16 - Registro da atriz Naara Martins.
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Fonte: Escrita de Naara Martins, 2013.

Outra caracteristica que podemos notar na fala de Naara ¢ a importancia do jogo
estabelecido com a atriz Danne Araujo. Estas relacfes Artaud (1984) coloca ao teatro a sua
esséncia ritual e 0 jogo no teatro como um delirio que duplica as possibilidades de sua
realizacdo. De acordo com Grotowski, no teatro o jogo é um ato ritual. N&o o ritual da fé, mas
o ritual do ato teatral.

Neste dia a criacdo enquanto processo apontava-se uma angustia estética: como nao
condicionar esta cena somente a ilustracdo e constatacdo do fato? Estas perguntas nos
levariam a novas cenas, textos, poéticas do corpo em cena, como veremos adiante, na
descri¢do da criacdo da cena da “Rosa dos Ventos” e “Algidez”, estabelecendo relacdes
rizomaticas e em redes na criacao desta obra.

Enquanto jogo a cena sofreria modificagdes com a saida de Danne Araudjo. Entraria
posteriormente no trabalho Rocio Del Carmén, Raquel Veerteg, Fernanda Cunha e por ultimo
Antonia Delgado que fez a encenagédo até o presente momento. No entanto com a entrada de
Antonia, Naara (participante do elenco desde a primeira formacdo) ja estava desmotivada e
propus um novo lugar para ela neste contexto: em vez de ser a pessoa que representa o

violentador, Naara seria a vitima e Antonia a pessoa violentadora. Esta alternancia de papéis e
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de novos referenciais de energia & melhor colocada quando falo dos laboratérios e na parceria

com Daniela Beny.

2.5 ROSA DOS VENTOS

Vivenciado dentro de um processo de criagdo a partir de pesquisa (tedrica e pratica)
entre graduandos, graduados e mestranda do curso de Teatro e do Mestrado do Programa de
Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN),
o trabalho estimulava a reflexdo e alteridade as temaéticas do empoderamento do corpo
feminino, por sua politica, cultura e estética. Pretendia a continuidade dramatirgica pelo
espectador, a partir de cenas e questionamentos apresentados. Assim organizei o trabalho e as
propostas de experimentos e criacbes em maio de 2015, em encontros, aos sabados das 10:00
as 17:00 horas na sala 22, do Departamento de Artes da UFRN.

Comumente, penso em graficos enquanto crio, em equalizacdes de cena e converso a
respeito com meus parceiros de trabalho. Com a cena que chamo de “Rosa dos Ventos”
gostaria de abrir as portas da percepcio?®’ a cena seguinte, cena do estupro, que ja havia sido
criada.

A ideia do gréafico existe na busca de equilibrar as mensagens e potencializar a forca
das cenas. Por exemplo: uma cena mais impactante vird antes de uma cena de suspensdo
poética e uma cena de riso pds uma cena de abalo e envolvimento emocional e/ou de reflexdo.

Esboco a seguir um desenho que eu fiz, enquanto organizava as cenas em minhas ideias:

21« If the doors of perception were cleansed, everything would appear to man as it is, infinite” — “Se as portas da
percepgdo estivessem limpas, tudo apareceria para 0 homem tal como é, infinito”. Frase de William Blake, do
livro Cancd@es da Inocéncia e da Experiencia, 1789.
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Figura 17 - Rascunho do grafico da encenacdo O som que se faz debaixo d'agua.

Fonte: arquivo pessoal

A ilustragdo apresenta um rascunho de grafico feito poucos dias antes da estreia. Nele
estabeleco as relagbes de vizinhanca entre a cena do Estupro, Rosa dos Ventos e Algidez.
Ainda mostro minha intencdo em fazer da cena do estupro o apice e das que estdo ao seu lado,
cenas menos fortes, ainda que significativas. Como no caso a cena da “Rosa dos Ventos” que
foi pensada, como ja dita, neste sentido.

Laboratérios: atrizes, masicos e a iluminadora. Os atores e musicos realizavam seu
alongamento de forma individualizada. Peco para deitarem e respirarem, de olhos fechados
inicialmente. Aguardo alguns instantes em siléncio para que percebam seu corpo ao chéo, no
espaco e em si mesmos. A0S poucos propus aos atores que buscassem a consciéncia dos sons
e sensacgdes de suas respiracoes, da sua propria, do outro que esta mais proximo, do outro que
estd mais distante. A respiracdo enquanto dialogo no mundo.

Para que aquecessem o corpo e algo fosse criado, trabalhdvamos (todos os encontros)
com percussdo ao vivo improvisando sonoridades, toques, ditos e gestos desconexos, ritmos
ou cangdes. Também eram tocadas no aparelho de som da sala, musicas selecionadas: Deixa a
gira girar (Trés meninas do Brasil), Crua, Para ser minha mulher (Otto), Non je ne regrette
rien (Edith Piaf), Janela do dia e Marcha do donzel (Renata Rosa), Anjos caidos e Poeira
(Cordel do Fogo Encantado), Trouble (Coldplay) e musicas tradicionais indianas e arabes

bastante usadas em danca tribais.
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Havia também um direcionamento a consciéncia do corpo por sua respiracdo. A
respeito da respiracdo, Artaud (1984) diz que sua consciéncia é o intermédio e atraves de
ligacdes e movimentacOes podera criar sua linguagem simbolica, entre a lucidez, a paixdo e a
crueldade. O autor coloca que a respiracéo pode provocar diferentes energias de acordo com a
forma que € realizada: energia neutra, feminina e masculina. A este respeito, no laboratorio
para a criagdo da cena Rosa dos Ventos, a indicacdo era para que alterassem as respiracdes em
velocidades, intensidades e pausas.

O fragmento textual linguistico desta cena foi escrito por mim durante e poés
ensaio/laboratorio. O texto ndo surgiu primeiro. A ideia inicial era de uma coreografia ou
musica criada para preceder uma das cenas mais fortes da encenacéo, a cena do estupro. Para
estabelecer uma atmosfera cénica, um “molhar dos pés as margens”, criamos um lugar de
sublimacdo que antecede a violéncia e entdo mergulharmos nas “dguas submersas do corpo
violentado”, nds queriamos criar um estado de “encantamento” na cena.

Compreendendo que a cultura é meio de entender e “reverter a vida”, de desqualifica-
la e diminui-la, Artaud (1984) propGe a magia como uma poética atroz em contraponto a
cultura de morte humana, por meios das fontes respiratdrias, a homogeneizar palavra, som e
movimento e assim desconsiderar um sentido ldgico e buscar no metafisico o angulo para o
Teatro e para a vida. Neste alicerce de argumentagédo nao linear apresento uma escrita verbal e
poética, fragmento da escritura desta cena:

Gira Rosas

Tem uma coisa que eu nunca trouxe para vocé. Tem uma coisa que eu nunca
quis pra vocé. Tem uma coisa que eu nunca fiz pra vocé. Desde pequena eu
giro rosas enquanto durmo. E sinto o cheiro do sonho enquanto cotidiano
simples e complexo. Vejo os cabelos e sinto a presenca de toda a sua agua.
Ela transborda em mim e me abraca enquanto sou lamento. Minto aquela
verdade, desde sempre. Mas ela me estendia a mdo, sabia a minha mentira e
me fazia beber seus cantos, feito leite em peito de mae, para me adormecer e
adormecer também aquelas dores de menina, que ndo entendia a razdo de se
ver mulher. E no meio de toda tempestade, poeira colorida ela me chegou.
(Lina Bel Sena, 2016).

As acdes corporais foram constituidas em laboratdrios, concomitantemente ao texto
acima citado e as sonoridades das atrizes: Antonia Delgado (Riso), Fernanda Estevéo (canto
fora de ritmo), Naara Martins (som indecifravel) e o ator Franco Fonseca (respiracao
ofegante). No comego da cria¢do foi tudo muito organico, cada um propunha uma acao, que
era ressignificada pelo outro e ampliada, renovada por todos. Da organicidade passava-se a

repeticdo quase mecanica, exaustiva, o corpo cansado torna-se neste momento, um corpo
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sublime para a criagdo, “é o proprio corpo chegado ao limite de sua distensdo e de suas forcas
e que deve mesmo ir além. E uma espécie de ventosa colocada sobre a alma, cujo azedume
corre como um 4cido até as ultimas bordas do sensivel” (ARTAUD, 1984, p.123). Este tipo de
experimento e construcdo cénica foi basilar em toda a tessitura de O som que se faz debaixo
d’agua.

Ao0s poucos percebia um lugar que ndo havia sido direcionado, mas que estava sendo
assumido pelas atrizes em seus corpos: Naara na infancia, Fernanda na adolescéncia, Antonia
na velhice e Franco assumia um lugar transcendental dessa alma feminina, uma persona
indefinida. Na maior parte do tempo elas, Antonia, Naara e Fernanda, assumiam estes lugares,
mas ainda assim h& uma intersec¢do na questdo temporal, entre elas, como também uma
possivel relacdo familiar, em que Antonia seria a mée, Naara e Fernanda as irmas. Franco,
numa alternancia de personagem, também vive o companheiro de Naara, quando coloca a
mascara/rede na cabeca.

Poderiamos compreender estes pontos da vida humana aos pontos fundamentais e
intermediarios da Rosa dos Ventos e a movimentacdo proposta. A base fundamental, aquilo
que percebemos e somos conscientes em nosso norte/leste/oeste/sul. A fase intermediaria, o
que somos sensivelmente, para além dos sentidos objetivos, o “entre os sentidos”. A nossa
consciéncia € formada por inimeras partes, das quais uma parcela minima pode ser formulada
utilizando-se da l6gica. As sensacdes sdo sentidas, continua e irrestritamente, apesar de haver
uma negacao sensorial. (ARTAUD, 1983).

Um mapeamento espacial coreografico com acdes propostas de memorias coletivas e
individuais foi realizado. Na entrega de si, na recep¢do do outro e na troca de energias
criadoras, 0 grupo se organizou e estabeleceu um jogo?, uma troca. A disposicdo espacial
apontou uma movimentacdo e organizacao que em uma logica simbolista poderia representar

corporalmente a “Rosa dos Ventos”. Segundo o Dicionario dos Simbolos:

A Rosa dos Ventos simboliza a luz e sorte, podendo significar também a
necessidade de mudancas, de encontrar uma dire¢cdo, um caminho a seguir.
A Rosa dos Ventos mostra a direcdo dos quatro sentidos fundamentais de
orientacdo geogréfica. O simbolo da Rosa dos Ventos representa uma volta
completa do horizonte, com seus pontos cardeais, colaterais e subcolaterais.
(CHEVALIER, 2008, p. 89).

28 Designacdo dos jogos improvisacionais desenvolvidos pela diretora teatral norte-americana Viola Spolin, para
fins de preparacdo de atores profissionais ou na utilizagdo do teatro para iniciantes ou mesmo nas atividades
escolares. Toda a obra de Viola Spolin esta editada no Brasil, pela Editora Perspectiva, com traducédo de Ingrid
Koudela. (SPOLIN, 2007).
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O musico Erhi Aratjo percebeu que “se havia construido a rosa dos ventos corporal”
em coro, como sinalizado na figura 19. Atrizes e ator em estado alterado e desordenado a
criagdo da referida cena significaram sensivelmente seus corpos. Estabeleceram lugares

interdependentes e complementares em aces, intengdes e simbolismo.

Figura 18 - Rosa dos Ventos e cena de O som que se faz debaixo d"agua.

Fonte: Dicionario dos Simbolos, Online (2008) / Foto: André Chacon, 2016.

Eugénio Barba (1995) coloca o desassossego e a inquietude como percursos,
“direcoes” de um trabalho cénico na busca por novos territorios, repertorios e habitos no
trabalho do ator. Neste trabalho a indicacdo foi para que realizassem uma acdo cotidiana
intima, uma acdo cotidiana publica, ambas acGes ampliadas, ambas ac¢BGes diminuidas, que
experimentassem a repeticdo, uma sequéncia e limpeza dos movimentos. Posterior cada atriz
apresentaria sua sequéncia para que as outras repetissem, para que extraissem 0 que
quisessem uns dos outros; e ao final daquele experimento que definissem uma movimentacao
coletiva.

Colaborativamente o grupo percebeu e sistematizou uma partitura: ao chéo, se
arrastam, se organizam, se sentam, se ajustam, se deitam, erguem pernas (como péndulos
cronoldgicos), cantam um lamento (canto da baleia) enquanto se abrem, como se fossem
parir, até a Gltima palavra ser dita e ser a marcacao final para se levantarem em novas dire¢oes
espaciais e cénicas, reafirmando a “rosa dos ventos” enquanto signo na cria¢do: “novos

direcionamentos”.
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Essa dramaturgia tenta extrapolar a formalidade cénica, extinguir as acfes do conflito
enquanto elemento constituinte do drama e se transportar esteticamente ao lugar do onirico,
das &guas profundas. Muitos signos séo utilizados na encenacéo e utilizacdo de signos é uma
escolha dramaturgica. Cohen (2004, p. 57) coloca “[...] a signagem como dimensao literal,
simbdlica e mitologica, a cena persegue uma imagem-texto sintética, emocional, conotativa,
ou do signo-danga, mae do teatro, imaginado por Artaud”.

O texto linguistico foi estruturado pds ensaio. As movimentagdes eram realizadas em
siléncio até que se realizassem os “lamentos”. No meu entendimento para a cena o texto
linguistico seria necessario e complementar. Propus que o encaixassem na coreografia, “ndo
se incomodando” muito com ele, a priori. Mas utilizando das partituras cénicas, suas
dificuldades, tensdes e velocidades na forma de lidar com este novo elemento.

Houve uma necessidade de treino muito especifico, artesanal para este trabalho, que
durou dois encontros e exclusivos, mas sempre retomados em ensaios: igualar as quatro vozes
e 0S movimentos e 0 momento preciso da respiracdo. O se jogar ao chdo, escorrendo de forma
fluida, o mais harménico possivel e ndo tornando a acdo engessada. Estabelecer a transicao
para a cena seguinte equilibradamente e incorporar alguns dos elementos pertencentes a ela,

como balbes de encher.
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3 CAPITULO 3: BIFURCAGCOES

Figura 19 - Aula de Teatro/Constitui¢do da encenagéo Estrela.

Fonte: Foto: Lina Izabel Sena de Brito

De 2015 a 2017 eu viajava todas as semanas para Jodo Pessoa na Paraiba para
trabalhar. Pegava geralmente um dnibus as 03 da manhd, na rodoviéria de Natal, para cumprir
a minha carga horaria que se iniciava as sete. E como eu gostaria de ficar o maximo de tempo
em casa, saia pelas madrugadas, ao longo destes dois anos para trabalhar na Escola Municipal
Celso Monteiro Furtado, localizada no bairro de Jodo Paulo Il, periferia da cidade de Jodo
Pessoa. Trata-se de uma escola em tempo integral que atende ao Ensino Infantil e ao
Fundamental I (1°Ano, 2°Ano, 3°Ano, 4°Ano e 5%no) durante o dia; e no turno noturno a
Educacdo de Jovens e Adultos — EJA (Ciclos 1, 11, Il e IV, respectivamente fundamental | e
I). A escola localiza-se em uma das regides mais violentas da cidade, na linha de diviséo
territorial de duas faccdes pessoenses.
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No meu primeiro ano neste espaco me deparei com tiros e a preocupacdo de me baixar
com os alunos. Carros de policia, sirenes. Alunos, ainda criangas e preocupados se algum dos
seus familiares havia sido morto ou preso. Enquanto tudo isso ocorria, pensava: “Nao posso
sair daqui”. Nao pensei em relacdo aquele instante, por conta do tiroteio, mas em relagao a
dificuldade de alguém que ama Teatro chegar aquelas criancas, eu tinha que permanecer ali.
Um mal estar da nossa cultura: a violéncia instaurada, quase institucionalizada nos bairros
periféricos do nosso pais.

Uma crianca criada em condicdes de violéncia tem seus proprios impulsos de
agressividade potencializados, nestas circunstancias é a forma que compreende sua defesa e
forma de vida, como coloca a pesquisadora sobre violéncia na infancia, Maria Celeste Santos
(2001, p. 333):

Com frequéncia fala-se na tendéncia a violéncia como algo de dentro do
individuo, porém, ela é também uma reacgdo ante as condi¢des externas. Nos
casos tipicos, o estimulo ante 0 meio se transmite ao individuo e se traduz
diretamente em um impulso violento a golpear, sem intengéo do cérebro.

Assim o modelo escolar, que poderia ser um aliado feroz no combate as violéncias,
foca em um método anacrbnico, que gera mais tensdo e acaba se distanciando da sua
verdadeira funcdo — a de educar, colaborar. Essa posicao de resisténcia da escola as mudancas
gue ocorrem no campo social, politico e cultural, até mesmo tecnoldgico geram, também,
situacOes de tensdo, conflito e violéncia. A experiéncia da sociedade, da escola, permite que
vivamos, como diria Artaud (1978, p. 95) uma “[...] crueldade muito mais terrivel e necessaria
que as coisas podem exercer contra nos”.

Entdo comecei minha vida como funcionaria efetiva da Prefeitura da capital paraibana.
Entre idas e vindas, entre Estados, as vezes eu ia chorando muito e cantava durante a viagem
uma mausica que a cantora Maria Rita gravou no CD de 2003, do compositor Vitor Ramil,
“Estrela, estrela”, eu também cantava essa musica (canto até hoje) para o meu filho dormir.
Quando chegava na rodoviéria, ja ia me organizando antes de descer do transporte: ja pedia
um Uber, organizava meu cabelo, checava material. Na escola escovava os dentes, lavava o
rosto, ia até a sala que daria aula, geralmente no auditorio, e tirava as cadeiras do centro da
sala, organizando um espaco ‘“vazio”. Gostava de buscar os alunos na sala que eles
costumavam ter aula e ja entrar para a aula com a sala organizada, como sdo criangas do
Ensino Fundamental 1, eles se sentem mais motivados em ambientes previamente

estabelecidos; criangas gostam de ritual, magia, sequéncia, organicidade. As aulas de Teatro,
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assim buscam este lugar: da experiéncia, vivéncia, de uma didatica mais viva e autbnoma,
como o proprio Teatro.

As aulas de Artes/Teatro sdo ministradas em todas as turmas da escola. Aqui sera
delimitado o objeto de estudo para as aulas do projeto Estrela, formado por alunos do 5° ano.
Trata-se de uma atividade desenvolvida em sala durante as aulas de Teatro no ano de 2017.

O teatro até ser compreendido como o é, na atualidade, vem apresentando
transformacgdes harménicas e historicamente compativeis a propria necessidade da evolucao
humana: lugar ritualistico no periodo primitivo, em representacdo de lendas heroicas dos
deuses, comédias e tragédias, catarses, morte e redencdo: a expressdo teatral € tdo antiga
quanto o homem na terra, dird Berthold (2005).

No ambito educacional, pode-se dizer, ndo ser recente a sua utilizagdo. Os jogos
teatrais como ensino e aprendizagem ja serviu de subsidio de acordo com grandes educadores
como Comenius, por exemplo. No ocidente remete-se aos gregos 0s primeiros registros dessa
expressdo artistica como processo educacional. Platdo e Aristdteles o consideraram elementar
a educacdo. Atualmente muitos autores consideram o ensino do teatro como coadjuvante num
processo de aprendizagem e desenvolvimento humano. Resgata-se a criagdo como intrinseca a
humanidade, obras inacabadas, de improviso, ndo institucionalizadas, mas que muito
propiciam enquanto experiéncia e aprendizados.

A realidade escolar enfrenta, na contemporaneidade, muitas dificuldades porque nao
conseguiu acompanhar as mudancas sociais, econdmicas, politicas e culturais. Continua com
comportamentos fossilizados que ndo abarcam as novas formas de entender os sujeitos que
sdo dindmicos e contraditorios, frente ao seu tempo. Parafraseando o cantor e poeta Jonh
Lennon eu diria, num olhar amargo, a priori, que “a vida é tudo aquilo que ocorre quando
vocé ndo esta na escola”. Nesta forma minha proposta de uma “crueldade escolar” refere-se a
se estar vivo, de existir; um testamento de existéncia, um exercicio de resisténcia dos sentidos,
diante do atrofiamento causado pela cultura. (ARTAUD, 1999, p. 43).

Como arte ludica e coletiva, o teatro, a rigor, colabora com as rela¢des sociais, quebra
de estigmas, construgdo em conjunto de saberes, desenvolvimento estético, considerando
contextos e filosofias. Considerando as praticas formativas, a constru¢do da identidade, da

autonomia, de acordo com a pesquizadora Ingrid Koudela (1998, p. 78):

O teatro, enquanto proposta de educacao, trabalha com o potencial que todas
as pessoas possuem, transformando esse recurso natural em um processo
consciente de expressdo e comunicagao. A representacdo ativa integra
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processos individuais, possibilitando a ampliacdo do conhecimento da
realidade.

Enquanto ferramenta escolar utiliza do suporte disposto pela pedagogia teatral, por
seus mecanismos de criacdo e desenvolvimento. E em relagéo ao desenvolvimento, considero
ser o terceiro ano de aulas em Teatro para a maioria dos alunos que estavam envolvidos neste
projeto, haviam sido meus alunos no terceiro, quarto e agora, quinto ano.

O espaco de aulas teatrais, que toma a metodologia teatral como recurso, se vale de
uma “informalidade” enquanto aula, o que torna as relagdes, entre os colegas, professor,
coordenador, com a prépria escola, em algo que ajude a melhor compreender e pensar o
mundo, enviesada pela imaginacdo dramatica. Thomaz (2007) narra uma experiéncia onde
praticas com jogos teatrais possibilitaram aos educandos se localizarem como seres
biopsicossociais e, a partir desse posicionamento enquanto seres de cultura, desenvolver-se na
sua relacdo com o mundo.

Buscando um diélogo entre os apontamentos tedricos, a experiéncia na concep¢do da
encenacgdo O som que se faz debaixo d’agua bifurcamos a uma nova veia desta dissertacdo: a
experiéncia no ambito escolar em dialogo aos itens citados. A experiéncia escolar teatral, via
jogo, pode eclodir meios de aprendizagens que retorne ao sujeito sua condi¢do de autonomia
atraves de jogos dramaticos e na vivéncia em grupo. A criacao colaborativa esta no amago do
comportamento democratico. No prisma de uma das maiores referéncias brasileiras em
Educacdo, o pesquisador Paulo Freire, o sujeito deve ser educado para atribuir ao seu
comportamento uma atitude filosofica, ndo dogmaética ou cartesiana. Para tal, o professor

também deve ter praticas que propiciem a emancipacao:

Quando entro em uma sala de aula devo estar sendo um ser aberto a
indagac0es, a curiosidade, as perguntas dos alunos, as suas inibi¢des; um ser
critico e inquiridor, inquieto em face da tarefa que tenho - a de ensinar e ndo
a de transferir conhecimento (FREIRE 2000, p.52).

Para tal desempenho focamos na encenagdo denominada Estrela, com texto e
movimentacOes definidas em carater de experimentacdes nas aulas de Teatro da Escola
Municipal Celso Monteiro Furtado, na cidade de Jodo Pessoa/PB. As aulas que ocorreram ao
longo do ano foram de aproximacdo da linguagem teatral, via de regra, através de bastante
improvisagdo aos jogos de Viola Spollin como norte educacional (Quem? / Onde? / O qué?,
Blablacdo, Espelho, Cardume, avaliacdo) e algumas bifurcacdes, de jogo, a0 meu préprio

trabalho. (Jogo das cores e agdo, jogo do “choque”, corpo cavalgado, boneca “soprada”, teatro
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e vida). Ao trabalhar com criancas entendemos que ha necessidades especificas em relacéo a
compreensdo de jogo no contexto infantil. As atividades teatrais sdo aprendizados antigos
recorrentes ao processo cognitivo de diversas formas como pecas de teatro, mascaras,
fantoches, de sombra, Contacéo de historia entre outras perspectivas. Ndo descarto nenhuma
destas possiblidades no meu plano anual, mas a base do meu trabalho acredito ser o jogo
teatral. Para Koudela (1999, p.15);

Os jogos teatrais (theater games) foram originalmente desenvolvidos por
Viola Spolin, com o fito de ensinar a linguagem artistica do teatro a criangas,
jovens, atores e diretores. Através do processo de jogos e da solucdo de
problemas de atuacdo, as habilidades, a disciplina e as convenc@es do teatro
sdo aprendidas organicamente.

As oficinas seguiam um cronograma parecido com o do Cores em seu planejamento,
mas é preciso considerar a diferenca das pessoas envolvidas: idade, experiéncia com a
linguagem teatral, motivacéo (delas e a minha). Com o Cores geralmente comegava com
respiracdo, com eles também, mas ha uma diferenca na categoria espaco: com o grupo da
escola sempre comeco em circulo, em pé. Com os alunos da escola, é preciso estabelecer um
tempo maior para assimilacao, até que eles deixem de se estranhar “respirando”, parem de rir,
parem de comentar e se concentrem. Praticamente uma aula serviria para edificar esta agéo e
na proxima existe maior fluidez.

Me questionava, neste contexto, como trabalhar curricularmente, ainda que de maneira
subjetiva, com a base artaudiana?

Inicialmente apresentei nesta escrita um ingénuo receio ao ligar a teoria/pratica da
escrita de Artaud as praticas com alunos do Fundamental I, mas compreendi que este medo se
tratava de estigmas, tabus e uma negacao ao que defendo em todo este trabalho, negacdo ao
que Artaud concebe enquanto Vida e que busco afirmar ao longo da minha escrita, encenacao
e sala de aula.

Compreendi que a base para com Artaud no Ensino Fundamental segue o principio da
ética, na busca por experiéncias verdadeiras e significativas, das sonoridades e transfiguracéo
do mundo que este estudo, a respeito de ser a base para crianca, deve seguir as mesmas regras
do estudo de outros componentes curriculares da educacgdo basica em que o curriculo € visto
por etapas, ao longo dos anos escolares. Entre o Ensino Fundamental | e 1l este conhecimento
fica mais especifico sistematicamente, assim sendo até o Ensino Médio, e se for o caso, um

curso de graduacdo ou pés-graduacgdo. Assim busquei elaborar os laboratorios confluindo
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exercicios teatrais de sensibilidade a criacdo, através de uma ética, que buscasse a propria
vida:
Né&o cultivo sistematicamente o terror, afirma o poeta em O Teatro e seu duplo. Para
praticar essa ética, serd preciso coragem e capacidade para aceitar o abjeto como
subversdo ao terror e a higienizacdo afetiva das relacBes humanas, sera preciso

revisitarmos as memoérias olfativas no corpo do filésofo, do cientista, do politico e
do artista. (ARTAUD, 1994, p. 20).

Esta “revolucdo” enquanto proposta docente desta escrita vai ao encontro do que
Nietzsche, citado por Dumoulié (1992, p. 25), chama de l6gica da vida “[...] a crueldade em
Artaud é equivalente a poténcia em Nietzsche. Ambos termos atribuem a vida uma definicéo
puramente l6gica, puramente ética e verdadeira”. Assim sendo, trabalhar uma aula de teatro
dentro deste prisma considera a esséncia da criacdo, a verdade, as subjetividades do sujeito,
sua visdo politica e poética, tendo na infancia uma grande aliada ao socialmente ainda nao
constituido: o simulacro da vida. Freire (2000, p.110) reflete que “[...] Ensinar exige
compreender que educacdo ¢ uma forma de interven¢ao no mundo”. O estar no mundo nos
coloca algumas prerrogativas de acéo: aceitamos como é, o reformamos ou o transformamos.
Assim buscava referencias estéticas diferenciadas que estabelecesse com o aluno novas guisas
de interpretacéo.

Levei os alunos ao auditorio da sala e 14 apresentei a eles um exemplo de filme com
linguagem n&o verbal, o curta La Luna®. Depois de assistirem ao filme realizei uma
laboratdrio de improvisacao, utilizado o jogo das cores®. Neste dia eles realizaram a atividade
com muito entusiasmo e todos o0s grupos, apesar de eu ter dito que a criacdo era livre, se
inspiraram na historia de “La Luna”.

Neste sentido a prética teatral aliada as outras linguagens artisticas tem na concepcao
de Artaud (1984) o viés que remete e estabelece uma relacdo ao sentido do ser critico, a
liberdade emancipatoria: uma nova linguagem em Teatro, instrumento que eleva a
comunicacdo para além de conceitos, de discurso e da palavra, estabelecendo um vinculo
afetivo na linguagem, via também outras linguagens e conhecimentos, sobre a construcdo de
habilidades conforme Freire (2000, p. 31), "[...] s6 o poder que nasca da debilidade dos

oprimidos sera suficientemente forte para libertar opressores e oprimidos".

29 La Luna (a Lua) é uma animacdo da Pixar Animation Studios, curta-metragem, dirigido e escrito por Enrico
Casarosa.

%0 Jogo desenvolvido por mim, com o Cores Teatro. Cada cor representa uma acgdo: amarelo/andar, azul/cair,
preto/parar, branco/correr. A tonalidade dessas cores significa seus planos, por exemplo: azul escuro — cair
devagar, azul claro — cair rapidamente. E preciso ressaltar que ndo existe uma determinacfo das cores. A cada
jogo se muda a cor e a funcdo, para que haja um estado de alerta permanente, mesmo quando o jogo for repetido.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Lua
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anima%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pixar_Animation_Studios
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Enrico_Casarosa&amp;amp%3Baction=edit&amp;amp%3Bredlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Enrico_Casarosa&amp;amp%3Baction=edit&amp;amp%3Bredlink=1
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Aos poucos as habilidades especificas da area de Teatro foram sendo explicadas aos
discentes, como o0s elementos constituintes da cena: iluminagdo, figurino, maquiagem,
sonoplastia, texto e dramaturgia. Embora ainda de maneira muito inicial, por auséncia de
tempo e estrutura financeira e espacial que possibilitasse uma melhor absor¢do. Na escola a
pratica ndo chegou a suprir todas as caracteristicas do processo colaborativo, nem a mesma
intensidade de investigacdo, obviamente, mas alguns elementos sim, a exemplo das tomadas
de decisdo em conjunto, eles pesquisavam sonoridades (geralmente “musicas”); pesquisaram
também sobre maquiagens, figurinos e uma escritura verbal. Assim, do habitual, da “tia das
matérias” a “tia do Teatro”, algumas autonomias foram sendo criadas.

Torna-se importante ressaltar que inicialmente, nas oficinas, os alunos sé reproduziam
cenas de assalto, espancamentos e assassinatos. A assimilacdo de um tema que tivesse um
outro norte, que os tirasse do cotidiano nos mostra a arte como outro ensinamento, segundo
Merleau-Ponty (1975; 2004), a retomada incessante de si mesmo e de tudo que a natureza, o
mundo e a cultura podem conter: criaram uma movimentagdo com cinco pontas,

representando uma estrela, La Luna aos poucos foi se tornando Estrela.

Figura 20 - Imagem capturada do video da apresentagdo - Estrela Corporal.

“Existe uma energia dentro de vocé€, essa energia, vai sendo passada por todo o seu
corpo, em partes, do pé passa para a perna, que passa para o quadril, que passa para o0 tronco,
bracos, pescoco, cabeca. Essa energia vai e volta, como um choque, ela ndo paral Em maior
frequéncia! Menor frequéncia! Lucas escolhe uma parte do proprio corpo e transmite seu
choque para Jackson, Lucas paralisa depois que passa 0 seu choque, cada um agora espera

para receber o choque da outra pessoa. Mas 0 seu estd ainda ai dentro, s6 aguardando para



89

explodir com o do seu amigo”. Assim, eles iam se contaminando de “energia”. Pedi para que
tirassem de cada participante uma agdo “do choque” e se organizassem para apresentar juntos.
Assim, as estrelas que piscavam surgiram na encenagao.

A aula ja havia acabado e uma aluna, Vitoria Evellyn, me perguntou se eu acreditava
que tinha alguma musica que falava em “Estrela”. Na mesma hora cantei a musica “estrela,
estrela” e ela perguntou se tinha no meu pendrive. Coloquei e ela ficou muito sensibilizada.
Muito me surpreendi, no percurso do turno da manha ao turno da tarde, havia sido deixado no
meu messenger, o seguinte texto:

Figura 21 - Foto da mensagem da aluna Vitéria Evellyn.

e Evelyn

Olho para o céu e vejo
As estrelas ali a brilhar
lluminado de mancinho
A beleza do anoitecer

Tao como uma orquestra
cinfonica
Enfeitando o céu

Viuma estrela tao alta
Viuma estrela tao fna
Viuma estrela luzindo
Na vinha vida vazia

A estrela da- ! , Era uma estrela tao alfz I
] Era uma es '::—...=-

O texto de Vitdria me chegou como me chegaram alguns textos/ideias de Naara
Martins e de Priscila Aradjo para O som que se faz debaixo d’dagua, via ferramentas das redes
sociais; mesmo que ndo estivessemos juntas, em ambos processos, ainda continuava pulsando
a experiéncia proposta. O corpo é presente, passado e futuro, de acordo com Merleau-Ponty
(1999), o corpo é a expressdo de comunicacdo verbal e ndo verbal, a mediacdo entre a
experiéncia e a consciéncia.

Me prontifiquei em usarmos na encenacdo que estdvamos trabalhando o texto da
aluna. Vitoria ndo leu o texto na aula seguinte, se sentiu desconfortavel, mas eu o li para o
grupo. Decidiram que leriam todos, cada participante, um pedaco. Um grupo se predisp0s a
pensar em figurino e 0 outro em maquiagem.
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O processo de aprendizagem do corpo, em uma aula de teatro com alunos com a faixa
etaria de 10 e 11 anos de idade atravessa Varias etapas, a saber: percepcdo de si, do espago, do
movimento, movimentos ndo cotidianos e criagdo cénica. As aulas foram menos conceituais,
no entanto explicativas e praticas concomitantemente respeitando as idades e limites de
aprendizados de cada aluno.

Em relacdo a esse lugar desterritorializado, a situacdo pode ser complexa, ndo somente
por sua funcdo outrora tradicionalmente passiva. A tarefa do aluno deixa de ser a recriacdo e a
paciente reproducdo da imagem fixada; ele deve agora mobilizar a sua propria capacidade de
reacdo e vivéncia a fim de realizar a participacdo no processo que lhe é oferecida, de
estabelecer a liberdade criativa, apesar da inseguranca inicial, uma oportunidade em
experiéncia, Segundo Freire (2000), a educacdo € libertaria e liberdade. Logo,

A liberdade, que é uma conquista, e ndo uma doagdo, exige uma permanente
busca. Busca permanente que s6 existe no ato responsavel de quem a faz.
Ninguém tem liberdade para ser livre: pelo contrério, luta por ela
precisamente porque ndo a tem (idem, p. 34).

A esta altura ja haviam criado movimentacBes, de maneira autdbnoma, mas
direcionadas e propus que colocassem o texto nas movimentacfes. Mas a proposta deles foi:
falavam o texto, faziam as movimentacdes e em seguida falavam a Gltima parte do texto para
finalizar. A ideia a principio me deixou irritada, queria tudo junto, mas percebi que estava
sendo incoerente a minha proposta aos discentes e deixei da forma que eles propuseram. Era
ali, eu, também agente de coercdo e me identifiquei com o depoimento de Artaud (1979, p.

76), apesar de contextos absolutamente diferentes:

Eu, uma vez marcado, torna-se cidaddo, habitante, cultivado, sim, cultivado,
lavrado: eu tenho uma valeta tracada no meu corpo que repete a lei, a
formula inexoravel ‘tu deves’. Passei pela maquina cultural horripilante
trituradora de singulares. Estou marcado como todos os outros.

Estava ali agindo em nome de uma cultura violenta em suas propriedades.
(DELEUZE, 2008). Me concentrei mais no exercicio de reaprender, de acatar, de ser ética
com a escolha do grupo.

A ideia deste trabalho é que ele se estabelecesse, para além de uma vivencia artistica, também
como educacao inclusiva. A educacdo inclusiva empenha-se em oportunizar a sociedade como
um todo, conhecimentos a cerca das deficiencias, suas causas, habilidades e limitac6es, de seus
portadores, como também o tratamento adequado. Através do conhecimento compartilhado, , a
educacdo inclusive, propoe uma sociedade inclusive, na qual todos sdo responsaveis pelas
vidas uns dos outros.

Este modelo sé sera possivel numa via de méo dupla, entre deficientes e ndo deficientes. Deve
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haver interagdo na construgéo do pensamento comum de que a diferenca ndo significa um
problema e sim mais uma maneira de identificar a humanidade como plural.

Por haver na montagem alunos com necessidades especiais, a escuta, a ajuda, a
alteridade precisou ser muito trabalhada e conversada. Foi preciso ponderar entre a ansiedade
comum a esta idade e a generosidade ao outro. As criangas com necessidades especiais
tinham, cada uma, uma cuidadora. Todas ficavam durante o ensaio conosco na sala, eu

convidava para que elas se envolvessem, mas a participacdo ativa foi de uma cuidadora
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chamada Aracely. Registro também a auséncia de imagens dos alunos especiais em oficinas
pelos mesmos ainda ndo terem chegado a escola por dificuldade em se cumprir o horério dos

transportes especificos na maior parte das vivéncias.
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Figura 22 - Labotatorio Estrela.

)

[}

—. S

Foto de Lina Bel Sena, 2017.

Expliquei que o formato do Teatro que acredito é de escuta/fala/escuta. Precisariamos
uns dos outros. Houve uma rejeicao inicial dos alunos ditos “normais” de participarem,
formarem duplas com os especiais. Aos poucos se diluirem estas dificuldades e buscavamos
solucdes para que todos participassem. Propuseram uma roda e movimentagfes com as méos

dando ideia de “pisca”. Formavam a roda e depois que ela estivesse definida no espaco,

movimentavam o0s bracos.

Figura 23 — Imagem capturada do video da apresentagdo Estrela.
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Nao exclui a cena da “estrela” que eles haviam construido. Os laboratérios seguiam
uma metodologia muito préxima ao do Cores Teatro. Uma caracteristica que percebo em
trabalhos escolares criados por alunos é uma redundéancia na informagéo. A ideia deles para
maquiagem era de estrelas pintadas no rosto. Perguntei de que outra forma essas estrelas
poderiam ser representadas. A proposta seria de partes da estrela pintadas, em azul. Sempre
questionava a razdo de determinadas escolhas, assim questionei toda a elaboracdo da
maquiagem no rosto. Pontinhos azuis? “Estrelas que vemos daqui da terra”. Batom escuro?

“A cor do universo”.

Figura 24 - Proposta de maquiagem da aluna Jalia Almeida.

A responsavel pelo figurino foi Camila Silva. Camila foi pragmadtica: “Tem dinheiro
para comprar roupa, tia? Nao? Gente, vocés tem roupa branca?”. E assim ela saiu catalogando
guem ndo tinha e quem traria a roupa branca emprestada. Quando perguntei o0 porqué da
roupa branca ela respondeu na hora: “E a que todo mundo tem e estrelas parecem que sdo
brancas”. Na outra aula eu trouxe um video explicando o surgimento das estrelas e sua

formagéo.
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Apresentamos na escola (sempre apresento para todas as salas, em blocos de trés
turmas) aproveitando a oportunidade para conversar com a plateia e assim, tentar forma-la:
participacdo, compreensdo e 0 que ndo se pode fazer enquanto se assiste ao trabalho dos
colegas. A apresentacdo Estrela tinha em média 15 minutos, usdvamos as masicas Estrela,
Estrela, o thema Mr. Magorium's Wonder Emporium: Nighttime, do filme A loja magica de
brinquedos (Mr. Magorium's Wonder Emporium, EUA, 2007) e o siléncio.

Posteriormente fomos convidados para apresentar na IV Mostra de Arte Paraibana,
em 2017. A esta apresentacdo houve uma imensa euforia e uma apropriacdo de si mesmos
pelos alunos. Seus comportamentos apresentaram maturidade enquanto plateia de outros
trabalhos e enquanto alunos representantes da linguagem teatral.

De acordo com Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995), em um processo de
desterritorializacdo, o valor de territério ndo é somente um valor politico, geografico, mas
existencial: o campo do que se tem vinculo, que é familiar, conhecido, limita as distancias e
protege contra 0 caos, pode ser passivo ou autbnomo em experiéncias. Deixar o territério e
manter uma relagdo com o estranho? Que proximidade, permeabilidade ou fechamento total é
possivel se permitir? Em contato com essa experiéncia de empoderamento e autonomia
discente, assim, pensando com o0s sentidos, uma pedagogia da crueldade, busquei tirar as
formas de vida, escapando a rigidez dos padrdes na escola, buscando uma educacdo que
“contenha para o coragdo esta espécie de picada concreta que comporta toda a sensacdo
verdadeira” (ARTAUD, 2006, p. 97).

Nos processos escolares me redescobri. N&o queria ser professora quando fui cursar
Teatro. Entendi que o amor a arte pode ser dividido, multiplicado em uma sala de aula. Vejo
hoje nestes alunos, em suas redes sociais, um continuar no Teatro em suas escolas, fundando

grupos, reverberando vozes.


http://www.epipoca.com.br/busca/filmes/pais/eua
http://www.epipoca.com.br/busca/filmes/ano/2007
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CONSIDERACOES FINAIS

Amo Teatro. O Teatro me curou, sustentou, me (des)orienta.

Concluo ainda incerta das minhas verdades conceituais, se € que elas existem, mas me
coloco neste lugar de experiéncia, como artista e agente de formacdo na busca por ampliar as
minhas dimensGes de trabalho, em grupo de projeto de extensdo, em sala de aula. Reitero a
importancia de um professor envolvido com a pratica de sua arte, como um sujeito da
experiéncia, enquanto corpo-carne, em reflexos compreendidos como ‘“uma sentinela
silenciosa sob minhas palavras e meus atos” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 14).

Dentro de O som que se faz debaixo d’dgua experimentei um extenso leque de
experiéncias, no fazer teatral, na fala, na escuta, enquanto sujeito-observadora, dramaturga,
encenadora tive uma constatacdo do tipo de teatro que acredito. Artesanal, minucioso. Com
essa encenacdo exercitei a escrita visual e corporal, a tessitura sensivel, a persisténcia,
parcimonia, fé, desapego e reinvencao.

Um lugar a mim ofertado neste processo que considero bastante rico é de sermos
parceiros, companheiros em hierarquias ndo institucionalizadas, sou tdo aluna quanto 0s
demais membros, tornando o processo ainda mais honesto em preposicédo, aceite e negacédo, o
que numa relacéo institucionalizada poderia ser de outra natureza.

Sei 0 quanto fomos leais a este trabalho, ali estdvamos, nds os sobreviventes, por amor
a arte e a pesquisa teatral. Acredito no nosso formato estético e gostaria de ainda realizar mais
pesquisa pratica nesta area; em processos de criacdo em formatos ndo tradicionais de
constituicdo. Acredito na bifurcacdo entre esses processos e a proposta de uma metodologia
escolar em pratica teatral.

Com a encenacdo Estrela tive que exercitar outro lugar de composicdo: uma escuta
mais hierarquizada, por eu ser a professora, com outra didatica, mas igualmente apaixonante.
Coloco também a condicéo de ser criativo, ndo somente aos artistas, mas aqueles que tenham
a oportunidade de ter essa experiéncia e democratizar a arte em seus processos como meio de
conhecimento, ndo cobrando de todos uma postura artistica, mas como didlogo de
compreenséo da linguagem.

Vivenciei a arte teatral entre a artista e a professora, pois acabo vinculando as duas
funcbes, no espaco escolar quando me percebo também em processo, quando me percebo no

jogo da vida, em transitoriedade com a verdade da cena e do nosso corpo.
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ANEXQOS

Dramaturgia Linguistica — O som que se faz debaixo d’dgua

Monstros Marinhos

Cascas sdo minhas lagrimas
Lagrimas sdo minhas dadivas
O som debaixo d’agua sou eu

O som debaixo d’4gua sou eu

Samba, vasa, beija, ama, sofre

(O som debaixo d’agua sou eu)

Ri, senta, pensa, ndo pensa e dorme
(O som debaixo d’agua sou eu)
Vacila, assiste TV, pacifica e cospe
(O som debaixo d’agua sou eu)
Acessa, caga, viaja, lamenta e fode!
(O som debaixo d’4agua sou eu).
Perfuma, gira, reza, bebe, morre.
(O som debaixo d’agua FUI eu).
Vocé me colonizou

Vocé

Vocé me colonizou

Vocé

VVocé me colonizou

Vocé

Gota a gota

Boca a boca

Fiquei Oca

O som debaixo d’4gua sou eu

O som debaixo d’agua sou eu
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Memorias

Estd tudo aqui, tudo. Entre sonhos e feridas. Passagens, estradas, encruzilhadas. Dentro,
pulsando, correndo, vagando... E fora também; na pele, na lingua, no tambor. Na minha voz,
no meu cabelo, na minha fé ancestral. Na gota de chuva, que molhou 0 meu peito escarlate.
Esta tudo aqui, tudo. Algumas fotografias se quebraram no espelho, se desmancharam na
magoa. Mas esta tudo aqui, tudo. Brincadeira de gota, corpo cavalo, copos e selvageria. O
meu amor, amores. Alta no salto e na bebida. Falanges. Guias e borboletas brancas, todas as

cores, me indicando caminhos. Eu lembro. Esté tudo aqui, tudo.

Gira Rosas

Tem uma coisa que eu nunca trouxe para vocé. Desde pequena eu giro rosas enquanto durmo.
E sinto o cheiro do sonho enquanto cotidiano simples e complexo. Vejo os cabelos, sinto o
vento da sua presenca e a menor gota de toda a sua dgua. Ela transborda em mim e me abracga
enquanto sou lamento. Minto aquela verdade, desde sempre. Mas ela me estendia a mao, sabia
a minha mentira e me fazia beber seus cantos, feito leite em peito de mée, para me adormecer
e adormecer também aquelas dores de menina, que ndo entendia a razdo de se ver mulher. E

no meio de toda tempestade, poeira colorida ela me chegou.

Chuva — Cena do Estupro

Se 0s pingos de chuva...

Casulo

Larva, lama, ama

Fado interrompido

Fato cantado

Borboletear faz sentido

Entre jardins, quintais e pés de manga
Casulo

Novo mundo aqui dentro

De olhar corrompido
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fado contado

borboletear faz sentido

Entre almas perdidas, livros e camisetas de banda.
Casulo

Sou poesia neste quarto
gosmento e vencido

Borboletear faz sentido

Entre pelos, dedos e minha danca
Casulo

Né&o te devo aluguel ou fianca
Sou o tempo liquido

Borboletear faz sentido

Entre o portdo, esquinas e a minha desconfianca.

Algidez

N&o se deve naturalizar estado solido da agua. N&o se pode em cima dele construir: A
cidade de Algidez foi construida em cima do gelo, era cristalina, translicida. O mais poderoso
quebrador de geleiras fez toda a cidade, dom natural, ndo é? O gelo que fosse inconveniente,
ele moldava, transformava. Fez casas, mesas, Xicaras e camas. Era desbravador, (desgraca e
dor). Era natural, ele mandava na vida de todos, de TODAS. Em troca do gelo moldado,
quebrado e vencido possuia uma das filhas da mée vilva, a outra, a prépria vitva e a filha do
artesdo, a mulher do curandeiro, a “solteirona” esquisita e sozinha. Era natural, o gelo também
feria, mas ndo congelava a morte. Também havia cemitério; um lugar para 0S cOrpos,
congelados. Ficavam ali para serem visitados, expostos.

De uma tia idosa com sua sobrinha, o desbravador lambeu suas intimidades de
escolher perfume e deixando uma na frente da outra, constrangidas, salivava seboso, o gosto
das bucetas exibidas, por achar engracado tanto medo, humilhagcdo e revolta gigante. O
aquario dos olhos delas foi rachado e as lagrimas doce acido que derretia o chdo, queimadura
de gelo. Geralmente para os homens da cidade era algo normal o acontecimento. Ja tinham até
a noite separada, do gélido "amante", em seus calendarios: com suas mulheres, filhas,
enteadas, cunhadas, criadas, sobrinhas e até suas mdes ou avds, desde que o0 vardo assim

desejasse. Haviam os que o invejavam e outros, bem poucos, 0 abominavam em segredo. As
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vezes muitos até achavam engragado as escolhas, se divertiam fazendo apostas: “qual das
mocinhas iria primeiro? Ou hoje serd uma ancia?”.

Geralmente ele ndo gostava das adoentadas, mas teve uma mocga, com uma boca que
parecia fruta doce, com olhos graudos e ela estava fraca, febril, exilando pus da pele. Para a
surpresa de todos, foi a escolhida da terca feira. O monstro da neve sentiu um prazer
indescritivel sufoca-la com seu pau. Ela faleceu depois do encontro e quase conseguiu
esquentar a cidade.

Dois homens se chocaram, as mulheres fizeram reunido. Mas na primeira ameaca de
deixar todos morrerem de frio e indefesos, esqueceram o conflito e tudo voltou a ser como
era, em estado permanente, gelo. Algumas senhoras distintas achavam que era coisa do “ser
mulher”, de se sacrificar, fazia parte, Outras, geralmente as mais novas, assim que
comecavam a crescer e identificar algo de gélido em seus destinos, eram sorrisos azuis,
planejavam mudar de cidade ou a mudar a cidade. Mas identificadas, logo eram silenciadas,
amarradas, torturadas e ensinadas a exercer o seu papel, friamente, pela sociedade. Aquele
lugar, Algidez, era de natureza estavel. Mas nédo se deve naturalizar estado solido da agua.

Até que uma pingo de menina choveu. Ele a olhava, carne crua, couro novo,
aquecimento certo aquele cu de bicho acuado. Logo ela aprendeu a deslizar no gelo. Percebia
ele cada dia mais perto, a olhando em saliva. Ela ndo queria uma cama cristalina e fria.
Aprendeu a moldar as frias pedras e ndo perdeu o vapor do coragdo. Fez do gelo, cabeleira de
medusa. N&o se deve naturalizar estado sélido da agua. E numa manha de sol incandescente
nos cristais de Algidez, a menina bebeu a vida da cidade; quando ele Ihe arrancou a roupa, ela
Ihe tirou do peito o coracdo glacial, com uma lanca de gelo, ponta afiada. O sol pingou ideias.
Todas as mulheres correram, algumas afogaram com seus homens ou s0s, sentadas em seus
moveis derretidos, por elas se deve lamento, mas as que abandonaram a cidade que
submergia, se banharam e dancaram nuas, produzindo sons indecifraveis enquanto Algidez se

fazia rio, gerando novas correntezas e novas forcas em estados sublimes de agua.

Espelhos/Jantar

Atenue os vestigios das sombras com aqueles tecidos absurdos, aqueles que vocé

detesta, mas que ficam tdo bem em vocé, combinam com seu tom de evidéncia.

Quarta-feira foi o dia em que ganhei alforria. Ardia, naquele dia quando a primeira

palavra brotou... Nasceu do estdbmago. Fodia! Meu peito, meu &nus, garganta! Era o dia (nem
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sabia) que aquela vida de merda acabou! Nao ria! Demorou, mas me acostumei a ideia de nao
mais te odiar todos os dias: ao acordar, ao comer, ao foder, ao deitar. Ardia antes e eu nem
sentia. E agora o que sinto ndo é mais pesar ¢ alegria! Ardida! Fodida! Foi o dia... mais feliz
da minha vida. N&o ria, pois eu falo bem sério. E se rio é lembrando do tédio que sentia

quando fodia com vocé.

Ruidos misteriosos, mas é s6 agua! Sonhos, musicalidade nada fechada... S0 agua!
Agua pra matar a fome, 4gua pra curar a magoa... Agua! Escorrendo por todas as rachaduras
umidas. Mas a parede é quente. Agua que ecoa o canto das sereias, baleias e que vibra com
meu batucar! E os encantos de cada canto tem gotas ocas e quentes. Rachei até os dentes ao
me escorrer por aquele ralo... Engasgo! Rachei a cabeca, a boceta. Rachei de tanto rir e vir.

Rachei até meus olhos se encherem d'agua!

Desaguar

E muita 4gua Em tantos e em todos os seus estados. Meu corpo também é. Correnteza, forte e
leve. Agua cristalina, turva, Banho de chuveiro, de chuva. Olho que chora, desagua homem
ou mulher? Sou pingo de suor e orvalho. Em mim mesmo, naufragado. Rio, trajetoria sede,
nadar. Esperneia, esperma peixe. Foge do barro, da rede. Voando longe, juntos “cachoeirar”.
Na porta, na poca, no poco. Nao importa, se moga ou mogo. N&o mais margem, vou
meugu(olhar).

A danca das bocetas

Der Mdsentanz

Carmina of cunts

El baile de los cofios

Seiki no dansu

La ancestralidad de la sangre,
de la lengua,

del orgasmo:

- A Danga das bocetas!



Consagrado Ventre

Consagrado ventre, consagra e sangra
Porta de entrada

Eterna morada

Pélos em danca

Consagrado ventre, consagra e sangra
Labio que fala a vida

Enquanto sede sacia

Enquanto sede chama

Consagrado ventre, consagra e sangra
Sacerdotisa a lua,

Universo menstrua

Universo canta

Consagrado ventre, consagra e sangra
Estrela molhada

Entre pernadas

Gemido, o mantra

Consagrado ventre, consagra e sangra
Em si cria

Outro corpo vigia:

Luz, amor, andanca.

Consagrado ventre consagra e sangra
Consagrado ventre consagra e sangra
Consagrado ventre consagra e sangra

Consagrado ventre consagra e sangra

Continua, continua, continua!
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Continua, continua, continua, continua! Algumas coisas s&o perguntas, outras respostas dessas

que... Mas sim, devo cré que foi uma resposta. Uma resposta que inquieta e se multiplica

pergunta. E desconforta, como muita gente espalhada no sofa. E Viva!l Ambiguamente

falando, viva o desconforto! Mas ficamos nele, no desconforto, pouco tempo, procuramos,

bem répido, aquela sensagdo de estabilidade. E a Unica coisa estavel realmente € a mudanca...
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Ela sempre acontece... Do corpo indo para a velhice ou atropelado abruptamente e morrendo
jovem. Mesmo assim mudanca, a estavel. Assim o instdvel € o meu unico e certeiro lugar. Ou
0 meu ndo lugar. A excecdo é o melhor presente! Presente conjugado em tantos tempos e
naquele segundo das coisas infinitas. O tempo eterno do momento perfeito, do segundo

eternizado e a inquietagdo que me chama a continuidade... Continua, continua, continua...

Suas veias sdo labirintos, profundos. Me afundo em seu mar. Astros e buzios. Te busco... Em
conchas e copos... Mar de corpos... Meu mar. Suas sdo labirintos, profundos. Me afundo em
seu mar. Vitrolas e discos... Te sigo... Em fossas e pragas... Mar de tragas... Seu mar. Suas

veias sdo labirintos, labirintos, labirintos, labirintos...

O parto das borboletas

Copos

Gosto de conversar com vocé. Gosto de lhe contar como crescem as novas fontes, que
um dia, formamos juntos. E vocé sempre me olha com aquele olhar de espuma. Hoje cedo o
vento soprou, ouvi 0 seu recado, depois de tanto tempo, vocé ainda me manda recados pelo
vento, Vocé nao vai esperar muito, ja estou me preparando. (Suspiro). SO lamento pelos copos,
0s comprei ontem. Se vocé os tivesse visto, amarelos, obscenos, apaixonados, solitarios e
infelizes. Os copos, as vezes, vazios, viscerais e de veludo. Copos!

Juntei aquelas minhas coisas que vocé odiava, para tocar fogo. O “CD” de Madredeus,
aquela camisa verde de algoddo, minha desorganizacdo, os livros de Paulo Coelho (que até
hoje, suspeito, vocé nunca leu), minha seguranca, meu mau hélito pela manha, as calcinhas
que eu penduro no banheiro e minha capacidade de lideranga (que vocé nunca teve). Juntei
tudo num saco plastico, coube, acredita? O plastico fica bonito, quando arde queimado.

E, eu sei. Vocé odeia minha voz... E aquele sofa velho, aquele sofa com texturas de
sonhos, relampago e do mundo. Mas o sofa, o sofa estd no quintal. Vou queimé-lo la fora,
com as outras coisas, porque a casa Vocé ama e ndo quero que ela seja queimada. Infelizmente
seu isqueiro, aquele que vocé ama, vai ser queimado, me perdoe.

Tem um vinho chileno, 1968 na geladeira. Apaguei minha voz de todos os videos, da
sua formatura, daquele seu aniversario que eu cantei para vocé “Paloma Negra”. Eu sei, vocé

odeia minha voz. Me perdoe pelo isqueiro.



Oréculo

Oréculo pele, poros percorro

Cabelo seguido penteado

Crespo, liso, embaracado

Sou eu, presente emprestado

Missao: criacdo efémera de voz e cuidado

De Deus e meus delirios naufragados

Deusa, semente, felina, noite

Escrava sujeita, do coracgdo agoite

Movel, imoével em acdo no siléncio

Respira luzes, se alimenta de tempo

\oa sem tirar os pés da terra

Vira asa, novo territorio e a propria queda
Semeando-se abrem-se feridas

Que se “cruam”, se cruzam, se lambem em lida
Novos caminhos, novas portas, novas partidas,

Outros olhos, outras méaos, ressurgem vidas!

Meninas no barco

ANTONIA: Sonhei com ele, faz umas sete semanas: conversava com ele, em sua nova
morada, 14 no fundo. Ele gritava: “Bruxa, bruxa, pomba gira!”.

FERNANDA: Ha um buraco azul; Cavernas enigmaticas, moradas molhadas.

NAARA: Toda essa agua. N&o sei se € assim tdo distante o fundo de tudo isso.
FERNANDA: Fendémenos de succéo.

NAARA: E a0 mesmo tempo, entendo que é minha e sua toda essa...

ANTONIA: Eu fumava, tranquila, tranquila. E a fumaga era o fogo da &gua... Eu nédo sabia
que era possivel, mas é.

NAARA: Ele jogou na mesa. Queria frito. Ela ndo gostava daquele cheiro. Era sé colocar
limdo, sal e alho, aquecer a frigideira. O 6leo bem quente, a ponto de acender um fésforo.
ANTONIA: Ele reclamava, ainda, do peixe queimado, que era dificil pesca daquela e eu
deixei la, muito tempo na panela.

FERNANDA: Ela sorriu naquela tarde.
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ANTONIA: Reclamava que as meninas eram livres demais, ficavam muito tempo brincando.
NAARA: Ela so fazia chorar, tirando as escamas. E como chorava, chorona. Entdo pensei que
as lagrimas dela eram toda & &gua do mundo.

FERNANDA: Buracos de 4gua doce no mar. Entradas abaixo do nivel. Parece que sabia, a
agua tomava suas dores.

ANTONIA: Dizia que eu sé sabia da rede. E, finalmente, olhando para ele disse:

NAARA: Eu uma criatura dessa &gua. Uma égua marinha!

FERNANDA: Ela fumou na terceira margem e jogou restos de escamas, como um ritual. Um
ralo, succéo do que seria continuado.

NAARA: Egua que relincha o proprio querer, cavalga entre a beira de um lugar que ndo
precisa Ihe pertencer e mergulha em toda &gua, correndo campos de algas.

ANTONIA: “Ndo sei de rede, sei de onda!”.

FERNANDA: Nunca havia fumado, ascendeu o cigarro com o fésforo que estava mergulhado
no oleo.

ANTONIA: “Onda, onda da tarde da manha, da minha mae, tia, irm4, da filha, vizinha, na
noite. Ondas da madrugada ndo desmancha na areia”.

TODAS: “Nao quero elas brincando no barco, parece um macho!”.

ANTONIA: N&o? Nao? Hahahahahahahaahahahaha!

NAARA: Egua marinha, fémea se parindo. E o pingo d'égua.

FERNADA: Caverna inexplorada.

NAARA: Pingo d’égua.

FERNADA: Casa de batismo pubiano.

NAARA: Pingo d’égua.

FERNANDA: Casa com armador de rede. (SILENCIO). Brinquei depois que ele dancou o

adeus...

Corpo Cavalgado

E s6 um corpo cavalgado
E s6 um corpo

E s6 um

E so

E.



