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RESUMO

Este trabalho aborda os caminhos percorridos pela companhia teatral
Troupp Pas D’argent, criada em 2006 e em atividade até o presente momento,
durante o processo de construcdo dos espetaculos Cidade das donzelas e
Holoclownsto. Cada capitulo € dedicado a uma das trés etapas que fazem
parte da metodologia de trabalho presente na investigacdo cénica da
companhia. Sdo abordadas a apropriacédo tedrica e imagética realizada pelos
atores, o0 estabelecimento de conexdes entre este estudo inicial e a elaboracéo
do treinamento corporal e da preparacdo atorial em sala de ensaio, com uma
analise sobre as possibilidades desta metodologia de trabalho reverberar na
criacdo de cenas e contribuir para a constituicdo de uma poética cénica, em
que predominam a linguagem corporal e a comicidade. Ressalta-se, no
processo de criacdo dos espetaculos, como uma marca da companhia, as
relacBes ndo hierarquicas entre os criadores, que cumprem diversas funcgdes,

além das atoriais.

Palavras-chave: Troupp Pas D’argent. Processos de criacdo cénica.
Linguagem corporal expressiva. Comicidade.



ABSTRACT

This project addresses the ways traced by the theatral company Troupp Pas
D'argent, founded in 2006 and in activity until this moment, during the process
of spectacle construction Cidade das donzelas and Holoclownsto. Each chapter
is dedicated to one of the three stages that are part of the methodology of the
work presented in the cenic investigation of the company. It is approached the
imagetic and theorical appropriation carried out by the actors, the settlement of
connections between this initial study and the elaboration of the corporal
training and the actor preparation in the training room, with an analysis about
the possibilities of the work methodology to affect in the creation of scenes and
contribute to the constitution of a scenic poetic, in which predominates the body
language and the comicality. It is highlighted in this process of creation of the
spectacle as a feature of the company, the non hierarchical relations among the

creators who carry out several functions beyond scenical action.

Keywords: Troupp Pas D'argent. Scenical creation process. Expressive body

language. Comicality.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, proponho uma andlise do processo de criacdo teatral
desenvolvido pela Troupp Pas D’argent, buscando revelar os caminhos
percorridos pelos seus integrantes durante a investigacdo de linguagem cénica

dos espetaculos Cidade das donzelas (2008) e Holoclownsto (2011).

A companhia passa por longos processos de pesquisa para a
construcdo de cada pecga, cerca de dois anos. Observo que este periodo de
criacdo acontece em trés etapas. Na primeira, realiza-se uma investigacao
tedrica e imagética sobre a tematica e as linguagens que serdo abordadas no
espetaculo; na segunda, entramos em sala de ensaio e iniciamos o treinamento
corporal e os procedimentos de preparacdo atorial; e na terceira, da-se a
construcdo das cenas. E importante destacar que o inicio de uma nova etapa

nao encerra a etapa anterior.

A escolha do objeto pesquisado surgiu da minha vontade de refletir
sobre o trabalho de investigacdo cénica desenvolvida pela companhia, a partir
de meu olhar como artista integrante do grupo, estabelecendo uma
aproximacédo da nossa pratica profissional com o conhecimento académico. O
fato de meu ponto de vista emergir do interior do grupo, partindo de experiéncia
vivida, favoreceu o desvelamento de particularidades do processo de
elaboracdo da poética cénica. Integro a Troupp Pas D’argent desde sua
fundacdo em 2006, onde realizo a funcdo de atriz-pesquisadora, além de
também desempenhar acdes nos seguintes segmentos: cenotecnica,

dramaturgia e produgéo.

Minha inquietacdo partiu da necessidade de identificar e analisar as
especificidades presentes nas etapas de investigacdo cénica. Neste momento,
importantes questionamentos revelaram-se: como transformamos referéncias
tedricas e imagéticas em treinamento corporal e em preparacgéo atorial em sala
de ensaio? Como estas duas fases, de apropriacdo intelectual e visual e de

realizacdo de treinamento, reverberam na criagdo cénica? Imbuida destas
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questbes, busquei refletir sobre os procedimentos e estratégias elaborados

pelo grupo.

Inicialmente, considero fundamental definir o objeto em andlise e

explicitar sua origem e caracteristicas:

A Troupp Pas D’argent, companhia de teatro de pesquisa do Rio de
Janeiro, embora atue ha apenas nove anos, ja recebeu importantes estimulos a
sua atividade de investigacdo cénica, como a indicacdo ao Prémio Shell 2008
na Categoria Especial, pela Pesquisa de Movimento do espetaculo Cidade das
donzelas', o recebimento do Prémio Europeu Compasso di Argento ltaliano
2010, pela mesma peca, em Napoles/Itdlia e do Prémio Lukas Awards de
melhor producéo teatral latino-americana em Londres no ano de 2012, pelo
espetaculo Holoclownsto®. Atualmente, a companhia esta4 em repertério com 0s
trés espetaculos: Cidade das donzelas, Holoclownsto e Morro da Opera®, e

encontra-se em processo de pesquisa cénica do quarto espetaculo.

O grupo possui cinco integrantes, que trazem diferentes formacgodes:
Carolina Garcés, atriz e produtora, graduada em Letras pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro - UFRJ; Lilian Meireles, atriz e figurinista, formada
em Biologia pela Universidade Celso Lisboa; Marcela Rodrigues, atriz, diretora,
dramaturga e cendgrafa, graduanda em Cinema pela Universidade Estacio de
Sa; Natalie Rodrigues, atriz e dramaturga, graduada em Artes Cénicas pela
UniverCidade e mestranda pela Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro — Unirio; e Orlando Caldeira, ator e figurinista, formado pela Escola
Técnica Martins Penna e pela Escola Nacional de Circo e graduando da

Faculdade de Danca Angel Vianna.

A principal caracteristica da Troupp Pas D’argent € explorar, para a

constituicdo da linguagem de cada espetaculo, territérios ainda ndo percorridos

! Cidade das donzelas, escrito e dirigido por Marcela Rodrigues, é o primeiro espetaculo da Companhia
Teatral Troupp Pas D’argent. Estreou em 2008, na Mostra Fringe do Festival de Curitiba.

? Holoclownsto, segundo espetaculo do grupo, possui roteiro de Marcela Rodrigues e Natalie Rodrigues e
direcao de Marcela Rodrigues. A pega estrou em 2011 no Espacgo Sesc Copacabana, Rio de Janeiro.

* Morro da Opera estreou no Espaco Sesc Copacabana/RJ, em 2014. Direcdo e Dramaturgia: Marcela
Rodrigues.
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ou aprofundados pelo grupo, através do investimento em pesquisas de ordem

corporal, tedrica, musical e imagética.

A primeira formagdo teatral da maioria dos integrantes do grupo
aconteceu enquanto cursavam o nivel médio no Colégio Estadual Visconde de
Cairu* — CEVC, entre 1999 e 2002. O “Cairu”, como é conhecido, jamais teve a
formacdo de artistas como uma das diretrizes de trabalho, contudo, se
destacou pela qualidade atividades artisticas oferecidas, com destaque para as
aulas de teatro, em formato de grupo de teatro amador. Experiéncia que
possibilitou aos alunos vivenciarem a noc¢ao de pertencimento cultural, social e
politico. E importante destacar que diversos estudantes, de diferentes
geracgdes, que tiveram neste colégio seu primeiro contato com artes cénicas,
posteriormente, tornaram-se profissionais das artes, como: Maria Angélica
Gomes, Regina Oliveira, Shirley Britto e Jodo Carlos Artigos, integrantes do
Teatro de Andnimo. Maiores informacfes sobre especificidades das atividades
desenvolvidas no CEVC e sua contribuicdo na formacdo destes artistas

encontram-se no anexo 2 — Histdrico da companhia.

Em 2003, aconteceu 0 meu encontro com 0s atuais integrantes da
companhia, passamos a conviver, desenvolvemos lacos de amizade e
descobrimos afinidades artisticas. Porém, foi s6 no dia 22 dezembro de 2005
que, reunidos durante o aniversario da atriz Carolina Garcés, Marcela
Rodrigues comentou que havia escrito um texto inspirado em literatura de
cordel, chamado Cidade das donzelas e que gostaria de monta-lo no préximo
ano, nos convidando para participarmos desta criagdo. A partir dai, comecamos

a dar os primeiros passos para o surgimento da Troupp Pas D’argent.

Uma importante questao foi a escolha do nome da companhia. Ao longo
dos anos de amizade desenvolvemos algumas manias que chamamos de
“toc’s” (em referéncia direta a patologia Transtorno Obsessivo Compulsivo). Um

deles era a mania de falar as coisas que queriamos muito, utilizando

‘o Colégio Estadual Visconde de Cairu esta localizado na Rua Soares n°® 95, no bairro do Meier. No
Colégio consta um ato de transformagédo datado de 1918, que é a data que se considera sua fundacéo.
Porém, se é um ato de transformacéo da escola pressupde-se que ela ja existia antes, embora nédo se
tenha informagBes que permita precisar a real data de sua fundacdo, segundo informacdo da atual
diretora Silvia Libera, que esta no cargo desde 2005. (Informagdes extraidas de entrevista que realizei
com a diretora em julho de 2014.)


http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/09/regina-oliveira.html#more
http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/10/shirley-britto.html
http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/10/joao-carlos-artigos.html
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antdbnimos, sempre de uma perspectiva negativa. Por exemplo, quando
queriamos usar a palavra ‘bom’ falavamos ‘ruim’. Acreditdvamos, baseados em
algumas constatacfes, que algumas coisas aconteciam ao contrario do que
desejavamos. Nesta direcdo, escolhemos o nome do grupo: Trupe sem
dinheiro. Pois, tinhamos a convic¢cdo que isso nos daria sorte para ganharmos
remuneracao com arte e vivermos disso. Contudo, achavamos que faltava algo,
pois realizadvamos o nosso “toc” de ver a frase sendo repetida diversas vezes,
satisfazendo o nosso desejo enorme de subverté-la, porém, 0 nome nos soava
muito simplério. O fato de transforma-lo para a lingua francesa se deve a
grande admiracdo que tinhamos pelo teatro na Franca, e tudo que liamos e
ouviamos sobre como a cultura era valorizada neste pais, em contraposi¢ao a
todas as dificuldades que enfrentavamos para viver de arte no Brasil. Marcela
Rodrigues e eu, por algum tempo, faziamos curso de francés e tinhamos
planos de morar em Paris, e logo depois a Carolina Garcés foi estudar francés
na Faculdade de Letras da UFRJ. Somando-se a isso, também, a grande
admiragcdo pelo Théatre du Soleil. Nasce, entdo, a Troupp Pas D’argent.
Ressaltando que o “Troupp” € uma criacdo nossa, a partir da palavra em
francés Troupe, ja demonstrando uma caracteristica presente na companhia,
de livre apropriacdo de conceitos e referéncias, mesclando estas influéncias

com aspectos presentes na cultura do grupo.

Logo nos primeiros encontros, a ideologia do grupo comeca a ser
delineada. Todos possuiam o firme objetivo de trabalhar com pesquisa
corporal, investigando um caminho, uma linguagem teatral ainda nao

aprofundada por nés, um mergulho no desconhecido.

A companhia, ja neste primeiro trabalho, apresentava uma forte
caracteristica autoral, assinando a concepcéo e confec¢ao de grande parte das
funcdes artisticas de Cidade das donzelas: texto, dire¢cdo, cenario, figurino,
aderecos e trilha sonora. Varios aspectos contribuiram para a delimitacdo desta
vertente autoral do grupo: a criatividade do grupo composto por jovens artistas
desejosos de criagédo e de crescimento; e o fato de termos a ideologia de “Se
vocé quer algo, ndo espere que fagam por vocé, coloque a mdo na massa. Se
ndo tem condi¢des de contratar um grande figurinista, ndo permaneca estatico,

estude, trabalhe e arrisque. Conceba o seu figurino”. A escassez de recursos
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financeiros e o desejo de realizar a obra foram contribuindo para naturalmente

irmos nos apropriando da funcdo para a qual tinhamos mais aptidéo.

Em 2009, a Troupp Pas D’argent cria sua empresa, nomeada Midixculpa
Producdes Artisticas — ME. A companhia se organizou financeiramente a partir
dai, dentro do nucleo artistico temos uma ideologia que foge aos padrbes de
hierarquizacdo de funcbBes. Desde a criacdo da Troupp até os dias atuais,

independente da ag&o que cada um exerca, todos recebem remuneracgao igual.

A companhia ainda ndo possui sede. Atualmente, realizamos Nnossos
ensaios na residéncia de um dos integrantes e, esporadicamente, aos finais de
semana, na Escola de Teatrodo Centro de Letras e Artes (CLA) da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).

A companhia trabalha com foco no corpo do ator, ressaltando a
importancia do treinamento fisico continuado. Este varia a cada novo
espetaculo, pois a cada investigacdo apresentam-se novas necessidades e
aspectos a serem abordados que favorecam o desenvolvimento da linguagem
que sera utilizada. A encenacédo significa para o grupo um espaco aberto as
experimentacfes, a pesquisa da linguagem cénica, ao aperfeicoamento das
técnicas do ator e ao dialogo com questdes que considera fundamentais, as
quais sdo abordadas enquanto tematica de cada espetaculo. Isso exige dos

atores uma disponibilidade permanente para pesquisa e formacao.

A primeira peca, Cidade das donzelas, comecou a ser pesquisada em
2006 e teve sua estreia em 2008. A obra retrata com humor um sertdo
nordestino cheio de mistério e poesia, com tipos caracteristicos da regido. Foi
desenvolvido um estudo de linguagem cénica inspirado por referéncias
bibliograficas e visuais, como: Commedia dell’Arte, Vsévolod Meierhold (1874-
1940), Charles Chaplin (1889-1977), Buster Keaton (1895-1966), e Jacques
Lecoq (1921-1999).

Ao longo do processo de criagdo do mesmo, foi dada atencdo as
diferentes possibilidades de utilizacdo do corpo, buscando corpo e voz capazes
de contribuir para uma reelaboracao criadora das diversas linguagens corporais

pesquisadas. Estdo presentes neste trabalho as tradicbes de teatro popular, a
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analise do movimento, 0s jogos acrobaticos, a pantomima e a realizacdo de

partituras corporais.

O segundo espetaculo, Holoclownsto, se apropria da linguagem do
clown, revelando uma ingenuidade transgressora, com acidez e humor, tendo
como referéncias Charles Chaplin, Buster Keaton, Slava Polounine® e Grupo
Licedei®. A encenacdo traz & tona técnicas revestidas de poesia, utilizando
como referéncias a arte acrobatica, os Viewpoints e o contato-improvisacao e a

pantomima.

O trabalho da Troupp Pas D’argent se fundamenta na arte do ator, e na
centralidade da discussdo do corpo, amplamente problematizada na arte
contemporanea. Acreditamos que o texto complementa a acao corporal, que

também ja vem repleta de sentidos.

Nao ha ‘mensagem’ preservada em se tratando de corpo, e a
comunicacdo que se estabelece escapa a ordem linguistica dos
significados. A dramaturgia do corpo emerge de estados do
organismo, o principal lugar de emergéncia do sentido, ou melhor, de
sentidos, ja que sdo muitas as séries possiveis (NUNES, 2006, p. 49).

Para tal andlise, contei com o aporte tedérico dos seguintes
pesquisadores: Jacé Guinsburg (1985), Béatrice Picon-Vallin (2008), Lucia
Romano (2005), Mikhail Bakhtin (2000), Jacques Lecoq (2010), dentre outros,

conforme bibliografia apontada adiante.

Tendo em vista a auséncia de registro formal do processo de criacéo
das pecas teatrais em estudo, para esta andlise, acessei a minha memoria e as
dos demais atores do grupo. Utilizei, também, registros fotograficos e
audiovisuais, além de rarissimos registros escritos encontrados em meus
cadernos de anotagdes de ensaios.

Em muitos momentos, nao foi possivel nomear qual ator foi o

responsavel por cada proposicdo durante a pesquisa cénica, devido ao

> Slava Polounine é um ator, mimico, palhaco, autor e diretor, nascido em 1950. Fundador do grupo
Licedei. Um de seus trabalhos de maior destaque € o espetaculo Slava’'s snow show.
http://fr.wikipedia.org/wiki/Slava_Polounine

® Licedei é um importante grupo de teatro-clown da RuUssia, criado em 1968, por Slava Polounine, que o
dirigiu durante 25 anos. Posteriormente, outros integrantes passaram a se revezar na funcdo de diretores.
www.licedei.com e http://fr.wikipedia.org/wiki/Teatr Licedei



http://fr.wikipedia.org/wiki/Slava_Polounine
http://www.licedei.com/
http://fr.wikipedia.org/wiki/Teatr_Licedei
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processo ter acontecido ha alguns anos, e termos uma unidade de
pensamento, que as vezes dificulta identificar quem evidenciou determinado
aspecto. Desta forma, no momento da descricdo das atividades realizadas,
opto pela nomenclatura “integrante” ou “ator”, j& que todos inclusive a diretora,
desempenham estas funcdo da companhia. No caso de Marcela Rodrigues, €
possivel nomea-la mais facilmente, em alguns momentos, quando me refiro a
pontos especificos da direcéo.

A estrutura da dissertacdo sera desenvolvida a partir de trés capitulos.
No capitulo 1, destaco a pesquisa tedrica e imagética desenvolvida pela
Troupp Pas D’argent, durante o processo de investigagédo cénica para a criagéo
dos espetaculos Cidade das donzelas e Holoclownsto. Realizo um
levantamento dos principais aspectos abordados nos estudos contextuais de
cada peca. Apresento os modos como se deu a livre apropriacdo de
importantes referéncias da tradicdo teatral, como: Commedia dell’Arte,
Vsévolod Meierhold (1874-1940), Pantomima, Grotesco e Clown.

A segunda etapa da pesquisa cénica da companhia é apresentada no
Capitulo 2, onde discuto sobre as especificidades dos procedimentos de
treinamento corporal e preparacdo para a cena, constituidos ao longo da
trajetoria investigativa da Troupp Pas D’argent. Estabeleco um dialogo sobre o
referencial tedrico e imagético captado na primeira fase da pesquisa e a forma

como se refletem na metodologia construida em sala de ensaio.

No terceiro capitulo, apresento a etapa de criacdo de cenas, analisando
separadamente a constru¢cdo cénica de cada espetaculo, devido a
particularidade inerente a cada percurso em busca do desenvolvimento da
linguagem teatral em questdo, ressaltando ainda aspectos do trabalho
realizado pela diretora Marcela Rodrigues, e seus desdobramos na criacéo.

Finalmente, analiso a escrita cénica dos espetaculos Cidade das
donzelas e Holoclownsto, a partir da perspectiva do riso, através do dialogo
com as seguintes referéncias: Mikhail Bakhtin (2000), Henri Bergson (1987),
Alice Viveiros de Castro (2005) e Luis Otavio Burnier (2001).

Disponibilizo, como anexos, a ficha técnica dos espetaculos, o historico

do grupo e um DVD apresentando trechos das duas pecas.
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CAPITULO 1 — PESQUISA TEORICA E IMAGETICA

A primeira etapa da pesquisa cénica da Troupp Pas D’argent aborda
aspectos teoricos e imagéticos sobre as teméticas e linguagens presentes nos
espetaculos. As reunides para estudo aconteciam nas casas dos integrantes da
companhia e em bibliotecas. Os textos das montagens sdo definidos antes de

iniciarmos o processo de investigacao para a criacao do espetaculo.

Em Cidade das donzelas, na primeira reunido, quando Marcela
Rodrigues apresentou-nos o texto, discutimos sobre a linguagem proposta e 0s
aspectos que gostariamos de desenvolver na peca, como a arte acrobatica, por
exemplo, exaltando nosso foco em desenvolver uma pesquisa onde a
corporeidade ocupasse lugar central. Em Holoclownsto, Marcela e eu
apresentamos o roteiro do espetaculo para o grupo, € 0 mesmo se sucedeu.
Entusiasmadamente, os atores vislumbraram o espetaculo e discutimos sobre
os detalhes sobre a linguagem a ser investigada, momento em que
comecamos a levantar as referéncias artisticas que cada um gostaria de

experimentar.

Uma caracteristica do grupo, que observo nos dois processos, € a
projecdo imagética da linguagem final do espetaculo ja neste primeiro encontro,
em que todos visualizavam onde queriam chegar. E entusiasmadamente, ja
comecamos a tracar as estratégias para alcanca-la. Juntos, sabemos
exatamente onde queremos chegar, embora o caminho até |4 revele as

surpresas e desafios para a construcao da linguagem almejada.

Um dos primeiros consensos sobre a metodologia que
desenvolveriamos para a investigacdo cénica, no primeiro espetaculo, foi que
antes de iniciarmos a pesquisa pratica em sala de ensaio, gostariamos de
permanecer um periodo de tempo realizando leituras sobre a teméatica e a
linguagem a serem pesquisadas, apropriando-nos de referéncias tedricas, e
também imageéticas, através de filmes e fotografias, delimitando nossas
influéncias estéticas e de linguagem. Neste periodo, o foco da pesquisa néo &

apenas sob a perspectiva atorial, ha um estudo sobre a estética a ser
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construida para peca, pois temos a especificidade de todos os atores
desempenharem outra funcdo artistica, além de atuar. Realizamos a
concepcdo do figurino, cendrio, aderecos e caracterizagdo - aspectos do

trabalho da companhia que néao serdo aprofundados nesta dissertacao.

Neste momento inicial da pesquisa ndo definimos um prazo especifico
para seu desenvolvimento, todos os atores expressaram o desejo de somente
entrarem em sala de ensaio quando nos sentissemos aptos, a partir destes
estudos iniciais. Assim, ndo estabelecemos um prazo para estreia. Esta etapa
de pesquisa tedrica e imagética teve a duracdo de seis meses, para Cidade
das donzelas e sete meses para Holoclownsto.

Apos este periodo, definimos que desenvolveriamos uma etapa de
treinamento corporal e preparacdo atorial para a cena, para experimentarmos
0S conceitos pesquisados nesta fase inicial e praticarmos técnicas corporais
que favorecessem a minuciosa criagdo cénica que objetivavamos, para entéao,
posteriormente, iniciarmos a construcdo das cenas. Em Holoclownsto, a partir
desta experiéncia anterior, que para o grupo foi bastante proveitosa,

mantivemos a mesma metodologia de criacdo cénica.

Primeiramente, devido a particularidade da temética abordada em cada
espetaculo, descrevo separadamente 0s estudos conceituais realizados. Em
seguida, destaco as tradicOes teatrais investigadas pela companhia, definindo
em qual espetaculo nos apropriamos de cada uma delas e quais aspectos nos

influenciaram na escrita cénica.

1.1 Estudos contextuais

Definimos este procedimento, a partir da necessidade, explicitada pelos
atores neste primeiro encontro, de realizarmos uma aproximagdao com a
tematica abordada na peca. Observamos que antes de investigarmos, de forma
pratica, o dialogo entre tematica e linguagem, precisariamos compreender a

dramaticidade do tema para, em seguida, aprofunda-lo.



19

1.1.1 Cidade das donzelas

A tematica do espetaculo traz questdbes sociais e culturais
profundamente enraizadas na sociedade brasileira como o abandono, a dor, a
seca, a fome, a miséria, a violéncia contra a mulher, a banalizagéo da violéncia
e 0s conceitos de beleza x feiura. A proposta do grupo era aprofundar o olhar
sobre este enfoque para posteriormente, tentar subverter a dramaticidade
latente destas questbes, através de uma linguagem comica, que possibilite um

olhar critico e uma reflexdo sobre o assunto.

Nesta etapa, reunimo-nos para assistir filmes e séries com a tematica
nordestina, para nos aproximarmos de aspectos comportamentais e culturais
da regido, como a musicalidade e o sotaque. Assistimos as seguintes obras:
Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), direcdo Glauber Rocha (1939-1981) e
roteiro de Glauber Rocha, Walter Lima Jr. e Paulo Gil Soares (1935-2000); O
Auto da Compadecida (1999), peca de Ariano Suassuna (1927-2014), com
direcdo de Guel Arraes e roteiro de Adriana Falcdo. E assistimos a série A
Pedra do Reino, realizada em 2007, em homenagem aos 80 anos de Ariano
Suassuna, com direcao de Luiz Fernando Carvalho, escrita por Luis Alberto de
Abreu, Braulio Tavares e Luiz Fernando Carvalho.

Duas obras literarias que retratam o sertdo nordestino foram trazidas por
alguns atores, e fizeram parte deste processo de investigacdo tedrica inicial:
Vidas Secas (1938), de Graciliano Ramos (1892-1953). Esta obra nos instigou
muito pela forma com que consegue expressar a aridez do ambiente e a
desumanizacdo que a seca promove nos personagens; e Grande Sertdo:
Veredas (1956), de Guimardes Rosa (1908-1967), que nos instigou por
apresentar uma escrita em primeira pessoa com uma linguagem prépria do
sertdo. Além disso, lemos algumas obras de literatura de cordel, como O sabia

e 0 gavido e A triste partida, de Patativa do Assaré (1909-2002).

Outro recurso utilizado para nos aproximarmos da dramaticidade
presente na tematica da seca nordestina foi a fotografia. Um dos atores prop6s

um levantamento de fotos que nos revelassem imagens e estéticas do sertao


http://pt.wikipedia.org/wiki/Guel_Arraes
http://pt.wikipedia.org/wiki/Adriana_Falc%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Luis_Alberto_de_Abreu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Luis_Alberto_de_Abreu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Br%C3%A1ulio_Tavares
http://pt.wikipedia.org/wiki/Luiz_Fernando_Carvalho
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nordestino, com foco em pontos como fome, abandono, miséria e violéncia.
Realizamos esta pesquisa na biblioteca do Centro Cultural Banco do Brasil,
onde buscamos também livros sobre a Commedia dell'Arte, a técnica de
Vsévolod Meierhold (1874-1940), a arte acrobatica, o grotesco e a comicidade.
Infelizmente, ndo fizemos um registro dos livros de fotografia pesquisados na

época.

O texto, escrito por Marcela Rodrigues, é inspirado na literatura de
cordel’, e apresenta humor satirico e popular, evidenciando assim, com olhar
critico, as incongruéncias do homem e da sociedade, através do riso. A obra é
rimada do inicio ao fim. Uma sinopse do texto foi composta em verso pela

autora:

Franzilino Sertanejo Peregrino
Conta a historia de Carolino
Que sem lenco, documento ou certidao,
Chega a Cidade das Donzelas, no meio do Sertéo
E se espanta ao ouvir falar
Que nédo existe nem homem
Ou mulher bonita naquele lugar
E que as mocas feias que habitam por 14
Matam qualquer um que arrisca se aproximar
Tentando desvendar esse mistério acola
A gente embarca nessa histéria,

Temendo nunca mais voltar...

A obra retrata com humor um sertdo nordestino cheio de mistério e
poesia, com tipos caracteristicos da regido. O texto e a linguagem cénica,
através da comicidade exagerada e do carater grotesco das personagens,

ressaltam uma satira social sobre a sociedade brasileira. A peca traz a tona

" Literatura de Cordel — narrativa poética popular construida em versos, em material impresso, que surgiu
na Europa no século XVII e foi trazida ao Brasil pelos portugueses. Em terras brasileiras, desenvolveu-se
na regido nordeste, onde surgiram as primeiras tipografias no final do século XIX.
www.eca.usp.br/pjbr/arquivos/fotos/PDF/cordel.pdf
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uma linguagem que se afasta do realismo teatral, abandona o0s meios
convencionais de representar uma realidade e evidencia uma proposta de

interpretacdo e direcdo expressionistas.

Neste trabalho, uma influéncia estética foi o filme aleméo O Gabinete do
Dr. Caligari, dirigido por Robert Wiene (1973-1938), em 1919, tido como o
primeiro longa-metragem expressionista. Um dos integrantes sugeriu que
assistissemos ao filme, pois observou que o mesmo apresentava aspectos
grotescos que poderiam vir a contribuir para a construgdo de nossa linguagem
cénica. O filme apresenta um olhar deformado da realidade, com ruas
distorcidas, estreitas e entrecortadas; as casas tém telhados tortos, ao estilo
gotico e cubista, e objetos desfigurados. E considerado uma obra-prima do

cinema mudo, e até hoje se configura como uma referéncia estética.

O apelo grotesco, tragco marcante do expressionismo, esta presente na
interpretacdo e nos corpos das personagens que habitam a cidade das
donzelas, local onde assassinatos sdo constantemente realizados em prol da

ideologia local, que ndo permite a entrada de homens e de mulheres belas.

No espetaculo, nos apropriamos desta caracteristica presente na arte
expressionista, estabelecendo um dialogo com o humor satirico do texto escrito
por Marcela Rodrigues, imprimindo as interpretacdes um carater grotesco e

gue vem repleto de comicidade e critica social.

Neste mesmo dia, Marcela Rodrigues comentou que, para a escrita do
texto, teve como uma de suas referéncias o poema O corvo (1845), de Edgar
Allan Poe (1809-1849), e que buscou trazer aspectos grotescos para a
dramaturgia de Cidade das donzelas. O poema tem como tematica central o
impacto da morte sobre o personagem central. Como alguns atores nao
conheciam o poema, no ensaio seguinte, realizamos sua leitura e assistimos
aos filmes O Gabinete do Dr. Caligari (1919) e Vincent (1982), curta de
animacdo concebido por Tim Burton®, inspirado no poema de Allan Poe.

Conversamos sobre a atmosfera sombria das obras e a presenca de elementos

8 A . .
Cineasta norte-americano, nascido em 1958.
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22

como a melancolia, a violéncia, o pessimismo e as deformidades evidenciados

nos personagens dos filmes.

Dialogamos ainda sobre alguns aspectos analogos entre o enredo e 0s
personagens de Cidade das donzelas, e a estética e 0s personagens de
Wiene, Allan Poe e Burton. Todos comentaram, entusiasmadamente, o quéo
seria instigante a construcdo de uma expressividade corporal, a partir do
didlogo entre a Commedia dell’Arte, inspiracdo de linguagem cénica sugerida
por Marcela Rodrigues, quando nos apresentou a proposta do espetaculo, e

estes aspectos grotescos exaltados nesta fase de investigacao.

Outra forte influéncia no espetaculo foi o artista plastico Candido
Portinari (1903-1962), que abordou a questdo social e as mazelas da seca
nordestina, sendo uma das personalidades brasileiras mais conceituadas

mundialmente até os dias atuais.

A linguagem gestual do espetaculo nos possibilitou uma referéncia direta
e uma homenagem a Candido Portinari, conforme é possivel observar na

fotografia a sequir:

Espetaculo Cidade das donzelas. Espera Feliz-MG, 2009. Acervo da companhia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Robert_Wiene
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A figura acima apresenta, na parte superior, uma compilacdo da série de
quadros Retirantes de Portinari (1944) e abaixo se observa os atores em cena,
durante a musica “Bumba meu Boi” (Marcela Rodrigues), quando acontece
uma suspensao sonora e de movimentos, e por alguns segundos os atores
permanecem imoveis e em siléncio em mencao a obra pictorica citada acima.
Esta concepgédo partiu do desejo da Marcela Rodrigues de levar a pintura,
primeira arte com a qual teve contato mais profundo ainda na infancia, para a

cena. O resultado foi uma homenagem a Candido Portinari.

Analisando este fragmento da peca, pode-se tracar uma aproximacao
com o procedimento denominado de Quadro Vivo, expresséao utilizada para
definir a encenacdo por um ator ou grupo de atores que permanecem

estatizados em poses expressivas.

A linguagem do espetaculo lida com a premissa de os atores tornarem
visivel o invisivel. A estética expressionista pesquisada estimulou a imaginacao
criadora do elenco que, distante do realismo, habita o imaginario, recriando um
mundo poético. Sobre o trabalho do ator e a linguagem expressionista, Aslan

afirma:

Ele entra na situacéo pela sensibilidade. Deve ser teatral, ndo temer o
exagero e mesmo a deformac&o, a caricatura, o grotesco. Em vez de
devolver a complexidade de uma personagem, isola um traco dela,
sublinha-o. Disp6e do gesto e da voz para agir sobre os sentidos do
espectador, procede por descargas sonoras e visuais, desvendando a
alma através do corpo. (2008, p.118)

1.1.2 Holoclownsto

No espetaculo Holoclownsto foi realizada uma pesquisa em torno do
tema “Guerra”, em que se p6de enxergar o sofrimento humano potencializado.
Buscou-se falar da condicdo do ser humano envolto por conflitos, sejam eles,
internos ou externos. E decidimos mostrar este caos através dos olhos de um

clown, fato que nos permitiu tocarmos em um assunto tdo grave com humor.
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Neste espetaculo, uma porta se abre revelando o ser humano em sua
mais intima angustia, combinando a inocéncia patética de um clown com o
horror de uma Guerra Mundial. Seis clowns, aprisionados no ultimo vagao de
um trem, levam consigo apenas uma mala com lembrancas do passado,
saudade, incertezas e medo do que vira. Esses personagens lutam por sua
sobrevivéncia dentro do trem, mas acabam por criar um caos irreversivel e com
isso, 0 vagao se torna um campo de batalha, o qual ninguém sabe onde vai dar

ou a quem pedir socorro.

Seguindo a metodologia adotada na investigacdo cénica do primeiro
espetaculo, desenvolvemos uma pesquisa tedrica e imagética para
aproximagdo e apropriacdo da tematica abordada. Inicialmente, realizamos
uma pesquisa de fotografias sobre o holocausto, realizada via internet. Cada
ator trouxe um arguivo com as imagens coletadas e, juntos, conversamos
sobre o que captamos nessas imagens, e de que forma elas poderiam

reverberar em nossa construgao de personagem e escrita cénica.

Realizamos também diversas leituras, dentre elas, destaco o livro Adolf
Hitler — Minha luta (2006) de Mein Kampf e No Bunker de Hitler — Os dltimos
dias do Terceiro Reich (2005) de Joachim Fest. Este estudo possibilitou maior
entendimento sobre este acontecimento historico, a partir da compreensdo do
posicionamento de Adolf Hitler, sua lideranca e seus reflexos na conjuntura

politica durante a Segunda Guerra Mundial.

Durante esta fase da pesquisa, assistimos a diversos filmes. Este
procedimento foi fundamental para a apropriacao da temética e se refletiu na
elaboracdo de exercicios na segunda etapa desta investigacdo cénica,
conforme analisarei no capitulo 2, além de contribuir para o aprofundamento da

vivéncia atorial.

Marcela Rodrigues trouxe uma lista de documentéarios: Shoah (1985),
direcdo Claude Lanzmann; Spell your name (2006), direcao Sergei Bukovsky;
Noite e neblina (1955), direcdo Alain Resnais. Além disso, fizemos um
levantamento de alguns filmes: O casamento silencioso (2008), dire¢cdo Horatiu
Malaele; Trem da vida (1998), direcdo Radu Mihaileanu; O pianista (2002),
direcdo Roman Polanski; | clown (1970), direcdo Federico Fellini; O diario de


https://www.google.com.br/search?sa=X&es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=claude+lanzmann&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDQqyTJRgjAzKrLLtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAM31snswAAAA&ved=0CHEQmxMoATAOahUKEwjircqSkPLIAhVHx5AKHb4sAFY
http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-324/
http://www.cineplayers.com/perfil/horatiu-malaele/29272
http://www.cineplayers.com/perfil/horatiu-malaele/29272
https://www.google.com.br/search?es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=roman+polanski&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDPJKc5T4gAzk-INtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAMcSMSwvAAAA&sa=X&sqi=2&ved=0CIoBEJsTKAEwFWoVChMI5KP8k4LyyAIVyIGQCh3lgAc5
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Anne Frank (1959), direcdo George Stevens; A lista de Schindler (1993),
direcdo Steven Spielberg; Cinzas da Guerra (2001), direcdo Tim Blake Nelson;
A escolha de Sofia (1992), direcao Alan J. Pakula; A vida é bela (1999), direcao
Roberto Benigni; Anjos da Guerra (2001), direcdo Yurek Bogayevicz; O grande
ditador (1940), direcdo Charles Chaplin; e A queda — os ultimos dias de Hitler
(2005), direcao Oliver Hirschbiegel.

As pesquisas fotografica e filmica possibilitaram um aprofundamento da
dramaticidade presente nas histérias dos personagens de Holoclownsto, a
partir da observacao realizada nas obras descritas acima, que abordam um dos
maiores crimes cometidos contra a humanidade, o assassinato de seis milhdes

de judeus pela Alemanha nazista.

Uma importante escolha cénica realizada ao final do espetaculo surgiu a
partir das fotografias pesquisadas, ao observarmos imagens de objetos
pertencentes aos judeus, empilhados nos campos de concentragédo. No roteiro
escrito por mim e Marcela, definimos que ao final do espetaculo, quando os
personagens-clowns desaparecem, deixariamos no palco o0s seis narizes
vermelhos dos clowns. Porém, a partir dessas imagens pesquisadas, um dos
atores propds que deixassemos também uma pilha de sapatos no centro do
palco, em referéncia a estes procedimentos adotados durante o holocausto. A
proposicao foi bem recebida pelo grupo. Nao foi possivel construir uma pilha
conforme proposto, devido a quantidade de sapatos e as especificidades de
posicionamento dos atores em cena. Contudo, a ideia foi mantida, e ao final de
Holoclownsto, o que se vé é um vagao vazio, seis pares de sapatos e seis

narizes de palhaco no chao do palco.

1.2 As tradi¢des teatrais

1.2.1 Commedia dell’Arte

O texto Cidade das donzelas foi elaborado por Marcela Rodrigues, que

ja durante o processo de escrita, pensou na Commedia dellArte como


http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-1430/
https://www.google.com.br/search?es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=steven+spielberg&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LQz9U3yEirKlICs8wKsiy0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJfhEAzEDHvS4AAAA&sa=X&sqi=2&ved=0CI4BEJsTKAEwFWoVChMI6peEqIXyyAIVx0KQCh0G6wEj
http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-33434/
https://www.google.com.br/search?es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=alan+pakula&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SEousExSAjON0wrLTLXEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-EQBVVVmGMAAAAA&sa=X&ved=0CJEBEJsTKAEwFmoVChMI5a_zsobyyAIVBBGQCh0aRAtv
https://www.google.com.br/search?es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=roberto+benigni&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDSsLCpQ4gIzS0pMjFO0xLKTrfTTMnNywYRVSmZRanJJfhEAKsJHfDEAAAA&sa=X&sqi=2&ved=0CJABEJsTKAEwFmoVChMIjNfp3YbyyAIVBY6QCh1DGQLE
https://www.google.com.br/search?es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=yurek+bogayevicz&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MDfKKC9RAjOTCysrMrTEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-EQD95QscMAAAAA&sa=X&sqi=2&ved=0CIEBEJsTKAEwE2oVChMIteuF-4byyAIVx46QCh2NTA6t
https://www.google.com.br/search?es_sm=93&biw=1366&bih=667&q=oliver+hirschbiegel&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MK7IMjBVAjNNCwqyzLXEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-EQApewb1MAAAAA&sa=X&ved=0CHsQmxMoATAPahUKEwjn-qGzh_LIAhXDHJAKHZCRDtc
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inspiracdo de linguagem cénica. No momento em que ela nos propbs a
realizacdo deste espetaculo, conversamos sobre as diversas possibilidades de
exploracdo da gestualidade dos atores. A arte acrobdtica, que j& apontava
como referéncia corporal dos atores, desde a época das aulas de teatro no
Colégio Estadual Visconde de Cairu, quando eles ja expressavam
caracteristicas corporais intrépidas, € ressaltada como um ponto a ser
desenvolvido e que poderia contribuir bastante para a criagdo da linguagem

cénica.

A Commedia dellArte ¢ uma forma teatral que surgiu com esta
denominacdo na lItalia, no século XVIII, embora esta arte ja exista desde o
século XVI, caracterizada pela representacdo de tipos fixos como Pantaledo,
Doutor, Capitdo, Arlecchino, Scaramuccia, Pulcinella, Mezzotino, Scapino,

casais de namorados, dentre outros. (Pavis, 2005)

O que despertou o olhar da Troupp Pas D’argent para esta manifestacao
teatral foi o dominio corporal ressaltado nesta linguagem, a expressividade e

plasticidade dos movimentos, o foco na arte do ator.

Embora a Commedia dell’Arte tenha sido a influéncia que mais nos
alimentou para a construcao da peca, nunca tivemos a pretensao de realiza-la
enquanto linguagem principal. Apropriamo-nos desta forma teatral, apenas
enguanto fonte de inspiracdo para a expressividade cénica. Nosso contato com
a linguagem aconteceu a partir de leituras e observacdo de imagens em livros
e sites, onde constatamos que a mesma exigia o desenvolvimento de

habilidades e técnicas especificas por parte dos atores.

Os lazzi nos inspiraram nos processos de ensaio, na elaboracdo de
exercicios, conforme explicitarei no capitulo 3. Segundo Pavis (2005, p. 226),
os lazzi se configuram como uma “improvisacao mimica e as vezes verbal,

mais ou menos programada e inserida no canevas®”.

Assim, sédo considerados espagos fundamentais para a realizagdo desta

linguagem, lugar onde emergem aspectos que nao estao previstos no roteiro. O

° “Canevas é 0 resumo (o roteiro) de uma peca, para improvisacbes dos atores, em particular na
Commedia dell’Arte. Conhecido também como canovaccios. (Pavis, 2005, p.38)
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ator é o responsavel para fazer surgir fatos comicos e inusitados, a partir
destes vacuos presentes no canovaccio. Lecoq (2010) destaca que “o lazzo

sempre enfatiza um elemento da humanidade dos personagens”.

A improvisacdo foi forte componente para a estruturacdo da
Commedia dell’Arte e se tornou uma de suas identidades, bem como
integrou uma das variantes de seu nome: Commedia all'improvviso. A
relevancia do improviso dentro do género em questdo pode ser
confirmada ainda pela observacdo de textos de comentadores —
contemporéneos dos cOmicos da Commedia dellArte -, que
realizaram atividade panfletaria ao qualificar a improvisacdo como
natural e espontanea. (DUTRA, 2013, p.61)

Na segunda etapa, momento em que realizamos o processo de
preparacdo para a criacdo de cenas, durante a execucdo dos exercicios de
improvisacao estabelecemos um foco na busca pela execucdo de gestos e
acOes precisos e expansivos, inspirados na expressividade especifica da
Commedia dell’Arte.

A discussédo sobre o que é improviso e 0 que é previsto nesta linguagem
ja gerou muita polémica. Muitos afirmaram que era tudo improviso. Porém, De
Marinis apud Dutra (2013, p.60) destaca: “a historiografia teatral tem superado,
ha tempos, o mito da Commedia dellArte como teatro popular da
espontaneidade e da livre fantasia criativa (mito alimentado sobretudo — como
se sabe — pelo ambiguo e impreciso conceito de improvisagao)” destacando
também a sua “capacidade de fazer parecer improvisado o que na realidade

estava previsto”.

Em Cidade das donzelas, a improvisagdo ocorreu, em sua maioria,
durante a realizacdo de exercicios em sala de ensaio. As cenas do espetaculo
foram trabalhadas fala por fala, sendo criadas partituras corporais e acrobacias
especificas para cada momento do texto, existindo pouco espaco para a
improvisacao ou cenas livres de partituras, aspectos que seréo analisados no

capitulo 3.
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1.2.2 Vsévolod Meierhold (1874-1940)

A linha de pesquisa corporal realizada pela Troupp Pas D’argent durante
a montagem da peca Cidade das donzelas, a partir da inspiracdo da Commedia
dell’Arte, aproximou-nos dos conceitos tracados por Meierhold em sua
Biomecanica, por propor um trabalho plastico e ritmico e valorizar o
aperfeicoamento do ator através de treinamento corporal. O desejo de
construir uma linguagem com movimentacdes precisas, através da realizacdo
de partituras, despertou o0 interesse pelos conceitos desenvolvidos por
Meierhold. Realizamos outras leituras, discutimos sobre alguns aspectos,
dentre eles, a importancia do rigor na criagao e execucgéo das acgdes. O estudo
também aconteceu a partir da visualizagdo de videos sobre a Biomecanica
através do canal Youtube®, onde observamos que cada exercicio é organizado
em uma sequéncia de acgbes delimitadas, com principio e final previamente

demarcados com extrema clareza.

Na concepcdo deste encenador, a criacdo artistica precisa deixar de ser
uma simples coépia do real, transformando-se em uma reflexdo sobre a

realidade. Segundo Aslan (2008), ele traz um sentido agudo a teatralidade:

Para ele, os gestos sdo mais importantes que as palavras, os
movimentos mais reveladores que a fala. O publico conhece os
pensamentos e as motivacdes de um ator por seus movimentos. Ele
guer que o ator seja vivo, que salte, dance, faca malabarismo e cante.
Depois de haver trabalhado uma técnica de saltos, elaborou a
biomecanica. (ASLAN, 2008, p. 147)

Meierhold, ao criar a biomecanica, buscava estilizar o trabalho dos
atores. O encenador coloca um foco maior na representacao baseada no gesto
e no movimento, desenvolvendo pesquisas fisicas também sob o ponto de vista

do grotesco, do circo, da pantomima, da Commedia dell’Arte dentre outras.

1% videos sobre a Biomecanica de Meierhold, assistidos via Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=1VKhnoMLomY

https://www.youtube.com/watch?v=4Hw9icvuUzo

https://www.youtube.com/watch?v=zZaDZijlo5I



https://www.youtube.com/watch?v=1VKhnoMLomY
https://www.youtube.com/watch?v=4Hw9icvuUzo
https://www.youtube.com/watch?v=zZaDZijIo5I
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Trouxe uma concepc¢ao que superava a delimitacdo da quarta parede, e queria
romper com a psicologizacdo da atuacéo, propondo uma atuacdo dotada de

uma fisicalidade racional, e passivel de lapidacao.

O ator é acrobata, clown, jester, marionete, operador racional de sua
biomecéanica, conscio de sua mascara e senhor de seu gesto, capaz
de obter a maxima eficacia de sua maquina corporea, isto é, fisico-
motora. (PALOMERO, 2004, p. 12)

Observamos que Meierhold (2008) acredita que o segredo para a
realizacdo de um bom trabalho, com éxito por parte do ator, esta em seu bom
estado fisico, ou seja, sua capacitacdo através de treinamento. Ele destaca a
importancia do ator desenvolver a consciéncia corporal, para conhecer seus
proprios recursos fisicos, para que possa executar suas a¢des com precisao.
Este principio sempre norteou 0S nosSsos ensaios, o treinamento era um ponto
central para possibilitar atingirmos a consciéncia corporal necesséaria para

construirmos a sofisticada linguagem cénica que almejavamos.

Segundo Guinsburg (2001), Meierhold foi considerado por muitos
estudiosos como um dos expoentes do teatro diretorial, ou seja, um diretor que
limita a capacidade criativa de seus atores, fazendo deles meros executores de
suas ordens. Porém, no sentido contrario desta afirmagéo, Guinsburg destaca:

[...] mas a concepcdo meierholdiana, nas suas diferentes fases,
jamais colocou a direcdo, pelo menos teoricamente, como uma forga
soberana em detrimento da funcdo primordial do comediante na
criacdo do jogo e do papel cénicos. (GUINSBURG, 2001, p, 265)

A Troupp trabalha com foco no trabalho do ator e estimulo a criagdo
atorial. Direcdo e elenco colocam-se em didlogo no processo de pesquisa
cénica, onde a corporeidade’ é peca fundamental. Sobre o pensamento de

Meierhold quanto a relag&o diretor e ator, Picon-Vallin (2006) destaca:

11 . . . L1 . . . . ..
Referindo-se ao corpo como uma rede sensorial, simbdlica, pulsional e imaginativa. (Ferracini, 2001)
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Meyerhold afirma a vitalidade da cena e reitera sua crenga no futuro
do teatro. Na realidade, longe de triturar o ator nas méos de ferro do
encenador, Meyerhold procura fornecer-lhe os meios para que se
transforme em seu proprio encenador, tornando-o plenamente
responsavel por sua atuacdo, autor de seu personagem cénico.
(2006, p.35)

J& no inicio do século XX, Meierhold prop8e profundas mudancas na
encenacao teatral, afasta-se do psicologismo presente em Stanislavski (1863-
1938), trazendo o corpo para o pilar central da discussao teatral, afirmando

assim o ator como peca fundamental da encenacéo.

O ponto de dialogo entre o trabalho desenvolvido pela Troupp Pas
D’argent e os conceitos apontados por Meierhold esta nesta perspectiva de
realizacdo de um trabalho plastico, distante do psicologismo, onde aspectos
como o tempo e o ritmo sdo fundamentais. Outro aspecto mencionado por
Meierhold (2006) que nos norteou foi a ideia de que se uma pequena parte do
corpo trabalha, toda a corporeidade estard em acdo. No capitulo 3, analisarei a
forma como esta aproximagdo com o0s conceitos de Meierhold reverberam no

treinamento corporal dos atores e na criacdo das cenas.

1.2.3 Pantomima

Pavis (2005) destacou os exemplos de Charles Chaplin (1889-1977) e
Buster Keaton (1895-1966), que utilizaram a Pantomima em suas obras.
Ambos sao referéncias artisticas da Troupp Pas D’argent, através de seus
flmes onde a comédia fisica, ou comédia pastelao como €é conhecida

popularmente, é o destaque.

Em um dia de estudos onde discutiamos sobre as influéncias para a
escrita cénica de Cidade das donzelas, Marcela Rodrigues destacou os filmes
de Chaplin e Keaton, enquanto boas referéncias de linguagem corporal,
comentando que ha um momento no texto no qual, talvez, fosse interessante

experimentarmos a realizagdo de pantomimas.
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No encontro seguinte, assistimos a alguns filmes como: Capitao Bill, Jr
(1928) dirigido por Charles Reisner, com atuacdo de Buster Keaton; O garoto
(1921) e O circo (1928), direcado e atuacdo de Charles Chaplin. Discutimos
sobre a qualidade dos movimentos realizados por Chaplin e Keaton, sobre a
precisdo que emana de suas gestualidades. Conversamos sobre o andamento
acelerado das cenas dos filmes, especificidade do cinema mudo, e que isso
contribuia positivamente para a comicidade das acoes.

Sobre esta linguagem, Pavis (2005) afirma:

A pantomima tem sua época aurea nos séculos XVIII e XIX:
arlequinadas e paradas, jogo ndo verbal (cenas mudas) dos atores de
feira, que reintroduzem a palavra através de subterfigios engragados.
Hoje, a pantomima n&o usa mais a palavra. Tornou-se um espetaculo
composto unicamente dos gestos do comediante. Proxima da
anedota ou da histéria contada através de recursos teatrais, a
pantomima é uma arte independente, mas também um componente
de toda representagdo teatral, particularmente dos espetaculos que
exteriorizam ao maximo o jogo dos atores e facilitam a producéo de
jogos de cena ou quadros vivos. [...]. (PAVIS, 2005, P. 274).

A Pantomima teve origem na Grécia Antiga e foi observada inclusive em
rituais religiosos, conhecida como pantomima sagrada. Durante o Império
Romano (27ac a 467dc), o termo serviu como definicdo para toda forma de
espetaculo, e a palavra mimo foi também utilizada para referir-se a diversas
formas de entretenimento oferecido no ambito teatral, sejam linguagens
cOmicas ou ndo. Porém, geralmente abordavam aspectos da vida cotidiana sob
uma oOtica satirica ou cémica. (CAMARGO, 2006). Segundo Camargo (2006), a
Pantomima, caracteriza-se como uma forma espetacular hibrida, que tem como

marca o acimulo e entrecruzamento de distintas formas artisticas.

No inicio do século XVIII, surgem as pantomimas na Inglaterra, formas
de espetaculos que possuem influéncia direta da Commedia dell'Arte italiana,
onde a mimica, a acrobacia, a musica e a danca integravam a encenacdo. As
pantomimas inglesas existem até os dias atuais, embora tenham sofrido

transformacdes ao longo dos seéculos. No século XX, surgiram novas


http://www.adorocinema.com/personalidades/personalidade-4421/
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia_Antiga
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tendéncias estéticas nas artes e consequentemente surgiram importantes

pensadores da arte gestual, como Jacques Lecoq (1921-1999).

Neste espetaculo, a Pantomima revelou-se como importante recurso
para o encadeamento dramatirgico, constituindo-se como narrativa corporal.
Acreditamos que a gestualidade e o potencial imagético que surge a partir dela
tém fundamental relevancia na obra, pois possibilita uma quebra espaco-
temporal na exposicdo da trama, que ocorre em alguns momentos do
espetaculo, quando as personagens relembram o passado e narram suas
desventuras, conforme serd observado a partir da descricdo das cenas no

capitulo 3.

A Pantomima foi considerada por Lecoq como uma “técnica-limite”, onde

0S gestos substituem as palavras.

Nela, onde no discurso utilizariamos uma palavra, é preciso utilizar
um gesto para lhe dar significado. Essa linguagem tem origem no
teatro de feiras, em que era preciso fazer-se compreender num
ambiente muito barulhento, mas, sobretudo devido a interdicdo de
falar, imposta & sociedade dos atores italianos, para ndo entrar em
concorréncia com a Comédie-Francaise. A pantomima nasceu de
uma restrigéo [...] (2010, p. 157).

Discutimos sobre esta questdo e concluimos que a forma como nos
apropriariamos desta técnica em Cidade das donzelas estaria bem afastada
destes aspectos restritivos que deram origem a mesma. No espetaculo,
gostariamos que a Pantomima surgisse em um contexto mais libertador do que

restritivo, permitindo que os atores e o publico pudessem habitar o imaginario.

Na Pantomima, o corpo se abre ao dialogo, através de construcdes
gestuais, em que se observam aspectos fundamentais como a potencialidade
do gesto e a lapidacdo das acbes (LECOQ, 2010). O corpo narrador em
potencial é capaz de apresentar personagens, cenarios, passagens de tempo e
espaco, conduzindo o imaginario do espectador para a situacao do conflito que
se dard em cena. Da construcdo corporea do ator extrai-se a carga dramatica
contida na obra até seu expoente mais elevado, revelando até as

caracteristicas mais obscuras dos personagens.
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Pensar na construcao de uma narrativa corporal implica buscar entendé-
la como um processo consciente e pratico que esté inserido na relacdo corpo e
espaco, j4 que 0 mesmo estd em permanente mudanca de estados'® em
relacdo a si mesmo e em relacdo ao meio. Na busca do desenvolvimento de
um corpo expressivo € importante a escuta. Isso permite um melhor

entendimento e vivéncia em cena, partindo da prépria corporeidade.

A pratica contemporanea reivindica outras légicas de sentido para o
corpo na cena. (...) E permitido ao criador-intérprete, seja ator ou
bailarino, partir de sua prépria corporeidade, que é capturada como
‘substancia’ e ndo como tematica somente. (Febvre apud Meyer,
2006: p. 48).

1.2.4 Grotesco

Estabeleco aqui uma aproximagao ao conceito de Grotesco, como uma
categoria estética, considerando o modo como influenciou a linguagem de cena
de Cidade das donzelas. O termo surge no final do século XV, e tem origem na
pintura renascentista, que apresentava em parte de suas obras caracteristicas
fantasiosas concomitantes com algo de angustiante e assombrador. (KAYSER,
1957)

E importante destacar a multiplicidade de sentidos que o grotesco
assumiu nas manifestacfes artisticas ao longo do tempo, nas sociedades
ocidentais. Destaco dois aspectos que considero fundamentais para a
construcdo de uma atmosfera grotesca, que sao seu carater humoristico e seu

estilo fantasioso e deformador.

Ambos os aspectos aparecem aqui de forma nitida. J& no enredo, a
exaltacédo do feio, do disforme, surge em contraposi¢cao ao belo e ao sublime,

12 Refere-se as “transformacgdes incessantes que se operam no fluxo entre o dentro e o fora, entre o que o
corpo percebe, suas acgdes e suas conexdes com o0 meio no qual esta inserido. (Greiner apud Meyer,
2006: p.46)
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ao evidenciarmos uma cidade em que sao permitidas apenas mulheres feias. A
caracterizacao contribui para a aproximag&do com o conceito de Grotesco a que

me refiro, conforme imagem abaixo:

Espetaculo Cidade das donzelas. Teatro Municipal do Jockey, 2008. Acervo da
companhia.

Quando nos referimos a aspectos grotescos, remetemo-nos ao disforme,
ao estranho, a comicidade e ao exagero. Segundo Pavis (2005, p.188), “o
grotesco renuncia a nos fornecer uma imagem harmoniosa da sociedade: ele
reproduz ‘mimeticamente’ o caos em que ele esta nos oferecendo sua imagem

retrabalhada. (...) Ele firma a existéncia das coisas, criticando-as”.

No espetaculo, o personagem Carolino (Orlando Caldeira) faz uma
referéncia grotesca a atuacdo de Marilyn Monroe (1926-1962) no filme O
pecado mora ao lado (1955), dirigido por Billy Wilder, enquanto as atrizes
Carolina Garcés, Lilian Meireles e Natalie Rodrigues movimentam um tecido
em torno de sua cintura, estabelecendo uma aluséo ao vestido esvoacante da

atriz na famosa cena, conforme apresentado na imagem a seguir:
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N

Espetaculo Cidade das donzelas. Teatro Glaucio Gil, 2010. Acervo da
companhia.

A influéncia do Grotesco no trabalho se da pela apropriacdo de aspectos
como o risivel, o desprezivel e 0 que esta na contramédo dos paradigmas

impostos pela sociedade.

Sodré e Paiva (2002) afirmam:

[...] O Grotesco funciona por catéstrofe. [...] Trata-se da mutacao
brusca, da quebra insdlita de uma forma canbnica, de uma
deformacdo inesperada. [..] O grotesco revela que os bem-
aventurados também se danam e estdo todos no mesmo plano,
apesar dos diferentes modos de ser. E uma revelagdo sem
ressentimento, mas ferozmente sarcastica, como se a parte
considerada inferior risse da outra, presumidamente superior. [...]
assimilando-o como um jogo de mascaras ou uma representacao
caricatural. Desta maneira, pode assumir formas fantasticas,
horrorificas, satiricas ou simplesmente absurdas. (Sodré e Paiva,
2002, p. 25-26)

A forma como identifico a presenca do grotesco em Cidade das donzelas
pode ser percebida na seguinte passagem cOmica do espetaculo, gquando
Cecilina (Natalie Rodrigues) conta suas mazelas, narrando seu histérico de
doencas, acidentes e violéncias que sofreu ao longo da vida e sua
consequente deficiéncia no braco esquerdo. Enquanto narra parte da histéria, a

personagem esta atrelada com as pernas em torno do pesco¢o de Carolino
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(Orlando Caldeira) que esta apavorado com a situacdo, conforme se observa

na fotografia abaixo, e em consonancia com a citagédo que segue.

Carolino (Orlando Caldeira) e Cecilina (Natalie Rodrigues). Teatro Municipal do
Jockey, 2008. Acervo da companhia.

Sodré e Paiva (2002), sobre o termo “grotesco” ressaltam que:

Sempre associada ao disforme (conexfes imperfeitas) e ao onirico
(conexdes irreais) a palavra ‘grotesco’ apresenta-se a transformacgdes
metaféricas, que vao ampliando o sentido ao longo dos séculos. De
um substantivo com uso restrito a avaliagéo estética de obras de arte,
torna-se adjetivo a servico do gosto generalizado. [...]. Pelo ridiculo
ou pela estranheza, pode fazer descer ao chdo tudo aquilo que a
idéia leva alto demais. (Sodré e Paiva, 2002, p. 25-26)

1.2.5 Clown

No espetaculo Holoclownsto, através da linguagem do clown,
vislumbramos a criagdo de uma dramaturgia corporal, sem a utilizacdo de texto
falado. Os atores da Troupp Pas D’argent haviam estabelecido pouco contato
com esta linguagem durante seus processos de aperfeicoamento da técnica

atorial até este momento. Porém, desde o primeiro trabalho, a comicidade
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ocupou lugar de centralidade nas escolhas cénicas do grupo, e no segundo

espetéculo decidimos experimentar o universo da palhagaria.

Durante a reunido na qual Marcela Rodrigues e eu apresentamos 0
roteiro do espetaculo, a0 mesmo tempo em que demonstramos entusiasmo
pelo novo desafio, conversamos sobre as especificidades da busca pela
descoberta do palhaco. Tinhamos conhecimento dos longos processos de
imersédo de alguns atores em retiros com grandes estudiosos desta arte, e o

qudao arduo poderia ser este caminho.

Decidimos direcionar esta pesquisa a partir de trés eixos: realizar estudo
tedrico e imagético; estabelecer parceria com artistas que desenvolvam
trabalhos de formacéo de clowns para realizarmos oficinas; e a partir destes
estudos e vivéncias, propor, em sala de ensaio, exercicios e treinamentos para
praticarmos os conteudos apropriados nos dois eixos anteriores. Esta pesquisa
de ordem prética seré analisada no capitulo 2.

Inicialmente, houve nosso encontro com os conceitos desenvolvidos por
Jacques Lecoq (2010), que em sua escola desenvolveu importante
metodologia de busca pelo préprio clown. Ele destacou como principio
fundamental para despertar a comicidade, o encontro do ator com suas
proprias fraquezas, afastando-se de vaidades e de mascaras sociais.

Achamos que somos belos, inteligentes e fortes, mas temos nossas
fraquezas, nosso derrisério, que, quando se expressa, faz rir. Ao
longo das primeiras experiéncias, constatei que alguns alunos, cujas
pernas eram tdo finas que nem ousavam mostra-las, encontravam no
clown uma possibilidade de exibir sua magreza e de jogar com isso,
para grande prazer dos espectadores. Podiam, enfim, existir tal como
eram, com inteira liberdade e fazer rir. Essa descoberta, da
transformacé@o de uma fraqueza pessoal em forca teatral, foi de tanta
importancia para a definicdo de uma abordagem personalizada dos
clowns, que se tornou um principio fundamental. (LECOQ, 2010,
p.214)

No espetaculo Holoclownsto, pretendiamos justamente revelar a
natureza humana dos personagens, e neste ponto o aprofundamento da

pesquisa do clown torna-se fundamental. Um ponto preponderante desta
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vertente artistica € o contato com o fracasso, compreender o palhaco como um
perdedor, e que a exaltagcdo desta humanidade pode emocionar e fazer rir.
(LECOQ, 2010)

Dois importantes clowns que influenciam o trabalho comico da Troupp
Pas D’argent, desde o processo de criagcdo do espetaculo Cidade das
donzelas, e surgem, novamente, como importantes referéncias, sédo Charles
Chaplin e Buster Keaton. Ambos apresentaram um requintado e minuciosos
trabalho de clown, que pode ser observado em suas obras desenvolvidas no

cinema mudo. Segundo Burnier (2001):

[...] eles criaram para o cinema tipos originais e U(nicos -
diferentemente do comediante, que deve poder encarnar
personagens os mais diversos. Carlitos é o clown de Chaplin, pessoal
e Unico, ndo importando se desempenha o papel de O grande ditador,
do vagabundo de O garoto, ou do operario em Tempos modernos.
(BURNIER, 2001, p. 33)

Assistimos, outra vez, aos filmes destes artistas, agora direcionando a
discussédo para além da comédia fisica, ponto de destaque no trabalho de
ambos, no qual mantivemos o foco durante a investigacdo do primeiro
espetaculo. Desta vez, analisamos a expressividade facial dos clowns, a
comunicacdo através olhar e a utlizagdo do recurso da triangulacéo.
Diferentemente da pesquisa do primeiro espetaculo, agora buscavamos a
construcdo de uma linguagem minimalista e ressaltamos que a inspiracdo na
interpretacdo de Chaplin e Keaton — onde se destacou a presenca de uma
neutralidade facial no trabalho de Keaton —, poderia contribuir para nossa

escrita cénica.

Durante a realizagdo da pesquisa imagética, observamos as fotografias
de grande parte dos palhagcos brasileiros, dentre eles Arrelia, Piolin e
Carequinha, icones da palhacaria no Brasil, para analise da caracterizacdo de

cada um. Assistimos também alguns trechos de videos com interpretacdes de
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Grande Otelo, Oscarito e Os Trapalhdes™®. Além disso, ao longo do processo
de pesquisa cénica assistimos, presencialmente, a apresentacbes de Luiz
Carlos Vasconcelos (palhaco Xuxu); Marcio Libar (Cuti-Cuti); Ricardo Puccetti

(Teotdnio) e espetaculos do Teatro de Anénimo.

Contudo, observo que os aspectos com que mais nos identificamos no
que se refere a construcdo da poética da cena, a linguagem gestual
desenvolvida e a caracterizacdo e vivéncia do clown estdo presentes nas
referéncias da palhacaria russa. Nosso contato com esta vertente de clowns
aconteceu através de videos no site youtube. Apos buscarmos diversas
referéncias internacionais, a palhacaria russa se configurou como nossa
principal inspiracdo de linguagem através de Slava Polounine®® e do Grupo
Licedei'®. A atuacdo destes palhacos nos instigava, por apresentarem um
importante tensionamento entre dramaticidade e comicidade, havia melancolia
no olhar destes clowns, o que proporcionava cumplicidade com quem assistia,
talvez, por expressar com grande poténcia a fragilidade inerente a dimenséao
humana do palhaco, caracteristica fundamental para conexdo com o publico e

surgimento de aspectos risiveis, conforme destacado por Lecoq (2010).

Ao observarmos a escrita cénica destes dois representantes da
palhacaria russa, destacamos aspectos como o onirismo, e a exaltacdo de
caracteristicas transgressoras, que destacam a inadequacdo dos clowns em

determinadas situagcOes apresentadas.

Segundo Ferracini (2001, p.15), “O Lume entende o clown como a
dilatacdo da ingenuidade e da pureza inerentes a cada pessoa. O clown é
lirico, inocente, ingénuo, angelical, fragil [...]". A concepgao que buscamos para
a construcao de nossos clowns, no que se refere a este aspecto, ndo segue a
mesma direcdo. Pretendiamos mesclar aspectos transgressores e ingénuos.

Mesmo assim, a pesquisa desenvolvida pelo Lume, com a qual tivemos contato

s Programa humoristico brasileiro, criado por Wilton Franco, estreado em 1977, na Rede Globo. O grupo
era composto por Didi (Renato Aragéo), Dedé Santana, Mussum e Zacarias.

4 Slava Polounine é um ator, mimico, palhaco, autor e diretor, nascido em 1950. Fundador do grupo
Licedei. Um de seus trabalhos de maior destaque € o espetaculo Slava’'s snow show.
http://fr.wikipedia.org/wiki/Slava_Polounine

 Licedei é um importante grupo de teatro-clown da Russia, criado em 1968, por Slava Polounine, que o
dirigiu durante 25 anos. Posteriormente, outros integrantes passaram a se revezar na funcdo de diretores.
www.licedei.com e http://fr.wikipedia.org/wiki/Teatr Licedei



http://fr.wikipedia.org/wiki/Slava_Polounine
http://www.licedei.com/
http://fr.wikipedia.org/wiki/Teatr_Licedei
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através de leituras de textos de Luis Otavio Burnier e Renato Ferracini, e
também através de depoimentos de artistas, como Marcio Libar em seu livro A

nobre arte do palhaco (2008), norteou nossa investigacao.

Burnier (2001) destacou a exaltagdo da humanidade nos processos de
criagdo do clown, afirmando a necessidade do artista habitar dimensotes
sombrias e escondidas da propria personalidade, através de um delicado e, as

vezes, doloroso, encontro consigo mesmo.

O clown néo representa, ele € — o que faz lembrar os bobos e os
bufées da Idade Média. Nao se trata de um personagem, ou seja,
uma entidade externa a noés, mas da ampliacdo e dilatacdo dos
aspectos ingénuos, puros e humanos (como nos clods), portanto
“estupidos”, de nosso proprio ser. Frangois Fratellini, membro de
tradicional familia de clowns europeus dizia: ‘No teatro os
comediantes fazem de conta. NG@s, os clowns, fazemos as coisas de
verdade. (BURNIER, 2001, p.4)

Esta dicotomia entre personagem e clown, apresentada no fragmento
anterior, e que ja estava presente nas escritas de Lecoq (2010, p.215), “o ator
deve jogar o jogo da verdade: quanto mais for ele mesmo, pego em flagrante
delito de fraqueza, mais engracado ele sera. De modo algum deve representar
um papel”’, causou receio Nno grupo, pois ao mMesmo tempo em que
caminhariamos rumo a descoberta de nossos clowns, nosso trabalho também
estaria atrelado a construcdo de personagem, ja que a criagcdo do espetaculo
aconteceria a partir de um roteiro previamente estabelecido. Conversamos
sobre a possiblidade de termos que trilhar dois caminhos paralelos em sala de
ensaio: de descoberta do palhaco e de construgdo do personagem, para,
posteriormente, buscarmos o ponto de convergéncia entre estes dois enfoques,

para criagdo de um personagem-clown.
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CAPITULO 2 — TREINAMENTO CORPORAL E PREPARACAO ATORIAL

O treinamento corporal é um ponto determinante para o
desenvolvimento do trabalho da Troupp Pas D’argent. Ao longo dos anos
fomos ampliando o foco neste aspecto, no que se refere a carga horaria, a
maior for¢a fisica empenhada, ao aumento do numero de repeticbes e a

qualificacdo dos exercicios executados.

A pratica foi nos mostrando o quanto o aprofundamento e a continuidade
da realizacéo de exercicios de alongamento®®, aquecimento, arte acrobética de
solo, contato improvisacdo e Viewpoints contribuiam para o desenvolvimento
de habilidades técnicas, da consciéncia e da expressividade corporal,
favorecendo assim o processo de pesquisa de linguagem construida para cada
novo espetaculo, que demandava dos atores a execucdo de acbes precisas,

plasticas e organicas.

Cidade das donzelas e Holoclownsto foram processos desafiadores, pois
as linguagens que ousamos investigar exigiam que tivéssemos determinados
recursos fisicos desenvolvidos, idealmente, a priori. N&o tinhamos. E logo de
inicio nos deparamos com muitas dificuldades, adiante explicitadas.

Porém, o desejo de aprender, a paixdo pelo desconhecido, o vigor da
juventude e a natural caracteristica intrépida do grupo impulsionaram a

pesquisa adiante.

Antes mesmo de entrarmos em sala de ensaio, quando j4 na primeira
reunido do grupo descobrimo-nos avidos por pesquisa corporal, conversamos
sobre a necessidade de treinamento fisico, como estratégia para potencializar
o trabalho do ator. A proposta apresentada por Marcela Rodrigues e as demais
imagens gque surgiram em nossas mentes enguanto conversavamos sobre a
linguagem que gostariamos de desenvolver, momento no qual cada um de nos
propunha cenas com imagens repletas de movimentos mirabolantes, com

pessoas girando pelo ar e realizando acrobacias inusitadas, levaram-nos a

16 - . . . ~ .

No grupo, utilizamos a terminologia alongamento, no sentido de execugdo de movimentos leves de
preparagéo inicial, e a terminologia aquecimento é empregada para 0s movimentos que promovem uma
mudanca de tbnus evidente.
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concluir que necessitariamos de muitas habilidades corporais, s6 alcancadas
com muito trabalho.

No inicio do processo de Cidade das donzelas, o treinamento dos atores
era realizado em todos os dias de ensaios, durante o periodo de trinta minutos.
Apos um més, ao final do ensaio, um de nds comentou que observara pouco
avanco em seu proprio trabalho corporal, referindo-se a aspectos como
alongamento, fortalecimento e consciéncia corporal. Neste dia, juntos,
percebemos que esta era uma questdo que afligia a todos e decidimos
aumentar o periodo de treinamento diario para uma hora de duracdo. Com o
avancgar do processo, o treinamento passou a ter duas horas, pela necessidade
de rapidamente adquirimos habilidades técnicas que favorecessem a criagao
cénica, carga horaria esta que foi mantida no periodo de ensaios dos trabalhos

realizados a partir dai.

Durante o processo de criacdo de Cidade das donzelas, por vezes nos
depardvamos com movimentos que gostariamos muito de realizar, porém no
momento de executar, descobriamos nossa impossibilidade, por ndo termos a
técnica apurada, que fomos alcancando no decorrer do processo. Por exemplo:
Marcela propds que, em uma cena de briga entre os personagens Marcelina
(Carolina Garcez) e Carolino (Orlando Caldeira), a atriz passasse por cima das
costas do ator, que se abaixaria e ela rolaria em uma cambalhota no ar. Apés
diversas tentativas, desistimos do movimento, pois exigia forca e equilibrio
ainda ndo adquiridos. Marcela decidiu deixar esta marcagao para mais adiante,
considerando que talvez ela pudesse ser realizada, mas nao naquele
momento, ressaltando-se a questdo do tempo para o desenvolvimento de

certas habilidades, e o quanto deveriamos seguir treinando.

Neste sentido, Azevedo (2008) afirma:

Se isso nao é feito de modo adequado, saltando etapas, por exemplo,
ao forca-lo a realizar movimentos para os quais ainda nao esta
preparado, seu trabalho de palco permanecera cheio de ruidos e
interferéncias de suas proprias limitagées [...]. (AZEVEDO, 2008, p.
154)
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Assim, muitas marcacdes acrobaticas ou que exigiam habilidades fisicas
ainda ndo adquiridas foram sendo definidas com o avango da pesquisa cénica,
diferentemente do que ocorreu no segundo espetaculo. O processo de
pesquisa corporal de Holoclownsto, iniciado em 2009, foi mais fluido, pois ja
vinhamos trabalhando com foco no treinamento desde 2006, fato que

favoreceu muito a criacdo desta peca.

Da mesma forma que em Cidade das donzelas, no primeiro encontro
para discutirmos sobre 0 novo espetaculo, Marcela e eu apresentamos o roteiro
de acbGes de Holoclownsto, que proporcionou, em cada um de nds, a
visualizacdo de imagens em seguida partilhadas com o grupo, nas quais se
podia prever um grande potencial imagético e acrobatico, capazes de
contemplar diferentes sentidos em cena. Por estarmos realizando um
treinamento continuado j& ha trés anos, conseguiamos desenvolver, desde o
inicio do processo de ensaios, grande parte dos movimentos que vinham a
nossa mente, por mais mirabolantes que parecessem inicialmente. Este fato
favoreceu muito a nossa criatividade e criagdo. A experimentacdo corporal
neste periodo foi muito rica, por ja termos certas habilidades desenvolvidas a

priori.

O treinamento corporal era algumas vezes proposto pela diretora e
outras pelos atores, o que possibilitou que ela pudesse também realizar sua
vivéncia como atriz. Os exercicios tinham o foco em aspectos como equilibrio,

ritmo, precisdo, impulso, for¢a e consciéncia corporal.

Segundo Barba (1994), a concepc¢ao de treinamento deve ser a de uma
formacdo continua que possibilite ao ator construir um corpo capaz de
responder psicofisicamente, conectado ao momento presente. Acredito que o
treino fisico € o que possibilitou aos atores o desenvolvimento de ferramentas
que favoreceram a criagdo das linguagens dos dois espetaculos em questao,

gue possuem uma dramaturgia corporal preponderante.

Os dias de ensaio sdo divididos em quatro momentos, com as seguintes
duracgbes aproximadas:
1. Procedimento de chegada a sala de ensaio — cerca de trinta minutos;

2. Treinamento — cerca de uma hora e trintas minutos;
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3. Exercicios e Jogos sobre a teméatica abordada no espetaculo — cerca de uma
hora;
4. Cenas — cerca de uma hora.

A duracdo de cada momento varia de acordo com a etapa do processo
de criacdo. Com a proximidade da data da estreia, expandimos a duragcédo da
criagdo de cenas, porém mantendo o treinamento corporal:

1. Procedimento de chegada a sala de ensaio — cerca de trinta minutos;
2. Treinamento — cerca de uma hora;

3. Cenas — cerca de duas horas e trinta minutos.

2.1 A chegada

A chegada a sala de ensaio é um momento significativo do ensaio,
sendo crucial para a qualidade do que desenvolveriamos ao longo do dia. Este
fato comecou a se delinear nos primeiros ensaios de Cidade das donzelas.
Logo que chegavamos a sala de ensaio, havia 0 momento de encontro entre
amigos, conversas colocadas em dia, e alguma dispersdo, até que enfim
comecavamos o trabalho. Tinhamos um excesso de entusiasmo, talvez por ser
0 primeiro espetaculo, e estarmos muito ansiosos para realiza-lo.
Necessitavamos de algo que contribuisse para atingirmos uma tranquilidade
que favorecesse a criacdo e contribuisse para que 0s pensamentos se

voltassem para o trabalho.

Entdo, em um dia de ensaio Carolina Garcés e Orlando Caldeira
comentaram que realizaram uma oficina com Fabiana Mello e Souza'’ e

tiveram contato com a “Saudacgao ao sol”, considerada pelos hindus como uma

' Fabiana Mello e Souza ¢é atriz e diretora, formada pela Casa das Artes de Laranjeiras. Atuou no Grupo
TAPA e no Grupo Amok; integrou o Théatre du Soleil de 1997 a 2006. Atualmente, dirigiu o espetaculo O
mogo que casou com a megera (2014) da Cia de Teatro Medieval, e também ministra oficinas de
treinamento para atores com mascaras balinesas.
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reveréncia ao nascimento do astro-rei. Segundo Hermégenes® (2000), o
exercicio possui beleza e plasticidade, destacando ainda que a sua perfeita
realizacdo depende de muito empenho e paciéncia para alcanca-la. E realizada

por especialistas em Yoga e adeptos em geral.

Os dois atores nos apresentaram o exercicio e a partir dai decidimos
comecar todos os ensaios desta forma, pois logo apds sua realizacdo, que
exigia grande concentracdo, sentiamo-nos mais serenos e aptos para o0
trabalho, com o corpo disponivel para o treinamento fisico e ensaio, por uma

qualidade da concentracao proporcionada também pelo siléncio.

Na pratica da Yoga, Hermdgenes (2000) destaca a importancia de os
olhos permanecerem fechados durante a execucdo da Saudacédo ao Sol e do
posicionamento em pé, voltado para o nascente, para a obtencdo de efeitos
terapéuticos e mentais. Da forma como nos apropriamos, optamos por néo
fechar os olhos durante a atividade. Os olhos abertos e a escolha do
posicionamento em circulo contribuiram para nos conectarmos uns aos outros
e estarmos presentes no espaco. A nossa necessidade era trazer toda a nossa

atencdo para dentro de sala de ensaio, para o grupo.

Mele (2010) afirma que “na pratica tradicional da Yoga a atengao esta no
individuo e em seus movimentos internos e respiracao”. A pratica da Saudacgao
ao Sol esta associada a busca pela manutencdo do equilibrio emocional,
sentimento de paz e alegria para os individuos praticantes.

A Saudacao ao sol que realizdvamos buscava um corpo em estado de
disponibilidade, conectado ao momento presente, afastando-se de qualquer
tipo de pensamento que pudesse nos desviar do trabalho. Este exercicio
trabalha a movimentacdo de todo o corpo, especialmente: coluna dorsal,
bracos, pernas e musculos abdominais, contribuindo para aumentar a

flexibilidade corporal e o ténus muscular. (Hermégenes, 2010)

¥ Joseé Hermogenes de Andrade Filho (1921 —2015) foi um militar, escritor, professor brasileiro,

divulgador do Hatha Yoga. Doutor em Yogaterapia pelo World Development Parliament da India.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1921
https://pt.wikipedia.org/wiki/2015
https://pt.wikipedia.org/wiki/Militar
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Professor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasileiros
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hatha_Yoga
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Abaixo, segue um esquema apresentando os movimentos basicos que
compdem a “Saudacdo ao sol”. Este procedimento inicial de ensaio

permaneceu durante todo o processo de construcdo de Cidade das donzelas.
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Imagem retirada do site: http://www.yogashakti.com.br/saudacaoaosol.html

O processo de pesquisa de Holoclownsto ja apontou para outras
necessidades. Vinhamos da recepc¢do positiva do publico ao nosso primeiro
espetaculo, entdo estavamos lidando agora com a responsabilidade de
conseguir construir uma nova pec¢a e avancar enquanto companhia. Talvez
essa pressdo nem tenha ocorrido exatamente na proporcao que relato, porém
foi desta forma que reagimos ao fato de conhecidos e amigos cobrarem muito
um novo espetaculo, e ouvirmos coisas como: “Ah, agora quero ver o segundo,
pra ver se nao foi sorte”. “Poxa, logo de cara uma indicacdo ao Shell pela
pesquisa de movimento. Quero ver no segundo”. O nosso processo de criacao
e construcdo € longo, gerando também cobrancas, através de falas como:
“‘Nossa, quase trés anos para montar uma pega. Tem que ser muito boa, né,
porque ficar tanto tempo trabalhando para a peca ser mais ou menos, nao da,

z 9

ne.

Sabiamos que este processo de pesquisa cénica seria muito desafiador,

dariamos nosso primeiro mergulho no universo dos palhagos, e
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consideravamos a palhacaria como uma arte quase sagrada. Além disso, o
espetaculo ndo possuia fala, construiriamos uma dramaturgia corporal no

siléncio, aspecto que também representava um grande desafio para o grupo.

O primeiro dia em sala de ensaio para Holoclownsto foi bem diferente do
primeiro dia do processo de criacdo do espetaculo inicial. Nao lidavamos agora
com o0 excesso de energia. Nao falamos sobre isso, mas havia um clima
diferente, um excesso de seriedade, como se sentissemos que precisariamos
acertar. E essa auto cobranca poderia vir a prejudicar nosso desenvolvimento
criativo. Além disso, a companhia estava passando por um momento de
dificuldade financeira para manutencao, devido a pouca quantidade de editais
de cultura abertos, nossa ndo aprovacdo no Edital de Selecdo do Fundo de
Apoio ao Teatro (FATE), no Programa Petrobras Cultural e no Prémio Funarte
de Teatro Myriam Muniz em 2009, e também ao fato de neste periodo de inicio
de primeiro semestre haver poucos festivais acontecendo para a circulacdo do
nosso unico produto de trabalho até entdo, Cidade das donzelas. Por mais que
esta seja uma guestao extra cena, observo que o fato se refletia diretamente no
estimulo em sala de ensaio.

Logo no segundo dia de ensaio, Carolina Garcés trouxe um texto, uma
espécie de oracdo que alguém lhe entregou na rua. Afirmou que havia lido e
gue continha tudo que estdvamos precisando ouvir para seguirmos, entao, leu

no inicio do ensaio:

Agora que ndo estou mais no tempo de alimentar ilusdes,
aguca meus sentimentos para que eu perceba a beleza das realidades.
Agora que as opc¢des foram feitas e tantas portas se fecharam no definitivo,
da-me aceitacdo para que as renuncias nao sejam um fardo pesado demais.
Agora que a soma dos erros derrubou as jovens ilusdes de onipoténcia,
nao me tires a pretenséo de continuar tentando acertar.

Agora que tantos desenganos e incompreensodes repetiram licbes de ceticismo,
conserva minha boa fé e minha disponibilidade perante as criaturas.
Agora que as forcas do meu corpo comecam a falhar,
alerta meu espirito, livra-me do comodismo e redobra minha vontade.
Agora que ja aprendi a precariedade de todas as coisas, as limitacdes de todas
as lutas e as proporgdes de nossa pequenez, afasta-me de desanimo.
Agora que ja alcancei o ponto de perspectiva que me da exata viséo
do pouco que sei, livra-me da defesa facil de colocar viseiras e ajuda-me
a envelhecer com a abertura dos corajosos, dos que suportam revisdes
até a hora da morte.

Agora que aumenta o circulo das criaturas qgue me olham e esperam
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alguma coisa de mim, da-me um pouco de sabedoria, ensina-me a palavra
certa, inspira-me o gesto exato, norteia minha atitude.
Agora que perdi a abengoada cegueira da juventude e S6 posso amar
de olhos abertos, redobra a minha compreensao,
ajuda-me a superar as magoas, proteja-me da amargura.
Concede-me a graca de nao cair na desilusdo, de ndo chorar o passado,
de continuar disponivel, de ndo perder o &nimo, de envelhecer jovem,
de chegar a morte com reservas de amor.

Escrita por Carmita Overbeck (1917-2014)

Apoés a leitura, conversamos sobre o que estavamos sentindo, das
nossas dificuldades ao iniciar este novo processo, e como este texto dialogava
exatamente com 0 momento que estdvamos vivendo. Orlando Caldeira
lembrou-se de uma oficina que fez com As Marias da Graca'®, e narrou um
episodio ocorrido em uma das aulas, quando uma aluna estava muito nervosa,
ndo conseguia realizar algo que foi proposto, entdo elas pararam o exercicio,
conversaram com o intuito de acalmé-la e proporcionar mais seguranca para a
atriz. Em seguida, a aplaudiram, acompanhadas de toda a turma. Ele comentou
0 quanto isso foi determinante e modificou a todos que estavam presentes na
sala. Assim, decidimos experimentar esse aplauso para nés mesmos e para o

espaco, como uma forma de agucar a nossa sensibilidade.

Comecgamos a realizar o ‘aplauso’ no inicio de todos 0s nossos ensaios
de Holoclownsto. Nossa rotina de ensaio era iniciada com a sala de
treinamento fechada. Posicionavamo-nos em pé, do lado de fora da porta, e a
cada dia um dos integrantes fazia a leitura da “nossa oragao”, e em seguida,
entravamos na sala correndo, aplaudindo uns aos outros e ao espaco, fazendo
muito barulho e dizendo, repetidas vezes, palavras que desejavamos muito

como: sucesso, saude, patrocinio vitalicio, editais, sede, dentre outras.

Imediatamente apds este momento, iniciAvamos o0 aquecimento com

musica, dando continuidade a essa energia®® produzida neste primeiro

Yo grupo As Marias da Graga foi criado em julho de 1991. Vera Lucia Ribeiro, Geni Viegas, Karla Conka
e Samantha Ancides integram o grupo. Definem-se como: “mulheres que trabalham o riso e escolheram a
arte da palhaca para expressar o cotidiano feminino. Interferem assim, na visdo tradicional deste universo
artistico”. http://www.asmariasdagraca.com.br. Acesso em 20 de mar¢o de 2015.

20 A definicdo de energia, que aqui me refiro, se aproxima do conceito desenvolvido por Burnier (1956-
1995), “a palavra energia vem do grego energon, que significa ‘em trabalho’. Uma maneira de se pensar
energia é enquanto ‘fluxo, um caminhar especifico que encontra resisténcias e as vai vencendo; ou entdo
como radiacdo, ou seja, vibracdo, algo que se propaga pelo espaco”. (BURNIER, 2001, p.67). Ainda
sobre a terminologia ‘energia’, Ferracini afirma que “no ocidente essa palavra é vista com certo receio no


http://www.asmariasdagraca.com.br/
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momento. A nossa chegada a sala de ensaio era fundamental, uma espécie de

ritual, para estarmos aptos e disponiveis para o trabalho, para nos

transformarmos no que fosse preciso durante a pesquisa cénica.

2.2 Aquecimento psicofisico

Foto 1 — Natalie Rodrigues, Jorge Floréncio (ex-integrante do grupo),
Marcela Rodrigues, Carolina Garcés e Orlando Caldeira. Fotografia:
Lilian Meireles. Durante oficina ministrada no Festival Internacional de
Teatro Comunitario, Chile, 2009. Foto 2 — Em pé, da esquerda para
direita: Carolina Garcés, Marcela Rodrigues, Orlando Caldeira e Jorge
Leite (ex-integrante do grupo); deitadas, da esquerda para direita:

meio cientifico, e até mesmo artistico, quando designada para nomear algo que emana do corpo humano.
Ja no Oriente ela é vista com naturalidade entre médicos, cientistas e profissionais de palco. Os atores,

em seu longo aprendizado, conseguem, de certa forma, utilizar e manipular essa energia de maneira
expandida, dilatada, quando em cena”. (FERRACINI, 2000, p.106)
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Lilian Meireles e Natalie Rodrigues. Ensaio em nossa sede
temporaria, Academia Pé na Danc¢a, em 2010.

E o treinamento do ator antes de qualquer situacio cénica, sdo os
exercicios que compde esse treinamento. Eles ndo tém nada a ver
com ginastica, mesmo que, as vezes, possam a ela se assemelhar.
Eles constituem um dos momentos necessarios da formacdo dos
atores, quer se trate de formacéo inicial ou de formacao continua.
Esse treinamento pode permanecer estavel ou evoluir ao longo das
aventuras profissionais e das exigéncias pessoais de cada ator.
(PICON-VALLIN, 2008, p.61)
Assim como ressalta Picon-Vallin (2008), acreditamos que vivenciamos
a experiéncia do treinamento para além da ginastica, como um ponto
determinante de nossa formacéo e capacitacao atorial, para que conscientes,
nao somente, do proprio esquema corporal, estejamos aptos a “testar e
dominar seu gestual e seus movimentos, para evoluir num espaco-tempo

particular, o da cena” (2008, p.62).

Logo nos primeiros dias em sala de ensaio, levei o livro de Beatrice
Picon-Vallin (2006), A arte do teatro: entre tradicdo e vanguarda - Meyerhold e
a cena contemporanea. Apoés a sua leitura destacamos a importancia dos
pressupostos levantados por ele. O encenador ressaltava a importancia do
treinamento para que os atores desenvolvessem o conhecimento sobre suas

possibilidades e caracteristicas corporais.

Meierhold buscava uma arte em que o0 ator como elemento principal
da cena, atuasse como criador, tendo o0 seu corpo como um valioso
meio de expressao. Por isso defendia um treinamento do ator que o
aproximasse de seu aparato fisico. Sobre isso o diretor russo fala que
a arte do ator funda-se sobre a organizacdo do seu material e o ator
deve saber utilizar corretamente 0s meios expressivos do seu corpo.
(HORMIGON, 1998, p.146)

Meierhold preconizava a formacdo de um ator capaz de desenvolver um
corpo de teatro, enfatizando a busca por um corpo néo cotidiano e polivalente.

Nesse sentido, Piccon Vallin (2006) destaca:
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[...] um corpo de teatro — ao mesmo tempo subjugado, porque
submetido a regras (outras regras), e livre porque a invencao nasce
apenas quando a assimilacdo e o dominio das regras permitem ao
ator fazer tudo — um ‘corpo dilatado’, segundo a expressao de
Eugenio Barba, um ‘corpo em jogo'. (2006, p.68)

2.2.1 Procedimentos

Para ampliarmos nosso aparato expressivo corporal, de modo a sermos
capazes de atualizar em movimento as imagens visualizadas, e de cumprir um
desejo seminal da Troupp, 0 de adotar em cena uma linguagem corporal
determinante, fez-se necessario, logo de inicio, perceber vicios posturais,
limitacGes articulares e musculares, e ainda abrir o olhar para uma investigacao

também sensorial.

Durante o processo se ensaios dos espetaculos, utilizdvamos como

aquecimento, sempre coordenado por um dos atores, exercicios como:

- Locomocéao pelo espaco, com ou sem musica, sob o comando de um dos

integrantes, que propunha variagdes de velocidade, ritmo e planos.

- Saltos: Posicionados em linha, de frente para o espelho. Realizavamos, em
unissono, oito saltos em altura, de dois pés para dois pés, em sequéncia. Em
seguida, executavamos um agachamento, pernas afastadas, joelhos em 90°,
com os bracos estendidos a frente. Permaneciamos nesta posi¢do durante a
contagem de oito tempos; posteriormente, realizavamos a mesma sequéncia

em seis, quatro, dois e um tempos.

- Jogo do peso real e imaginario: Atores posicionados em circulo arremessam
aleatoriamente um saco de areia, com cerca de 500 g. O peso, ritmo e

velocidade do objeto interferem tanto na recepgéo quanto no lancamento do
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mesmo, 0 que se pode observar na forca empenhada e nos musculos exigidos
para tal acdo. Posteriormente, deixamos o0 saco de areia de lado e
estabelecemos um jogo com objetos imaginarios, escolhidos pelo coordenador
do exercicio. Os atores precisam vivenciar e explorar as diversas formas de
recepcdo e lancamento destes elementos imaginarios, que possuem peso,
tamanho e forma especificos, e consequentemente, tracam variacdes de ritmo
e velocidade. O exercicio também era realizado com os atores em locomocao,

livres pelo espaco, com ou sem musica.

- Livre expressdo com musica: A musica era um estimulo, porém o exercicio
ndo era dancar a musica. Os atores escolhiam uma posicdo inicial,
empregavam tensdo em seus musculos, permanecendo nesta posi¢cdo. A partir
da musica, cada ator no seu tempo iniciava sua movimentagéo, que deveria ser
fluida, e a tensdo deveria permanecer circulando em todo o corpo, como uma
corrente de energia. Realizadvamos uma sequéncia de trés musicas ou mais, e
a exaustdo, propiciada pelo forte tensionamento muscular, potencializava o
estado de presenca dos atores, contribuindo ainda para a nao racionalizacao
de sua execucdo. Este exercicio foi proposto por mim, a partir de experiéncia
em sala de aula, proporcionada pelo professor Fred Tolipan, no curso de Artes
Dramaticas da extinta UniverCidade. O exercicio trabalha com principios de
exaustdo preconizados por Jerzy Grotowski (1987). Além disso, observo que o
mesmo apresenta semelhancas com o Treinamento Energético desenvolvido

pelo grupo LUME.

O trabalho de treinamento energético busca “quebrar” tudo o que é
conhecido e viciado no ator, para que ele possa descobrir suas
energias potenciais escondidas e guardadas. E como conseguir isso?
Luis Otavio Burnier, criador do LUME, embasado nas pesquisas de
Grotowski, acreditava que a exaustéo fisica poderia ser uma porta de
entrada para essas energias potenciais, pois, em estado de limite de
exaustdo, as defesas psiquicas tornam-se mais maleaveis: Trata-se
de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente
dindmico, que visa trabalhar com energias potenciais do ator.
“Quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu, por
assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de energias ‘parasitas’, e
se vé no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e
mais ‘organico’ que o precedente” (Burnier, 1985:31). Ao confrontar e
ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico, provoca-se um
“expurgo” de suas energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais,
ocasionando o seu encontro com novas fontes de energias, mais
profundas e orgénicas. (FERRACINI, 2001, p.2)
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Embora a nossa ideia inicial ndo fosse trabalhar com principios
desenvolvidos por Grotowski, a realizacdo deste exercicio nos aproximou de
Seu conceito de exaustao, e assim permaneceu em nosso treinamento durante
0 processo de pesquisa dos dois espetaculos. O nosso objetivo ao realizar este
exercicio, como ja afirmado, era a superacdo da racionalizacdo dos
movimentos e da repeticdo de clichés e vicios de movimentos cénicos e
cotidianos. E ainda, a busca por uma presenca cénica potente e organica,

conforme observa Ferracini (2001).

Por orgénico entenda-se uma capacidade de encontrar e “dinamizar
um determinado fluxo de vida, uma corrente quase biolégica de
impulsos” (Grotowski, 1992, p. 02). Esse fluxo dinamico deve ocorrer
na acao fisica externa em relacdo com as macro e microtensdes
interiores pulsantes do ator, ou seja, a organicidade é o contato
interior que o ator tem, na realizacdo da acéo fisica, com sua pessoa
e suas energias potenciais. [...] A palavra-chave para definir
organicidade parece ser, entdo, “verdade”. Ou ainda, para Eugenio
Barba, “vida e credibilidade”. Para ter organicidade, o ator deve estar
pleno e verdadeiro em cena. (FERRACINI, 2001, p.99).

Ao final destes exercicios expostos anteriormente, cada ator realizava
movimentos de alongamento individuais, focados em suas necessidades

corporais.

Com o avancar do processo optamos pelo alongamento em dupla, pois
desta forma, com o auxilio de outra pessoa, conseguiamos expandir 0S N0SS0S
limites corporais. Na imagem abaixo, pode-se observar alguns dos exercicios
gue realizavamos em dupla. Enquanto um dos atores permanecia em alguma
destas posic¢des, outro ator auxiliava pressionando determinada parte do corpo
em diregdo ao alongamento desejado. Nos exemplos citados abaixo esta
pressao era exercida sobre as costas do ator. Quando o limite articular era
alcancado, o auxiliar realizava o comando de “Inspirar...Expirar”, e logo apos a
acao de expiracdo, o corpo automaticamente cedia espaco na articulacéo,
momento no qual o auxiliar exercia uma pressao ainda mais intensa. Apos dez
segundos, de permanéncia na posi¢do, era realizado o comando de relaxar e

retornar a posicao inicial.
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Imagem retirada do site: http:/drcolunavertebral.com.br/exercicios-terapeuticos-para-a-coluna-vertebral/

O treinamento fisico foi nos apontando as nossas demandas. Exercicios
isométricos foram inseridos no processo de pesquisa de Holoclownsto com o
objetivo de desenvolver a poténcia muscular, o equilibrio, a coordenacdo
motora e a consciéncia corporal. Sdo exemplos, os exercicios denominados

“prancha” e “prancha lateral”’, que podem ser observados na imagem abaixo:

Imagem retirada do site: http://www.saudeforum.com.br

Na construcao do segundo espetaculo, logo apds o ritual de chegada, no
primeiro momento do treinamento diério, onde realizdvamos o aquecimento
psicofisico, substituimos os alongamentos individuais por uma sequéncia de
exercicios em grupo, que se iniciava pela movimentacdo dos pés. Neste
procedimento também eram trabalhados aspectos isométricos. A fotografia

abaixo demonstra a posi¢cdo dos atores no momento inicial do exercicio.


http://drcolunavertebral.com.br/exercicios-terapeuticos-para-a-coluna-vertebral/
http://www.saudeforum.com.br/
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Natalie Rodrigues e Jorge Floréncio (ex-integrante do grupo). Fotografia: Lilian Meireles. Durante oficina
ministrada no Festival Internacional de Teatro Comunitario, Chile, 2009.

Com as pernas estendidas a frente e os bracos, lateralmente, na altura
dos ombros, realizavamos um movimento de rotacdo dos tornozelos, para 0s
lados direito e esquerdo, com a duragéo de oito tempos lentos para cada lado.
Ao finalizar, permaneciamos na posicdo por mais oito tempos. Em seguida,
traziamos a coxa para o angulo de 90°, e iniciAvamos a rotagdo do joelho,
também com duracdo de oito tempos, permanecendo na mesma posi¢ao por
igual periodo. Ainda sem encostar 0os pés no chéo, realizdvamos a rotacdo
lateral da articulagdo coxofemoral, seguindo 0os mesmo procedimentos

adotados nas etapas iniciais.

O proximo passo é a rotacdo peélvica, realizada em dezesseis tempos
(oito tempos em movimentagdo continua e oito tempos com acento em cada
direcdo). Em seguida, os mesmos movimentos séo realizados com foco na
regiao peitoral.

Posteriormente, mantendo os bracos na posicéo ja descrita, modificando
apenas o posicionamento das maos, agora com 0s punhos contraidos, palmas
das méaos apontando para fora, realizavamos movimentos de rotacdo dos

bracos em execuc¢do simultanea, lados direito e esquerdo, em oito tempos. Ao
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final da contagem, com os bracos ainda estendidos lateralmente, e o
movimento das maos apontando alternadamente para baixo e para fora,
realizavamos o movimento de elevar os bracos até a posi¢édo vertical, em oito
tempos, e baixa-los até uma posicéo de total relaxamento ao longo do corpo. O

exercicio era concluido com a rotacdo dos ombros e pescoco.

No inicio do processo de treinamento da companhia, nosso objetivo era
0 aquecimento que possibilitasse acionar todo o corpo, torn4-lo apto para o
trabalho que seria desenvolvido naquele dia. Posteriormente, passamos a
testar nossos limites, buscadvamos alcancar algo além do que ja haviamos
conquistado. Ao longo do treinamento, caracteristicas pessoais foram se
revelando, descobrimos que uma pessoa era extremamente flexivel, que outra
possuia grande forca fisica, que outra apresentava alguma limitacdo em
determinada articulagcdo. Descobertas estas, surpreendentes tanto para o
grupo quanto para o proprio ator, ao se desvelar no processo. Estas
observacbes foram importante para o desenvolver da pesquisa cénica e
principalmente para o trabalho de diregéo.

Os procedimentos que adotamos para alcancar o aquecimento
psicofisico que consideramos ideal para o nosso trabalho, independentemente
do espetaculo que estd sendo ensaiado, além de trazerem beneficios como o
aumento da flexibilidade, equilibrio, precisdo, forca e consciéncia corporal,
possibilitam o desenvolvimento de diversas ferramentas que favorecem a

qualificacéo da presenca cénica.

As técnicas do ator contemporaneo nascem tanto da descoberta
individual do intérprete nos processos de trabalho e treinamento (uma
espécie de auto-educacao) quanto do aprendizado técnico (através
da educacédo formalizada). Nunes relembra que a criagcao de técnicas
corporais especificas para o ator teatral tem sido marcada pela
transformagéo do “aprender” em “aprender a aprender”. (ROMANO,
2005, p. 178)

2.3 Outras Técnicas
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Os Viewpoints, o Contato Improvisacdo e a Arte Acrobatica de solo
integram o conjunto de ac¢des desenvolvidas durante o processo de preparacao

dos atores da Troupp Pas D’argent.

2.3.1 Viewpoints

Os Viewpoints foram desenvolvidos pela diretora teatral norte-americana
Anne Bogart, a partir do The Six Viewpoints (Os seis pontos de vista) criado
pela coredgrafa norte-americana Mary Overlie. Bogart em parceria com Tina
Landau, diretora e dramaturga norte-americana, modificou a estrutura dos
Viewpoints, para sua aplicacdo no trabalho teatral, formato que vem sendo

estudado até os dias atuais.

Viewpoints € uma técnica de improvisacdo e composi¢cado cénica, com
que tive um breve contato, durante o curso de graduacdo em Artes Draméaticas
na UniverCidade, nas aulas da professora Andréa Maciel Garcia e outros. O
principal contato que tive com a pratica foi através de um exercicio chamado
“‘Raia”, ministrado pela professora Andréa Maciel, a partir do exercicio
denominado grid (grade). Este exercicio é realizado a partir de linhas
imagindrias no espaco, e 0s atores se movimentam nessas linhas,

estabelecendo um jogo de estimulo-resposta.

Viewpoints € definido por Bogart e Landau (2005) como um processo
aberto, e ndo uma técnica rigidamente formatada, constituindo-se de
principios ou “pontos de consciéncia” que o artista cénico pode utilizar
em seu trabalho. O método explora as questfes do espago e tempo
por meio de improvisacdo e composi¢cdo corporal e vocal. Bogart e
Landau (2005) relacionam a filosofia do Viewpoints a alguns
principios de improvisacdo e composicdo em danca presentes nos
anos 70. (NUNES, 2008, p.2)

Mary Overlie estabeleceu seis Viewpoints: espaco, forma, tempo,
emoc¢ao, movimento, historia. Anne Bogart junto com sua colaboradora Tina

Landau expandiram para nove, categorizando-os como de tempo e de espaco.
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Os de tempo sdo tempo (ritmo), duracéo, resposta cinestésica, repeticdo. Os

de espaco sao forma, gesto, arquitetura, relagéo espacial, topografia.

[...] os nove pontos de vista sdo articulados sob linhas imaginarias no
espaco, Bogart evoca o pensamento de Bertolt Brecht: “Ndo se mova
a ndo ser que haja uma razdo para se mover, e o desejo por
variedade ndo é uma razdo suficiente (BRECHT apud BOGART,
2005:70). Em todas as improvisacbes o movimento deve ser
realizado por uma razédo, contudo, esta dever ser de carater formal,
compositivo e intuitivo. Viewpoints = escolhas feitas sobre o tempo e
0 espaco. Todo movimento é baseado em algo que ja esta
acontecendo [...] (NUNES, 2008, p.2).

O que me chamou a atencédo e despertou a vontade de levar o exercicio
para a Troupp foi a forma como é executado, através da improvisacao,
possibilitando vivenciar uma experiéncia rica e multipla, onde a escuta, a
percepc¢éao, a sensibilidade, a coletividade e o estimulo-resposta precisam estar

presentes, e 0s atores totalmente disponiveis para o jogo.

No grupo, discutiamos sobre a importancia de buscarmos sempre
exercicios que possibilitassem desenvolvermos este estado de presenca
potente, contribuindo para que o0s atores se tornem aptos a responder
prontamente aos estimulos que emergem em cada situag¢ao proposta em cena.
E observei, ao realizd-lo na minha turma da graduacdo, como esta técnica
auxilia muito aos atores, no entendimento pratico do que seria agir

psicofisicamente.

Assim, cada artista comeca a ter seu didlogo com essas ferramentas
— e em Ultima instancia, este € um trabalho coletivo, entdo vocé nédo
esta so tentando praticar para si mesmo, mas esta tentando praticar
com o grupo, para criar uma conexdo de grupo, que pode mudar,
talvez, num piscar de olhos. (Mather 2010, p.5)

Quando eu apresentei o exercicio para a Troupp, todos ficaram
entusiasmados para executa-lo. E ao final da atividade conversamos sobre a
experiéncia e 0 quado poderia ser proveitoso Se continuassemos
desenvolvendo-o no NOSSO processo, pPois em um Unico exercicio abordavamos

diversos aspectos que precisdvamos desenvolver. Nossa apropriacdo do
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Viewpoints ocorreu enquanto técnica de treinamento de ator e ndo como

recurso para a criacao de cena.

Nas primeiras tentativas de realizacdo do exercicio nos deparamos com
alguns entraves. A escuta estava comprometida pelo desejo de impor algum
movimento sem que este surja da relacdo que esta sendo estabelecida com o
coletivo. A ansiedade em fazer algo novo e interessante resultava na nao
percepcdo do tempo ritmo e na relacdo espacial instaurados, ao contrario do
que Bogart ressalta: o principio da escuta extraordindria, que prevé a escuta
com todo o corpo, afastando-se assim da necessidade de premeditar um

resultado.

A primeira vez que realizamos a “Raia”, coordenei o exercicio. Logo no
inicio, houve um excesso de movimentacdes e pouco espaco para a escuta.
Além da ansiedade para realizar algo, havia também uma dificuldade para o
estabelecimento de um tempo-ritmo préprio de cada jogo, como se a nocdo de
estimulo-resposta solicitasse uma resposta imediata ao movimento proposto.
Assim, a velocidade acelerada tornou-se a principal problematica dos primeiros

treinos, com o que todos concordaram.

Para melhor compreensao do que estava ocorrendo, decidimos que a
cada novo jogo um dos integrantes iria observar de fora, pois talvez isso
facilitasse o entendimento do treinamento. Desta forma, fomos avancando,
conversando sempre ao final de cada experimentacédo, apontando pontos que

foram ou n&o alcancados.

Outro aspecto apresentado no jogo foi a dificuldade de agir conectado
ao momento presente, de forma coerente com 0 que estava surgindo na
relacdo com os demais integrante e com o0 espaco. Este fato estava
diretamente ligado a um excesso de racionalizacdo dos movimentos, que
levava o ator para o passado, pensado no que poderia ter feito, ou para o
futuro, projetando acbes aleatdrias. A grande dificuldade era simplesmente se
permitir estar ali, com a percep¢do aberta para o que viria. Pois, conforme

Sandra Meyer Nunes:
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[...] o método permite ao ator ou bailarino a oportunidade de trabalhar
sua percepcao e agdo com atengdo ao momento presente, agugando
sua sensibilidade em sintonia com o outro e com o ambiente em que
se inserem. N&o se trata somente de um ator responsivo as
demandas externas, nem imerso em seu proprio universo interior,
mas um sujeito capaz de compartilhar e ajustar permanentemente
suas acdes a do seu companheiro de cena (2009 p. 5)

Aos poucos, fomos conseguindo lidar com o espaco da imprevisibilidade
que emerge do préoprio treinamento, com um foco determinado no
desenvolvimento da escuta: agir conectados uns aos outros e ao ambiente, de
uma forma que os movimentos surjam a partir de impulsos oriundos da propria

relacdo entre os corpos.

Optamos por manter o exercicio “Raia” no processo de treinamento do
grupo e observamos que esta pratica foi importante no processo de pesquisa
corporal dos dois espetaculos, principalmente no que se refere ao
desenvolvimento atorial. Contudo, observo reflexos deste treinamento na

criacdo cénica do espetaculo Holoclownsto, conforme sera exposto no item 3.3.

2.3.2 - Contato Improvisacao

O Contato Improvisacdo surgiu na década de 70, concebido por Steve
Paxton®, em parceria com outros artistas. Ele tinha interesse em descobrir
como a improvisacdo poderia facilitar a interacdo entre os corpos, as suas
reacoes fisicas e como proporcionar a participacdo igualitaria em um grupo. A
técnica consiste em que dois ou mais corpos improvisem movimentos
mantendo um ou mais pontos de contato entre eles. (LEITE, 2005). O Contato
Improvisagcdo possui diversas abordagens e possibilidades de realizagéo.
Podendo se apresentar também enquanto uma pratica aberta, estando
acessivel a todo tipo de pessoa que tenha o desejo de dancar, como realizado,

por exemplo, na pratica das Jams?.

21 . . 2 . .
Bailarino, professor e coredgrafo norte-americano, nascido em 1939.

22 . . ~
O termo Jams refere-se aos encontros de pessoas interessadas na realizacdo de Contato
Improvisagdo. Nestes encontros, as regras sao bem maleaveis, ndo ha uma hierarquizagdo, novatos e

profissionais podem participar livremente.
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O Contato Improvisacado configurou-se como uma das estratégias de
treinamento de atores realizada pela Troupp Pas D’argent no inicio do
processo de criacdo de Holoclownsto. Um dos atores trouxe um texto sobre o
Contato Improvisacdo durante a etapa de estudo tedrico e, apds esta leitura,
também assistimos a algumas experimentacfes desta técnica em videos no
Youtube. Decidimos desenvolver esta pratica em nosso processo, Como mais
um recurso para propiciar que os atores estivessem disponiveis em cena,
preparados para agir e reagir, conectados uns aos outros na criagao cénica. O
fato do espetaculo ndo possuir texto falado e a dramaturgia ser toda construida
e narrada através de gestualidades, nos direcionou a investir cada vez mais em
técnicas que favorecessem a qualidade dessa relacdo entre os atores, onde a

percepcao, a escuta e a ligacao cinestésica tornaram-se primordiais.

[...] partimos do pressuposto de que o trabalho com os principios do
Cl pode promover ganhos significativos em relagdo principalmente ao
gque se chama de contracena. Dessa forma, esta abordagem
produziria uma descentralizagdo da figura individual, univoca e a-
histérica deste ser chamado Ator, substantivo masculino singular,
assim mencionado amplamente em grande parte da bibliografia sobre
treinamento para o teatro no século XX e inicio do século XXI. De
inicio, a abordagem de um treinamento baseado em tais principios
trabalha a partir do outro, numa constante troca de singularidades. O
principal foco do Cl é no presente de cada rede estruturada de
comunicacao que se forma. Conversacgdo € um dueto, que pode dar-
se entre vérias pessoas, e é essa relacdo de fruicdo de informactes
gue vao e voltam que principalmente interessa a cena. (PIZARRO,
2010, p.1)

Iniciamos os treinamentos de Contato Improvisagdo considerando 0s
pressupostos colocados por Paxton, em que duas ou mais pessoas
estabelecem contato fisico, dialogando psicofisicamente, a partir de aspectos
como percepcdo, escuta, peso e contrapeso, impulsos, equilibrios e
desequilibrios, portagem e estimulo-resposta, explorando ao maximo a
complexidade oriunda da relagcdo construida entre o0s participantes da

experimentacéao.

[...]o trabalho tinha o foco na sensacdo, ndo em um estilo particular,
nem em psicologia, estética, teatro ou emogfes. Eles buscavam
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“explorar os aspectos fisicos do trabalho como um valor neutro: o que
era possivel fazer e ndo o que pareceria esteticamente”. (Novack,
1990, p.69). De acordo com Paxton, poderia se dizer que a estética

ideal do Contato Improvisacdo é um corpo totalmente integrado.
(LEITE, 2005, p.6).

A iniciagédo pratica dos integrantes da Troupp Pas D’argent ao Contato
Improvisacdo foi conturbada. Durante alguns dias realizamos o contato em
dupla, porém, observamos diversas situacfes problematicas. Em grande parte
das tentativas aconteceu algo que denominamos “discussao”, no sentido de
contestacdo, de embate de argumentos, de questionamento, pois constatamos
uma dificuldade de escuta, e de entendimento e aceitacdo da proposicdo do
outro, 0 que gerava a imposicao de movimentos, e uma consequente ruptura
no fluir da relacdo estabelecida. Passamos a ter o foco em néo discutir, e sim
realizarmos uma conversa agradavel e fluida, onde todos perguntam e

respondem, a partir da ampliacao da escuta.

Descrevo abaixo os principais pontos que foram levantados apés cada
improvisacdo em sala de ensaio, e que considero serem geradoras da

“discussao”:

- Excesso de proposicbes simultaneas, ocasionando um confronto de
movimentos, nitidamente demonstrado pela brusca interrupcdo de sua

execucao, pela imposicdo do movimento proposto pelo parceiro;

- Mesmo quando a escuta permitia a percepcao e a resposta ao movimento
gue emergia da relacdo, havia uma preocupacao em fazer algo novo a todo o
momento, o0 movimento ideal, gerando uma ansiedade que ndo permitia que

vivenciassemos cada a¢do com a duragcdo necessaria,;

- A caracteristica intrépida e acrobatica dos atores direcionava naturalmente a
improvisacao para a realizagdo de movimentos com uso de peso e contrapeso
e portagens acrobaticas, permeando quase todo o improviso. Os integrantes
com caracteristicas fisicas para portd, devido a uma maior forca muscular,
sobrepunham suas proposi¢des a dos atores volantes, sem que isso tenha

partido da relacao construida nesta “danga”;
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- A dificuldade em lidar com o olhar critico dos demais integrantes, o que
ocasionava a racionalizagdo da vivéncia durante a realizagdo do contato.
Momento em que podiamos reconhecer, claramente, tracos da personalidade
de cada um sobressaindo ao exercicio. Assim, observamos tendéncias
pessoais de liderar a todo o momento, enquanto outros tendiam a responderem

aos estimulos, tendo bastante dificuldade propositiva;

Ao final da improvisacdo de cada dupla, todos apontavam as questdes
que consideravam mais relevantes no exercicio, relativas a fluéncia no jogo de
estimulo-resposta e organicidade nas acdes, principalmente. Primeiramente, os
atores de fora do exercicio expunham suas observacdes, e em seguida, quem
foi observado “argumentava’, as vezes calorosamente, sobre o que ouvira e

destacava como foi a experiéncia.

Steve Paxton, em entrevista concedida a Fernando Neder (2010),
descreve qual seria, no seu entendimento, a danca ideal. Ressalta a
necessidade de instauracdo de um ritmo lento, possibilitando a observacéo e
posteriormente, ha a realizacdo de um ponto de contato entre os participantes

da improvisacao, possibilitando maior dialogo entre os corpos.

Steve Paxton: Quando acham as “micro-dancas” um do outro e
guando comecam a ficar treinados nessa velocidade que é minima,
como centelhas de movimento ao redor do corpo, entdo podem
comecgar a dancar com esse tamanho de movimento, que é minimo.
Comecam a reconhecer-se mutuamente e suas tentativas em fazé-lo.
Entdo, o movimento vai ficando maior e talvez um pouco mais rapido.
Mas devem sempre manter as informagfes que foram encontradas
nos primeiros 20 minutos. A identificacdo das menores unidades de
movimento dessa pessoa. A velocidade e a claridade que
encontraram naquele momento. (NEDER, 2010, p.5)

A utilizacdo de musicas que possuiam andamento mais acelerado, nesta
fase inicial de treinamento, realmente dificultou o estabelecimento da calma
necessaria para se colocar disponivel para o outro no jogo. E, possivelmente,
contribuia para o excesso de proposicdes e liderangcas nos exercicios, pois a
velocidade acelerada dificultava a escuta neste momento de aprendizado inicial

da técnica. A mdusica, realmente, tem papel fundamental no Contato
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Improvisacdo, como é possivel se observar na fala de Paxton. Contudo, foi a

propria pratica que nos revelou este aspecto.

Nao conseguimos, prontamente, realizar a Contato Improvisacdo da
forma como imagindvamos poder realizar, fato que gerou diversas reflexdes

sobre estratégias para superacao desta fase.

Sentimos a necessidade de realizarmos o que chamamos de “contato
individual”’, que se configurou como um pré Contato Improvisacgéao, e tinha como
objetivo possibilitar uma vivéncia corporal individual, sob os mesmo principios
do contato improvisacdo como: escuta, percepc¢ao, impulso, equilibrio, peso e
estimulo-resposta. Avaliamos que este momento de auto-percepgcdo e
consciéncia da proépria corporeidade poderia trazer grandes contribuicbes para
0 contato em dupla, e posteriormente, em grupo. Na experiéncia individual,
mantivemos o foco na relagdo com o espago, com o0 chdo, com o ar e com a
musica. Este processo aconteceu por aproximadamente dois meses. Optamos
pela utilizacdo de musicas com andamento mais lento, inserindo também as

mais aceleradas somente no segundo més.

Este periodo proporcionou um crescimento consideravel no
desenvolvimento atorial do grupo. A experiéncia individual permitiu que
observassemos as caracteristicas de movimento de cada um, sendo possivel
apontarmos as qualidades no trabalho corporal e os pontos que poderiam ser
melhorados, relativos aos aspectos ja mencionados. Apds cada improvisacao,
o ator que realizou o0 exercicio anotava todos 0s apontamentos suscitados
pelos demais integrantes. E a cada novo dia de experimentacdo, buscadvamos
superar estes itens observados anteriormente pelo grupo. Considero esta
pratica fundamental, pois colocou uma lente de aumento na corporeidade de
cada integrante. Assim, descobrimos vicios de movimentagcdes, micro tensdes
que até entdo tinhamos permanentemente em determinadas partes do corpo,
pequenos tiques gestuais, a tendéncia a trabalhar em um determinado plano,
ou a realizar preponderantemente movimentos circulares ou em linhas retas, a
realizacdo de uma gestualidade relacionada constantemente ao belo ou, ao

contrario, a referéncias grotescas e disformes, e outros.
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A partir desse olhar sobre o préprio trabalho, pudemos experimentar
novos territorios, ampliar nosso leque de possibilidades corporais. Nao acredito
em uma neutralizacdo do corpo, e que seja possivel se libertar de certas
caracteristicas que Ihe séo proprias, pois trazemos nossa histéria nos poros e,
consequentemente, certas particularidades séo indissociaveis de n6s mesmos.
Porém, trabalhar estes aspectos citados foi uma experiéncia libertadora para
todos. No meu caso, descobri uma micro tensao nas pernas e uma tendéncia a
realizar um movimento de membros inferiores, com joelhos semi flexionados e
0S pés em posicao flex, sempre que realizava movimentos no solo. Isso me
impedia de explorar outras possibilidades no chéo, e até entdo eu nédo tinha a

consciéncia que reproduzia constantemente esse movimento.

Trazer a visao critica para o interior de nossas pesquisas corporais
individuais foi fundamental, propiciou uma maior consciéncia corporal,
seguranca e tranquilidade, contribuindo para a fluéncia no jogo do contato

improvisacado em dupla e em grupo, que experimentamos em seguida.

2.3.3 Treinamento Acrobatico de solo

Desde os primeiros encontros da companhia, todos ja expressavam o
desejo de estabelecer um foco no trabalho corporal, e no momento de definicéo
das possiveis referéncias e influéncias de linguagem artisticas, para o primeiro
espetaculo, a arte acrobatica de solo surge como forte inspiracdo. Esta
afinidade com a técnica impulsionou o ator Orlando Caldeira a buscar uma
formacao na Escola Nacional de Circo, para trazer estes conhecimentos para o

grupo, ainda durante o processo do espetaculo Cidade das donzelas.

Além de utilizarmos as acrobacias na linguagem cénica do espetaculo,
acreditamos que a arte acrobatica configura-se como uma importante
estratégia no treinamento do ator, desenvolvendo, entre outras habilidades, a

nocéo de espacialidade e a consciéncia corporal. O risco inerente as manobras
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acrobaticas exige concentragdo maxima no momento presente, aguca a

percepc¢éao, deixando o ator em estado de alerta.

[...] o fundamental é se compreender a ‘acrobacia’ em um sentido
mais abrangente, ou seja, como um tipo de lida ndo cotidiana com o
corpo, como um processo produtor de redomas sensoriais
extraordinarias, tal como acontece com a danca, o esporte e a guerra.
(ALMEIDA, 2008, p.199)

Aos poucos, Orlando Caldeira passa a trazer para 0S ensaios exercicios
de aquecimento e exercicios chamados de “educativos”, que sao utilizados
como uma preparacdo pré-acrobatica. Estes procedimentos foram
fundamentais para nossa capacitacdo, contribuindo para aprimorarmos
movimentacdes acrobéticas que ja experimentdvamos antes da apropriacdo da

técnica, e também para descobrirmos novas possibilidades corporais.

Considero que a busca pelo rigor também nos identificou e nos
aproximou desta técnica, pois prezavamos pelos detalhes, mindcias dos
movimentos, desenvolvimento do equilibrio e agugcamento da concentracao.
Cobravamo-nos bastante, tanto em relacdo a disciplina na realizacdo dos
exercicios quanto na superacao de limites, desde um alongamento simples até

a realizagao de uma acrobacia complexa.

Hoje observo o treinamento acrobatico como o principal ponto do
processo de preparacado corporal da Troupp Pas D’argent. Ocupa uma hora de
duracdo nos ensaios, sendo o Unico procedimento que se estende até os
momentos finais de construcdo dos espetaculos, quando a prioridade passa a
ser a marcacao e lapidacdo de cenas, devido a proximidade da estreia.
Destaca-se como técnica de treinamento corporal, e também como importante

elemento constituinte das linguagens cénicas.

Logo no inicio do processo de treinamento acrobatico nos deparamos
com um entrave: o0 medo. Caldeira nos demonstrava total seguranca e cobrava,
de forma rispida, que superassemos 0s medos assim como aprendeu na
escola de formacdo. Somente agora, anos depois, ele revelou que também

sentia muito medo durante seu periodo na escola, e em sala de ensaio com a
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Troupp 0 mesmo ocorria, mas nao podia demonstrar iSso, para nos encorajar a

seguir em frente.

Mas ndo é apenas no aspecto corporal que as diferencas entre as
modalidades acrobéaticas podem ser percebidas, ha elementos
psiquicos que também entram em jogo, a disciplina, a coragem para
enfrentar o risco, a disposicdo para executar atividades repetitivas e
dolorosas, a capacidade de interagir com o publico, a concentracao.
(VEIGA, 2008, P.210)

No processo de criagdo do espetaculo Holoclownsto o treinamento
acrobatico se aprofundou, Orlando Caldeira trouxe exercicios mais elaborados
que aprendia na Escola Nacional de Circo, e sempre 0os adaptavamos ja que
ndo tinhamos a pretensdo de nos tornarmos artistas circenses. NOSSO
treinamento era realizado em cima de uma passadeira de colchonetes
posicionados de uma diagonal a outra da sala de ensaio. Realizavamos entdo
uma sequéncia de exercicios: abdominais, flexao, vela, ponte, parada de mao,
salto esticado, salto grupado, salto afastado, rolamento grupado para frente,
rolamento grupado para tras, salto ledo, estrela, segunda altura, contra-balanco
livre, contra-balanco para trds em um braco, contra-balanco com pé atras do
pescoco do pegador, dentre outros.

Os estudos académicos acerca da arte acrobética sdo ainda reduzidos
no Brasil, revelando um distanciamento histérico em relacdo a este tipo de
pratica corporal artistica. (BORTOLETO, 2008). As referéncias bibliograficas
sdo escassas e nao ha uma padronizacdo dos termos utilizados. As
terminologias aqui utilizadas constam no Manual Bésico de Instrucao das Artes
Circenses produzido pela FEDEC - Federagcdo Europeia de Escolas

Profissionalizantes de Circo®.

Primeiramente, € importante ressaltar que os exercicios de aquecimento
e os “exercicios educativos” sdo primordiais para o treinamento acrobatico.
Eles contribuem para o desenvolvimento de dois importantes pontos, a
flexibilidade e a forca. A progressdo das habilidades do ator deve ocorrer

concomitantemente ao alargamento de suas capacidades fisicas. Caso

2 Publicacdo do Circo Crescer e Viver, em parceria com a FEDEC — Federacdo Europeia de Escolas
Profissionalizantes de Circo, contemplados pelo Prémio Funarte/Carequinha de Estimulo ao Circo 2011.
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contrario, esta busca por uma imediata evolucdo de competéncias corporais

pode gerar lesdes, fato que ocorreu com dois integrantes do grupo.

A “segunda altura”, exercicio de duo acrobatico, no qual um ator realiza
a portagem de outro em pé em seus ombros, representou um momento de
superacao que exigiu coragem, devido ao eminente risco de queda. Iniciamos
da seguinte forma: o ator que desempenharia a funcdo de portd colocou-se
deitado, com o abdémen voltado para o chdo, o volante posicionou-se em pé
sob suas costas. Através dos contatos dos pés do ator volante, que caminha
nas costas do portd, realizamos um jogo de peso e contrapeso, enquanto o
portd passa pela posicdo de quatro apoios, até colocar-se de p€, nho mesmo
momento em que o volante posiciona-se em pé sob seus ombros, conforme

observado na fotografia abaixo.

Imagem retirada do Manual para acrobatas — FEDEC, 2011

Este exercicio apresentou certo grau de dificuldade para sua realizacao.
Enquanto dois atores o experimentavam, 0os demais permaneciam no entorno
para evitar uma possivel queda. ApoOs atingirem esta posicdo, o portd
caminhava pela sala, em diferentes direcbes, estabelecendo pequenas
variacbes de velocidade. Esta acdo exigiu acionar mdultiplas musculaturas

corporais, e a corporeidade atingiu um potente estado de alerta.

Inicialmente, em decorréncia do medo de uma possivel queda, alguns
atores, na funcdo de volantes, direcionavam o olhar para um ponto fixo, e
tencionavam ombros e pescoco excessivamente, como se experimentassem

um estagio de concentracdo, que aprisionou a percepcdo, ndo permitindo o



69

desenvolvimento de uma relacéo espacial, desconectando-se de um estado de
presenga que nos interessa para o trabalho. O porté precisava lidar com a
responsabilidade de carregar o outro ator, passar a seguranga necessaria, com

foco no equilibrio, forga e consciéncia corporal.

Apbés o0 exercicio, conversamos sobre a necessidade de superacéo
destes aspectos, pois 0 medo ndo poderia ser imobilizador. A arte acrobatica
nos apresentou um forte potencial para rapidamente avancarmos nestas
questdes. Eramos muito rigidos uns com os outros, e todos precisaram superar
insegurancas e receios para realizarem todos 0s exercicios propostos. Aos
poucos, a arte acrobatica nos ensinou a lidarmos com o medo com

tranquilidade.

Em um Unico procedimento, como por exemplo, a “segunda altura”
citada anteriormente, pudemos experimentar diversos elementos fundamentais
ao desenvolvimento do trabalho atorial: confianca, equilibrio, percepcéo,
concentracdo e estado de presenca. Durante a realizacdo do exercicio, 0s
atores que nao estavam na acdo, orientavam os dois, direcionando-os na
busca de uma vivéncia que dilatasse estas perspectivas apontadas acima, nao
limitando a experiéncia a uma atuacdo voltada apenas para desenvolvimento

da fisicalidade mas também expandindo o enfoque atorial.

Outro exercicio acrobatico realizado pelo grupo € o “suporte de ombro”,
conforme a fotografia abaixo. O volante de pé, coloca as maos sobre os
joelhos do portd, que se encontra deitado, com as pernas flexionadas. O
volante inclina-se para frente e o porto segura seus ombros, a medida que ele
eleva o tronco até posicionar-se verticalmente em relacdo ao solo. Este
procedimento exige tbnus abdominal, consciéncia corporal e equilibrio. Foi
possivel perceber, na posicdo de volante, que embora tivéssemos
compreendido o movimento antes de realiza-lo, no momento da execugao, ao
nos posicionarmos sob um novo angulo, precisavamos de um tempo a mais
para realizagdo de comandos simples. Pesquisdvamo-nos a partir das novas
possibilidades de sensacdes, posicionamentos e movimentacdes em relacdo a
gravidade, que passa a exercer uma forca contraria a habitual. Ao realizarmos

exercicios sob outras perspectivas, como este descrito acima, foi possivel
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habitarmos outras camadas de nossa corporeidade, experiéncia possibilitada
pela arte acrobética, que contribui positivamente para a investigacdo corporal

do grupo.

Marcela Rodrigues — portd, Carolina Garcgés — volante, Jorge Floréncio e Natalie Rodrigues, em pé,
auxiliando as duas atrizes. 2009. Acervo da companhia.

A apropriagcdo da técnica acrobatica exige paciéncia e trabalho continuo,
pois € um processo lento, que exige esforco na repeticdo, para atingirmos o
rigor na sua realizacdo. Foi fundamental compreender que cada ator tem seu
tempo de entendimento e absorcdo de novas perspectivas da prépria
corporeidade. Durante alguns meses, empenhavamos grande esforco para que
todos expandissem seus trabalhos acrobéticos juntos, até que percebemos que
era preciso respeitar o tempo de cada um. Mas nem por isso, deixamos de

cobrar, a cada realizacéo, a superacao dos proprios limites.
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2.4 Procedimentos de ensaio

Na pesquisa para a criagdo de cada espetdculo, desenvolvemos
exercicios especificos para que pudéssemos alcancar a linguagem almejada.
Observo como ponto determinante para a criacdo cénica da Troupp Pas
D’argent esta unidade de pensamento e a disposi¢éo para, de forma autbnoma,
todos contribuirem ativamente no desenvolvimento dos procedimentos de
ensaio, ndo s6 na criacdo de exercicios como também na construcdo das
cenas. Assim, uma identidade de grupo comecou a ser construida, de forma

coletiva.

No momento em que entramos em sala de ensaio, a pesquisa tedrica e
imagética realizada na primeira etapa da investigacdo permanece ativa,
embora aconteca em menor escala. Continuamos realizando a pesquisa
individualmente em casa, compartilhando com os demais integrantes através

de e-mail ou trazendo para ser discutido nos momentos finais dos ensaios.

Estabelecemos esta metodologia no processo de criagcdo do primeiro
espetaculo. Optamos por comecar a investigacao realizando exclusivamente o
estudo de referéncias tedricas e imagéticas, pois sentiamos a necessidade de
mergulharmos na tematica do espetaculo e compreendé-la em imagens,
formas e cores. A partir desta apropriacdo de conteudo intelectual e visual, que
permitiu delimitarmos claramente o conceito estético da obra, sentimo-nos

aptos para entrar na sala de ensaio.

Neste capitulo, descrevo a realizagdo de vivéncias e oficinas ministradas
por alguns artistas parceiros, analiso a criacdo de exercicios de
aprofundamento tematico e de desenvolvimento de linguagem cénica, investigo
0os procedimentos desenvolvidos para a construcdo de personagens e para a
apropriacdo textual, apresentando detalhamento do método de criacdo de

cenas. Posteriormente, analiso a apropriacdo pratica das referéncias teodricas e
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imagéticas a partir da do resultado final dos espetaculos Cidade das donzelas e

Holoclownsto.

2.4.1 Vivéncias e oficinas

Durante os processos de investigacdo dos dois espetaculos tivemos a
oportunidade de experimentar algumas vivéncias e oficinas com artistas que
conhecemos ao longo de nossa trajetéria, e que estabeleceram com o grupo
uma parceria afetiva. Estes procedimentos possibilitaram aprendizado e troca
de conhecimentos que foram importantes no desenvolvimento do trabalho da

Troupp Pas D’argent.

- Carroca dos Mamulengos

Nosso encontro com Antdnio Gomide, artista integrante da Carroca dos
Mamulengos® ocorreu por acaso em evento social, em 2006. Apés este
contato inicial, Gomide compareceu a um dia de ensaio do espetaculo Cidade
das donzelas, para nos ensinar a construir um pifano com cano de PVC, ja que
haviamos conversado sobre a necessidade deste instrumento de sopro para o
espetaculo, e nao tinhamos verba para sua aquisicdo. Prontamente, ele
afirmou que tocava pifano e fabricava seus préprios instrumentos de forma
simples e com baixo custo, e que poderia nos ensinar. Chegou ao ensaio com
um cano de PVC medindo cerca de 30cm e uma faca, foi nos mostrando passo
a passo a forma de construi-lo e em alguns poucos minutos o pifano estava
pronto. Este mesmo instrumento é utilizado no espetaculo até os dias atuais.
Além disso, tocou algumas musicas e ensinou a embocadura de sopro correta
do pifano para Orlando Caldeira, ator responsavel por tocar este instrumento
no espetaculo. A partir dai o ator praticou e buscou o aprendizado de forma
autodidata.

24 . - o .

A Companhia Carrogca de Mamulengos € uma trupe formada por uma familia de brincantes, atores,
musicos, bonequeiros, contadores de histérias e palhagos que ha 35 anos viaja o Brasil apresentando a
sua arte.
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Nosso encontro com os demais integrantes da Carroca dos Mamulengos
ocorreu alguns meses depois. Conhecemos a trajetéria do grupo a partir de
Antonio, que nos contou sobre a forma como preservam as tradicoes e
costumes nordestinos. Isso despertou em nés a vontade de realizar um dia de
vivéncia no sitio da familia no Rio de Janeiro, dando continuidade a pesquisa
sensorial que ja estavamos desenvolvendo. Pudemos experimentar mais
profundamente aspectos que haviamos trabalhado em sala de ensaio, quando
realizamos o exercicio de experimentacdo sensorial da cultura nordestina, no

processo de ensaio do espetdculo Cidade das donzelas.

Vivenciamos o preparo da culinaria nordestina, descascamos e
limpamos milhos, trituramos amendoim no pildo; ouvimos musicas cantadas e
tocadas por eles; escutamos historias, discutimos sobre arte e cultura, dentre
outras coisas. Sabiamos que apenas esta vivéncia ndo nos daria a real
dimensdo de todos os aspectos presentes na cultura nordestina. No entanto,
tinhamos o desejo de conhecer e vivenciar a0 maximo esta troca de
conhecimentos culturais, pois acreditamos que todos esses procedimentos
ampliam nossa apropriacdo da tematica e, consequentemente, isso se reflete
na construcdo de personagens e na criacdo cénica. O cheiro, os sabores, a

musicalidade, o sotaque, as cores, enfim, todos os detalhes contam.

No inicio do processo de construcdo da peca haviamos comentado
sobre a possibilidade de viajarmos e permanecermos alguns meses em alguma
localidade do nordeste, para vivenciarmos um pouco da cultura local, o que nao
foi possivel devido a questdes orcamentarias. O encontro com a Carroca dos
Mamulengos supriu o desejo que tinhamos de um contato mais concreto com o
tema que abordariamos, para que pudéssemos retratar a cultura nordestina

com delicadeza e respeito.

- Boris Vecchio

Realizamos um dia de workshop com o palhaco e diretor italiano Boris

Vecchio, em 2010, durante a pesquisa cénica de Holoclownsto. Ele ministrou
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diversos exercicios com foco no desenvolvimento de consciéncia corporal e na
experimentacdo de movimentacdes coletivas, como apresentada na fotografia

abaixo.

S ot = — .

Sentados no chao: Marcela Rodriées Jorge Leite, ek-intégran't'é da campanhia. Da esquerda para a
direita: Lilian Meireles, Natalie Rodrigues, Boris Vecchio, Carolina Garcés e Orlando Caldeira.

Neste dia de troca de conhecimentos com Vecchio, grande parte do
aprendizado ocorreu nos momentos entre um exercicio e outro, quando ele nos
falava sobre a arte do clown e nos orientava para ndo esquecermos a alma
infantii do palhaco, que traria para o nosso trabalho a alegria e a

espontaneidade.

Vecchio realizou alguns exercicios junto com a Troupp, como pode ser
observado na fotografia acima. Estes exercicios, que aparentemente eram
despretensiosos no que se refere a linguagem do clown, poderiam ter gerado,
para um olhar de fora, alguns pensamentos como: “Porque o Boris ndo ministra
um workshop de palhacaria, ao invés de propor exercicios de aguecimento?”.
Contudo, foi através destas experimentacdes propostas por ele, que
percebiamos em sua prépria atitude, ao falar, transitar e triangular conosco que
o trabalho do palhaco pode acontecer a qualquer momento, sO era preciso
estar atento. De certa forma, ele mostrou para o grupo que ndo deveriamos
estar tdo assustados com o0 processo de pesquisa do clown, pois 0 mesmo
encontrava-se muito mais proximo de ndés do que imaginavamos. Pois,
inicialmente colocavamos o clown numa espécie de altar, com um excesso de

respeito, que se transformava em medo de se aprofundar nesta linguagem.
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- Ana Luisa Cardoso

Nosso encontro com a professora Ana Luisa Cardoso® aconteceu em
2010, a partir de um convite feito por mim, apos cursar a disciplina de
palhacgaria ministrada por ela, durante minha graduacdo no Curso de Artes
Dramaticas, na extinta Universidade da Cidade. Prontamente, ela aceitou o
convite para conhecer a Troupp Pas D’argent e ministrar um dia de oficina,

para contribuir com o processo de investigacédo de Holoclownsto.

Dentre os diversos exercicios ministrados por ela, o “nascimento do
palhaco” foi uma experiéncia bastante enriquecedora para o grupo. Um ator por
vez sentava-se na cadeira ao centro da sala, enquanto Ana Luisa, na funcéo
de uma rispida dona de circo, coordenava o nascimento de cada palhaco. Ela
utilizava um pandeiro, que contribuia para criar a atmosfera Iudica do exercicio
e pontuava algumas acdes ordenadas por ela. No inicio do exercicio,
permaneciamos sentados na cadeira, de cabeca baixa. Seguindo suas
orientacdes, escolhiamos um modelo de nariz vermelho entre os que se
encontravam no chdo a nossa frente e colocavamos ainda de cabeca baixa.
Ana Luisa dava comandos de respiracdo e de emisséo de diferentes timbres
vocais, direcionando a criagdo de uma voz para o clown, que lentamente ia
levantando a cabeca, até ela ordenar que abrissemos os olhos, conforme se

observa na fotografia abaixo.

% Ana Luisa Cardoso é atriz, diretora, palhaca e professora. Ex-integrante e co-fundadora do grupo As
Marias da Graga. Atualmente ministra aulas de palhagaria no curso de Artes Dramaticas na Universidade
Candido Mendes e na Casa de Artes Laranjeiras (CAL), no Rio de Janeiro.
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Orlando Caldeira.

Foi a primeira vez que colocamos a pequena mascara vermelha neste
processo de pesquisa do espetaculo. Antes de entrarmos em sala de ensaio
concordamos que nao gostariamos de comecar o processo ja colocando a
mascara, que preferiamos trabalhar bastante o processo de descoberta do
clown, aprofundar o conhecimento sobre esta arte, e s6 colocar o nariz
vermelho quando nos sentissemos preparados e merecedores do nariz. A
oficina de Ana Luisa foi a Unica excecao, vivenciamos esta experiéncia mesmo

estando bem no inicio do processo.

Esta vivéncia foi fundamental para nosso processo, trabalhamos muitos
aspectos determinantes para a palhacaria, que mais adiante pudemos
desenvolver através dos exercicios que criamos durante a pesquisa cénica,

como: a expressividade do olhar, a triangulacéo, o foco na ponta do nariz, a
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constatacdo do erro, a aceitagdo do erro como um presente para o riso, a voz e

a relagdo com o publico.

O treinamento em manter o foco da agdo na ponta do nariz foi
importantissimo para o trabalho cénico coletivo dos atores que realizariamos
posteriormente, tanto nas improvisacdes quanto na criagdo cénica. Ana Luisa
cobrava uma movimentacdo precisa, no momento em que O nariz apontava
para a direcdo onde acontecia o foco da agdo. Essa movimentagcdo que era
conduzida pela ponta do nariz direcionava a cabeca do ator, seguindo em
linhas geométricas, extremamente precisas. Sua execucdo possuia dois
objetivos concretos: direcionar o foco da acdo, para constatar acontecimentos,

e triangular com o publico.

Realizamos também improvisacbes guiadas, apdés todos ja terem
passado pelo processo de “nascimento do palhago”. Nas improvisagdes
descobrimos que, para o palhaco, todo erro € um presente gerador de risadas,
desde que ele seja assumido, constatado pelo clown e que este acontecimento

seja dividido com o publico, através da triangulacao.

Ana Luisa enfatizava, a todo o momento, a importancia do respeito para
com o publico. Ordenava que os palhacos que estavam realizando a
experimentacdo parassem a acado que estavam executando sempre que
ocorressem risos, para agradecer ao publico, formado pelos demais

integrantes.

Outro aspecto importante que surgiu nestas improvisacdes, onde Ana
Luisa assumia uma postura dominadora, que colocava-nos em uma posi¢ao de
obediéncia quase infantil, foi nos depararmos com nds mesmos. Ou seja,
descobrimos nesta experiéncia que a mascara do palhaco impossibilitou que
nos escondéssemos atras dela, através do acionamento de um personagem
distante de nossas personalidades, artificialmente construido, a partir de
escolhas que poderia chamar de racionais. Por exemplo: Ana Luisa solicitou
uma acado simples para ser realizada por mim e Marcela Rodrigues.
Deveriamos levar uma mesa, com diversos objetos em cima, que ficava em um
canto da sala de ensaio, para a outra extremidade da sala. As duas juntas, e

em siléncio. A forma rispida com que o exercicio era conduzido, a auséncia da
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fala para chegarmos aos consensos e a urgéncia que era instaurada,
obrigavam-nos a tomar decisdes rapidas, ndo possibilitando que criassemos
alguma defesa cénica, ou seja, acionarmos truques atoriais que poderiam
funcionar cenicamente. Assim, nossas caracteristicas pessoais ficaram
explicitas, geraram acontecimentos inusitados e este foi 0 elemento gerador do

riso.

A possibilidade de habitar esta vivéncia cénica do clown, que exigia
atencado as técnicas como o foco da ponta do nariz, a triangulagéo e a relacéo
com a plateia, e a0 mesmo tempo a disponibilidade de deixarmos emergir
nossas proprias fragilidades, foram elementos fundamentais para 0 nosso
processo de aproximacao a linguagem do palhaco. Esta experiéncia contribuiu
no direcionamento de nossa pesquisa, no que se refere a criacdo de outros
exercicios que possibilitassem expandirmos o0s aspectos vivenciados na

oficina.

2.4.2 Exercicios focados: tematica e linguagem

Neste item, devido a especificidade presente nos processos de criacdo
de Cidade das donzelas e Holoclownsto, apresentarei separadamente a

descricéo e analise dos exercicios criados para cada espetaculo.

Em Cidade das donzelas, sentimos a necessidade de habitarmos uma
camada mais densa de vivéncia sensorial, apés a fase de mergulho na
pesquisa tedrica sobre o nordeste e sobre a linguagem da peca. Decidimos,
entdo, ao adentrarmos a sala de ensaio, realizar exercicios teatrais que
possibilitassem essa vivéncia. Todos os integrantes trouxeram propostas de

exercicios, embora ndo houvesse nenhuma organizacao formal para isso.

Na pesquisa cénica de Holoclownsto, estavamos mais convictos de
nossos procedimentos de trabalho, a partir da experiéncia proveitosa na

construcdo de Cidade das donzelas. Assim, definimos previamente que a cada
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semana um dos integrantes seria 0 responsavel por elaborar e ministrar

exercicios que abordassem a temética e a linguagem as quais investigariamos.

Talvez devido a esta organizacdo elaborada na pesquisa cénica do
segundo espetaculo, e também em decorréncia do processo ser
cronologicamente mais recente, foi possivel acessar a memadria com maior
clareza, ocasionando, consequentemente, o levantamento de uma quantidade
maior de procedimentos realizados. Como todos 0s integrantes participaram
ativamente desta elaboracdo e devido a auséncia de um processo formal de
registro da pratica na Troupp Pas D’argent, ndo foi possivel identificar
nominalmente o responsavel pela elaboracdo de cada exercicio abordado a

seqguir.

2.4.2.1 Cidade das donzelas

Nos primeiros dias de processo de pesquisa para a criacdo do
espetaculo em sala de ensaio, realizamos exercicios de aquecimento
psicofisico, treinamento acrobatico e procedimentos para apropriacao textual e,
em seguida, demos inicio desenvolvimento de exercicios de vivéncia sensorial,

conforme tinhamos acordado na ultima reunido de estudo teérico.

A investigacao sensorial da peca, vinculada aos estudos e experiéncias
ja realizadas, esteve profundamente pautada na musicalidade. Em sala de
ensaio, construimos caminhos para o contato com a tematica nordestina
atraves da sensibilizacdo musical. Além de configurar-se como uma estratégia
para aproximacdo do universo pesquisado, esta agdo também se tornava
necesséria devido a presenca de momentos musicais na dramaturgia de
Cidade das donzelas, fato que exigiria que cantassemos e tocassemos

instrumentos ao vivo, um desafio a ser enfrentado pelo grupo.

Deparamo-nos com trés grandes problemas que poderiam interferir no
desenvolvimento do trabalho atorial: ndo sabiamos cantar, ndo sabiamos tocar

instrumentos e precisariamos tocar e cantar ao mesmo tempo; além disso, nédo
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tinhamos os instrumentos necessarios, nem previsdo para adquiri-los. Estes
aspectos, evidentemente, influenciaram no direcionamento dos exercicios e
das acOes tomadas pela jovem companhia, no que se refere a temética e a

linguagem que almejavamos para o espetaculo, conforme observado a seguir:

- Escolha de repertdrio musical para exercicios de vivéncia

A partir da constatacdo da necessidade de iniciarmos os procedimentos de
vivéncia atorial, e do entendimento da centralidade da musica para nos guiar
nesta busca, um integrante prop6s que cada um trouxesse variadas referéncias
musicais oriundas do nordeste brasileiro. Sentados em roda, apds escutarmos
todas as canc¢les trazidas, concluimos que nossas principais referéncias de
musicais durante o processo seriam Renata Rosa®® e a Banda de Pifano de

Caruaru?’.

- Livre expresséo corporal com musica

O objetivo era expandir a escuta, em direcdo a musicalidade nordestina, e
permitir que a mesma se configurasse como estimulo para a livre
movimentacdo pelo espacgo. Assim, tanto a sonoridade e o ritmo regional
qguanto a atmosfera narrada na cancdo inspiravam a gestualidade desta
investigacdo e proporcionavam um aprofundamento na vivéncia dramética do

atores.

- Desenvolvimento da musicalidade em grupo

O espetaculo possui oito muasicas, compostas por Marcela Rodrigues,
todas com tematica e musicalidade nordestinas. Realizamos a leitura das letras
das cancdes e discutimos sobre o significado do enredo de cada uma delas.

Posteriormente, Marcela cantou cada musica para o grupo. Embora ela ndo

26 - . . .
Renata Rosa é cantora, compositora, atriz e poetisa.

%7 A Banda de Pifano de Caruaru é um grupo regional nordestino, fundado em 1924.
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possua nenhuma formacao musical, utilizou sua natural aptiddo para a musica
para nos guiar neste primeiro momento. Tentavamos cantar em unissono,
trabalhando aspectos como ritmo e afinacdo, apesar de n&do possuirmos o
auxilio de nenhum instrumento que pudesse nos direcionar no que se refere ao
tom da musica, fator preponderante em qualquer preparacdo de canto. Tudo
era praticado de forma intuitiva e experimental, porque ndo queriamos desistir
deste objetivo, e essa era Unica saida para driblarmos a auséncia de um

profissional desta area.

Demos continuidade ao processo de aprendizado musical, pois nao
gueriamos parar diante do primeiro grande obstaculo. Todos os integrantes
tocariam algum instrumento melddico ou percussivo no espetaculo. Para
experimentarmos, improvisamos instrumentos de percusséao, ja que ainda nao
possuiamos verba para aquisi¢cdo. Traziamos objetos que poderiam reproduzir
sons semelhantes aos instrumentos. Assim, o armario de madeira da sala de
ensaio e um pedaco de cabo de vassoura com um pano amarrado na ponta se
transformou em uma alfaia, um copo de vidro com um cabo de uma colher
reproduzia um tridngulo, e duas latas vazias de desodorante aerossol presas e

um cabo de uma colher virou um agogo.

Em um determinado momento, apos cerca de trés meses de trabalho,
Marcela afirmou que ndo possuia ferramentas para avancarmos mais neste
processo, e que desta forma, sem o auxilio de um profissional, demorariamos
muito tempo para alcancar o que pretendiamos. Buscamos, entéo,
profissionais amigos que pudessem generosamente contribuir para esta
pesquisa, que ndo possuia nenhuma forma de financiamento. Rafael Juliani,
Flavio Monteiro e Katia Jorgensen tornaram-se nossos parceiros. Rafael
Juliani, masico, ensinou duas integrantes a tocarem instrumentos de corda:
Lilian Meireles, violdo e Natalie Rodrigues, rabeca. Frequentou 0s ensaios por
aproximadamente seis meses, trabalhando com o grupo exercicios basicos de
canto e afinacdo; Marcela Rodrigues apresentou as muasicas compostas por
ela, cantando para ele, e assim ele transpunha as melodias para o violao;

posteriormente ele as transcrevia em cifras para violao e rabeca.
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Os instrumentos musicais de percussao e de sopro foram feitos, em sua
maioria, com materiais reutilizados — embalagens plasticas, conduites, canos
de PVC - elaborados a partir de oficina realizada com Flavio Monteiro. Foram

confeccionados instrumentos como caxixis, tambores, agog6és e apitos.

Ao final do processo, nos ultimos trés meses antes da estreia, fizemos
um trabalho de preparacdo musical especifico, uma vez por semana, com a
cantora e professora de canto Kétia Jorgensen, praticando exercicios de
aquecimento vocal (vocalizes) e corporal (alongamentos leves); e exercicios
respiratorios. O objetivo era melhorar a flexibilidade, extensédo e qualidade da
performance vocal, desenvolvendo a percepcédo auditiva e, consequentemente,
contribuindo para a afinagdo. Os arranjos vocais foram criados por Kétia e

exercitados com acompanhamento de piano.

O trabalho de investigacdo tedrica realizado na primeira etapa da
pesquisa, a discussdo sobre o enredo das can¢des do espetaculo e o estudo
de sotaque — realizado durante o processo de apropriacdo textual, que ocorria
paralelamente — foram bastante significativos. Estes procedimentos
possibilitaram vivenciarmos o treinamento vocal com foco na busca por um

vigoroso estado de vivéncia cénica, através de aspectos da cultura nordestina.

- Exercicio de vivéncia climatica — Sertdo Nordestino

Certo dia, um dos integrantes propds sairmos da sala de ensaio,
localizada na Escola Estadual Visconde de Cairu e realizarmos um exercicio de
experimentacéo sensorial na quadra esportiva descoberta. Neste exercicio, ndo
houve o estabelecimento de um lider para coordena-lo: delimitamos o tempo de
uma hora de duracdo, colocamos um alarme para despertar ao final do
periodo, e 0s seis integrantes participaram da investigacdo. A atividade
consistia em realizarmos uma vivéncia improvisada, sob o intenso sol do verao
carioca, a partir da tematica: seca no sertdo nordestino; experimentando a
sensacao ocasionada pelo calor, pela sede e pela auséncia do abrigo na
sombra. O objetivo era explorar possibilidades corporais e aprofundar a

pesquisa sensorial, a partir da histéria de cada personagem, utilizando o calor
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intenso como estimulo. Além disso, foi possivel estabelecer contato com os
demais atores e também criar uma relacdo espacial com o local delimitado para

0 exercicio, a quadra, que representava a cidade das donzelas.

- Improvisagdo Pantomimica

Exercicios de improvisagdo individual ou em dupla, a partir do conflito de
cada personagem, utilizando a Pantomima como recurso cénico. O objetivo era
experimentar potencialidades gestuais e aprofundar a expressividade corporal
sem a utilizacdo da fala. Durante a execuc¢ao destas improvisacdes, quando em
dupla, aproveitavamos para praticar os recursos apreendidos durante o
treinamento acrobatico. Este procedimento foi realizado inUmeras vezes ao
longo do processo e contribuiu para a ampliacdo da consciéncia dos atores, no
que se refere a pesquisa de gestualidades. Esta atividade foi importantissima
para a evolucao do trabalho atorial, refletindo-se positivamente no processo de

criacao de cenas do espetaculo.

Nas primeiras realizagbes desta improvisagdo, houve um excesso de
movimentos, e consequentemente era estabelecida uma comunicacdo confusa
com a plateia, representada pelos integrantes que estavam assistindo, isso
gerava neles um esforgo para tentar captar o que os atores estavam tentando
construir enquanto escrita cénica. Todos fizeram duras criticas as cenas
observadas nestes momentos iniciais. Conversamos sobre a necessidade de
realizarmos apenas movimentos imprescindiveis, com acentuado foco na
precisdo das acles. Estes aspectos demandados pelo grupo, além de
demonstrarem a predilecdo dos atores pelo que denominamos “limpeza” cénica
— aspecto que ja se apresentava na personalidade artistica dos atores, mesmo
anteriormente a fundacdo da Troupp Pas D’argent, ao analisarmos alguns
espetaculos que assistiamos juntos, e talvez seja um dos fatores de afinidade
artistica que nos aproximou profissionalmente —, também refletem as
influéncias da apropriagéo tedrica dos conhecimentos de Vsévolod Meierhold e
Jacques Lecoq, realizadas na primeira etapa da pesquisa, conforme verificado

no capitulo 1.
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- Improvisacgéo dell’Arte

Um dos integrantes propds este exercicio, tendo como inspiracdo 0s
lazzi da Commedia dell’Arte. Ao definirmos, juntos, as regras e 0s aspectos a
serem abordados, acabamos por nos afastar das caracteristicas tradicionais
dos lazzi, como por exemplo, a utilizacdo do canovaccio. Realizariamos

experimentacdes livres, em dupla ou em grupo.

N&o tracamos um compromisso em reproduzir nenhum dos personagens
caracteristicos desta linguagem teatral, pelo contrario, a ideia era
experimentarmos diversificados arquétipos, improvisados a partir de nossas
referéncias sobre as especificidades do sertdo nordestino da década de 40 do
século XX, assimilados em nossos estudos sobre a tematica presente na trama
do espetaculo. Embasados pelos lazzi, utilizamos ac¢bes fisicas e verbais,
mantivemos a énfase em retratar aspectos da humanidade dos personagens
experimentados e o foco do ator em ressaltar situacdes inesperadas e comicas.
(LECOQ, 2010)

A linguagem cénica construida na improvisacdo deveria apresentar as
referéncias estéticas da Commedia dell’Arte, existentes em nosso imaginario, a
partir da pesquisa tedrica e imagética desenvolvida anteriormente. O objetivo
era desenvolver a expressividade corporal e a plasticidade dos movimentos,

aspecto predominante na gestualidade especifica desta linguagem.

- O Quadrado

Este exercicio sintetizou o processo de vivéncia sensorial de Cidade das
donzelas. Orlando Caldeira comentou com o grupo que havia pensado em um
exercicio para aprofundarmos as camadas de sensacdes que buscdvamos
sobre a tematica do espetaculo. Delimitou o chdo da sala com fita crepe,

formando trés quadrados, conforme figura abaixo:
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Neste exercicio, era necessario que um integrante o coordenasse. Os
demais integrantes iniciariam o exercicio na area delimitada entre a linha do
quadrado grande e o limite estabelecido pelo quadrado médio. Neste primeiro
estagio os atores realizavam uma movimentacao individual livre, relacionando-
se com 0 espaco e com o siléncio. Ao comando do coordenador, 0os atores
passavam para o segundo estagio, adentrando o quadrado médio. Neste
momento, a pesquisa corporal individual permanecia, acrescentando-se mais
um elemento: a musica nordestina. Esta insercdo musical foi realizada através
de aparelho de cd-player, com a utilizacdo de musicas que integravam o
repertdrio selecionado pelo grupo na fase inicial do processo, para realizacao
de exercicios de vivéncia, como descrito anteriormente. No terceiro estagio, 0s
atores, deveriam estabelecer a pesquisa corporal em relacdo com os demais

integrantes, considerando ainda os elementos: siléncio, espaco e musica.

A experiéncia foi bastante enriquecedora para os atores. Decidimos,
entdo, complementa-lo, introduzindo outras camadas de experimentacdo e
passamos a utiliza-lo como principal recurso de desenvolvimento de vivéncia
cénica. Cada ator que coordenava o exercicio propunha a insercdo de novos
elementos e variadas possibilidades de arranjos dos mesmos. De forma
intuitiva, fomos buscando niveis de entendimento corporal, criamos diferentes
esferas de atencdo. Segue abaixo parte das camadas experimentadas no

procedimento do Quadrado:
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- Siléncio;

- Musica;

- Pesquisa corporal individual;

- Pesquisa corporal em relagdo com os outros atores;

- Pesquisa corporal em relagédo com o espaco;

- Relacdo com objetos nordestinos: instrumentos musicais, vestimentas, itens
de artesanato, que eram colocados no espaco de criacdo em algum estagio do
quadrado;

- Relagéo sensorial gustativa e olfativa: através do contato com elementos da
culinaria nordestina, como amendoim, milho, castanha de caju, caju, leite de
coco, tapioca, rapadura, dentre outros, que eram posicionados dentro da area
do quadrado delimitada pelo coordenador para esta experimentacao;

- Pesquisa corporal, através da exploragcédo dos planos alto, médio e baixo;

- Pesquisa de movimentos fluidos e fragmentados;

- Investigacao fisica a partir do ritmo;

- Utilizacéo de fala improvisada;

- Experimentag¢do com os personagens;

- Experimentacdo com textos do espetaculo.

Aos poucos, fomos inserindo no Quadrado, aspectos experimentados
em exercicios ja realizados ao longo do processo. Assim, ele sintetiza a nossa

metodologia de pesquisa sensorial de tematica e de linguagem do espetaculo.

2.4.2.2 — Holoclownsto
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Descrevo, a seguir, parte dos procedimentos, os mais significativos, que
elaboramos para o0 processo de apropriagdo tematica e de linguagem na

investigacao do espetaculo Holoclownsto.

A elaboragdo de exercicios tematicos e de linguagem se consolidou
como procedimento integrante da metodologia do grupo, no processo de
pesquisa cénica para a construcdo de seus espetaculos. Esta acédo surgiu,
intuitivamente, no processo investigativo da primeira peca, a partir da
necessidade de desenvolvimento pratico dos conhecimentos adquiridos nos
estudos tedricos e imagéticos da primeira etapa da pesquisa, e para

aprofundamento da teméatica e linguagem cénica a serem investigadas.

Assim, em Holoclownsto, criamos diversos exercicios que nos
possibilitassem realizar experimentacdes em torno da guerra e do holocausto,
vivenciando a dramaticidade destas situacdes. Percorremos caminho
semelhante ao construido na pesquisa da primeira pe¢ca da companhia, que foi
o mergulho na dramaticidade do enredo da encenacdo para, posteriormente,

trilharmos o caminho em busca da comicidade.

Tragcamos um arduo percurso de iniciacdo a arte do clown, através da
realizacdo de exercicios que permitissem vivenciarmos e aprofundarmos os
aspectos captados pelo grupo através de estudos tedricos e da experiéncia nas

oficinas com Ana Luisa Cardoso e Boris Vecchio.

Além disso, construimos exercicios que nos possibilitassem criar um
ponto de convergéncia entre esta abordagem do clown e o personagem-clown,
gque estava atrelado a uma dramaturgia preestabelecida. Inicialmente,
estdvamos receosos, pois este ponto poderia revelar-se contraditorio e
configurar-se como um grande nd no processo, visto que a pesquisa do clown
se estabelece através do encontro com o seu proprio ridiculo, e consequente

distanciamento de personagens preestabelecidos. (LECOQ, 2010).
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- Heil Fuhrer?®

Exercicio de experimentacado cénica a partir do Holocausto.

O coordenador da atividade ocupava a funcdo do ditador, os demais
integrantes exerciam a funcdo de prisioneiros judeus. Porém, ndo ha a
construcdo de personagens, cada um experimentava esta situacéo a partir de
sua propria vivéncia. A cada dia, um integrante chegava mais cedo para
preparar a sala para a sua realizacao e propunha a atividade que elaborou. O
exercicio foi criado por um dos integrantes, conforme estrutura descrita abaixo,
visando reproduzir muitos aspectos reais ocorridos nos campos de
concentragdo, conforme pesquisamos em filmes e livros, e a partir dai os
demais integrantes pensaram em outras formas de vivéncia sensorial, dentro

deste contexto: ditador x judeus.

- O coordenador da atividade venda os olhos dos integrantes do lado de fora da

sala de ensaio, que se encontra com a porta fechada.

- Os atores entram na sala de ensaio e vivenciam a experiéncia de caminhar

pelo espaco de olhos vendados, ao estimulo de trilha sonora de tiros e bombas.

- Em seguida, o ditador retira as vendas e de forma rispida estabelece diversas
regras: nao pode sentar, ndo pode encostar-se a parede, ndo pode falar, ndo

pode sorrir, ndo pode se olhar, dentre outras proibi¢cdes.

- Ele comanda a execucdo exaustiva de diversas atividades em sequéncia,

como: flexdes, abdominais, agachamento, correr e saltar.

- Todos séo posicionados em pé, em frente a uma televisdo instalada na sala
de ensaio e assistem a uma compilacdo de cenas aterradoras retiradas de

documentarios sobre os campos de concentracdo do Holocausto.

28 ™ L. ~ ~ . . . . . g
Termo utilizado pelo exército alem&o como saudacgéo nazista, direcionada a Adolf Hitler. Significa:
Salve, meu lider!


https://pt.wikipedia.org/wiki/F%C3%BChrer#F.C3.BChrer_Adolf_Hitler
https://pt.wikipedia.org/wiki/Adolf_Hitler
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- Obriga-nos a realizar coisas estupidas para o seu divertimento, como dancar,
cantar ou diverti-lo, sob contundentes ameagas. Fato de dificil execucdo por

estarmos extremamente comovidos com as imagens apresentadas no video.
- Ordena que todos se coloquem virados para a parede e tirem as roupas.

- Escolhe uma pessoa, afasta-a do grupo, afirma em voz alta que todos irdo

morrer, e solicita que ela escolha apenas dois integrantes para serem salvos.

- O ator afirma que nao consegue escolher porque todos sao muito
importantes. O ditador entdo modifica a estratégia e afirma que se ele
escolhesse dois, também seria salvo. Ele escolhe, porém é retirado da sala

junto com outros que nao foram escolhidos. E o exercicio € encerrado.

Nesta experimentacdo, pudemos vivenciar aspectos da dimensao
dramatica que também estdo presentes na dramaturgia de Holoclownsto,
como: o medo da figura opressora, a impoténcia diante da barbarie, a
necessidade de fazer escolhas dificeis, a superacdo de limites fisicos e
psicoldégicos, a violéncia, a perda, dentre outros, contribuindo assim para
expandir e respaldar o trabalho do ator.

- Interrogatério.

Um integrante era escolhido pelo coordenador do exercicio para
vivenciar um prisioneiro judeu e era colocado no canto da sala, sentado de
costas. Em seguida, construia um personagem ao improviso, a partir das
perguntas que também eram realizadas ao improviso, pelos demais
integrantes, que desempenhavam a funcéo de soldados aleméaes. Por exemplo:
Nome? ldade? Tem filhos? Profissdo? Onde estava quando foi capturado? A

partir deste momento, estabeleciam acdes de tortura psicologica e fisica.

O objetivo era habitar uma camada mais densa das situagcbes vividas

pelos personagens, buscando aprofundar a vivéncia dos atores.

- A Fuga
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Partindo da tematica da guerra, um ator se colocava no centro da sala.
Os demais atores, a sua volta, seguram-no, buscando sua total imobilizagéo,
enquanto o mesmo realiza o0 maximo esfor¢co para sair. No momento em que o
grupo avalia que o integrante ja atingiu exaustdo e empenho suficiente para

soltar-se, todos se afastam.

O coordenador do exercicio coloca uma musica com forte potencial
dramatico, e o ator realiza uma movimentacao livre pelo espago, a partir do
estimulo sensério-emocional vivenciado no exercicio e da relacdo estabelecida
com a musica. O objetivo € explorar a gestualidade e a expressividade

corporal do ator, e a vivéncia dos sentimentos da guerra.

- Diva®®

O exercicio configurou-se como um dos recursos utilizados para o
desenvolvimento da pesquisa sobre o clown, através da busca por um contato
profundo consigo mesmo, guiado por conceito de que nos apropriamos nha
investigacao tedrica.

O trabalho de criagdo de um clown é extremamente doloroso, pois
confronta o artista consigo mesmo, colocando a mostra os recantos

escondidos de sua pessoa; vem dai seu carater profundamente
humano. (BURNIER, 2001, p.209)

O nome e a estrutura desta atividade apresentam livre alusdo ao método
psicanalitico desenvolvido pelo neurologista Sigmund Freud (1856 - 1939).

O objetivo era cada integrante entrar em contato com suas questdes
mais profundas, habitar memadrias que nos aprisionam, expor dores, medos,
vaidades, fraquezas, enfim, caracteristicas que revelam nossa humanidade. Ou
seja, revelar-se para si e para o outro.

Este procedimento se realizou através de sessfes, onde uma pessoa
estava no diva, e os demais integrantes ocupavam a funcao de analistas. Cada

integrante teve uma quantidade especifica de sessdes, de acordo com a

29 . ~ . A . . ez e .o -
A denominac@o do exercicio tem referéncia direta ao mobiliario diva, presente nos consultérios de
psicandlise.
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quantidade e complexidade de assuntos a serem abordados. Os “analistas” se
encontravam antes do horario de ensaio para pensar as questdes que seriam

levantadas.

No inicio de cada sessédo, cada ator lia um juramento comprometendo-se
a nao mentir ou omitir nada. Entdo, havia o momento de fala do ator.
Estabeleciamos um dialogo sobre as questbes apresentadas, através de
questionamentos que estimulavam a reflexdo, o aprofundamento e até novas
perspectivas sobre as situagdes narradas. Também abordavamos as questdes
gue definimos previamente, caso ndo tenham aparecido espontaneamente na
explanacdo apresentada. Estas questdes visavam discutir aspectos obscuros,

delicados e até dolorosos da vida pessoal de cada um.

O processo de “alta” no diva era definido pelos analistas em reunides
privadas, onde avaliavam se o ator ja tinha alcancado o desnudamento pessoal
necessario para seguir no processo. Na Ultima sessdo, cada ator entrega um
presente, que deveria ser confeccionado pelo préprio, simbolizando a
concretizacdo desta etapa e o aprofundamento de sua relacdo com o

integrante analisado.

A finalizagdo deste processo era 0 momento mais esperado por todos,
pois definimos previamente que esta etapa de superacao seria concluida com o
recebimento do nariz vermelho. Somente a partir dai o integrante passaria a
utilizar a mascara nos demais exercicios realizados no processo, configurando-
se como uma conquista, assim, cada ator a recebeu a seu tempo. Este
procedimento era denominado “Entrega do nariz’, e ocorreu através da
realizacdo de um acontecimento surpresa organizado pelo grupo, que as vezes
contava com a ajuda e também a presenca de algum familiar ou amigo. Por
exemplo: a entrega do nariz da atriz Lilian Meireles aconteceu em sua
residéncia. Contamos com a familia dela para entrarmos no seu quarto quando
a mesma ndo estava e preparamos a surpresa. No momento em que ela
retornou, ndo estavamos l4. Quando abriu a porta do quarto, o encontrou
repleto de balbes vermelhos por toda a parte, e em cima da cama havia uma

caixinha com o nariz vermelho e uma carta escrita pelo grupo.
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Todo este processo do diva foi permeado de muita emocao e entrega

por parte dos integrantes.

A criacdo deste exercicio partiu da constatacdo de que ndo poderiamos
tocar profundamente nas questfes do espetaculo antes de enfrentarmos as
nossas proprias. A linguagem do clown fez emergir a necessidade de nos
desnudarmos para, assim, nos disponibilizarmos para as dores e as alegrias

dos personagens que viveriamos em cena.

Este exercicio surgiu de uma cena presente no roteiro de Holoclownsto,
momento no qual os clowns disputam um pao que fora langado para dentro do
vagao, pela janela. Na cena, o pao passa pela méo de todos, até que um deles
se confunde e segura um dos integrantes. Todos passam a desemprenhar a
funcd@o de volante acrobético, realizando a portagem deste integrante através
de movimentos semelhantes ao contato improvisagdo, observando aspectos
como peso e contrapeso, equilibrio, leveza e fluidez. O “integrante-pao” néo
poderia ser colocado no chdo. A cena ndo entrou no espetaculo, devido a
inviabilidade técnica de realizacdo dentro do encadeamento dramatirgico que
revelou-se em sala de ensaio. No momento de experimentacéo do “Diva” ainda
estdvamos buscando treinar este procedimento. Entdo, tivemos a ideia de
realiza-lo ao final de cada sessdo, como um exercicio de relaxamento para o
ator, que deveria fechar os olhos, e manter o corpo disponivel para ser
manipulado e transportado pelo grupo, através da sala de ensaio, expandindo a
atencdo para as sensacdes geradas no diva e para a percepcao cinestésica em
relacdo ao exercicio do pdo. Ao final, o integrante era colocado deitado no

chéao, recebendo uma massagem coletiva.

- Triangulo:

Delimitamos com fita crepe uma pequena area em formato de triangulo
em uma extremidade da sala de ensaio. Antes da realizacdo de exercicios de

vivéncia sensorial e improvisacdes, os integrantes, que ja haviam recebido o
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nariz vermelho no procedimento do “Diva”, se colocavam dentro desta area

delimitada, onde realizavamos uma espécie de ritual.

Cada integrante concentrava-se em siléncio, vestia algum elemento de
figurino provisorio que trouxe de casa, como suspensorios, chapéus, casacos,
meias dentre outros e, por fim, colocava o nariz vermelho. A partir do instante
em que saisse do triangulo, estaria em processo de vivéncia cénica, nao
poderia mais se comunicar como ator, somente como 0 personagem-clown.
Caso esta vivéncia escapasse, o coordenador do exercicio solicitava que o ator
retornasse ao triangulo e refizesse a preparacdo: concentracdo +

caracterizacao + nariz vermelho.

- Exercicio do “Eu”

O objetivo era desenvolver a linguagem do clown, a partir da
experimentacdo e identificacdo de possibilidades cOmicas em situagéo
adversas. Realizdvamos uma espécie de audicdo, com a tematica: profissdes.
O ator deveria mostrar-se apto para ser aprovado, embora ndo possuisse a
menor aptiddo para o cargo almejado. Por exemplo, “Eu-bailarina”. A partir de
perguntas e proposi¢cdes da banca examinadora, o0 aspirante a bailarino tenta
realizar os movimentos solicitados, e se encaixar no padrdo exigido. Neste
momento, descobrimos diversas situacdes inusitadas e cdmicas, surgidas ao

improviso, a partir da frustracao do tentar acertar.

- Paredao do riso

Uma pessoa coloca-se em pé, a frente dos demais atores que se
encontram posicionados formando uma linha. O objetivo era causar riso nos
demais. Nao havia tempo de elaboracdo nem construcdo de personagem, e a

experimentacao era realizada ao improviso.

Caso alguém né&o considerasse a atuacao interessante a ponto de gerar

0 riso, se colocaria de costas para o numero. Assim, habitamos a sensacao de
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nao ser aceito, de fracassar, desvendando também possibilidade e caminhos

para o riso.

- Fotos de Infancia

Sentados em circulo, cada um apresentava seus albuns de fotos da

infancia, narrando fatos e historias recordadas a partir das imagens.

Considerdvamos que a crianca possui sinceridade e curiosidade no
olhar, ainda desprovidos de mascaras sociais ou padrbes comportamentais
rigidos que acabam por inibir a espontaneidade do individuo com o passar dos
anos. Ao entramos em contato com a nossa crianga, talvez descobrissemos
um caminho individual na busca da espontaneidade do clown, entendendo que

este é, também, um desdobramento de nés mesmos.

- “Eu” crianga

Improvisacdes a partir de temas, por exemplo: parque de diversdes,
aniversario, hora do recreio, aluno novo, dentre outros.
Regra: Todos sdo criancas. Os atores deveriam resgatar suas proprias
caracteristicas de infancia, ao se relacionar com os demais atores e com as

situacdes que emergiam na improvisacao.

- Circuito

Elaboramos um circuito com agles oriundas do treinamento
acrobatico que desenvolviamos. Todos deveriam seguir a sequéncia de
atividades propostas pelo coordenador do exercicio, que incluiam parada de
mao, salto esticado, salto grupado, salto afastado, cambalhota para frente,

cambalhota para tras e salto ledo.

Contudo, essa experiéncia era realizada a partir da regra estabelecida
no exercicio “Eu” crianga. Dessa forma, foi possivel articular o treinamento

corporal e a pesquisa sensoério-emocional vivenciada pelos atores.
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Analisando a iniciativa da Troupp Pas D’argent ao criar exercicios para
resgatarmos a perspectiva infantil, acredito que talvez reflita um dos
aprendizados captados no encontro com Boris Vecchio, que comentou sobre a
importancia de desarmar o olhar para as coisas, e acreditar verdadeiramente
nas acdes gestuais que realizavamos nas cenas de improviso, assim como
uma crianga que constroi suas historias imaginarias e, sem critica, convida-nos

a brincar com ela.

A infancia passou a ser um dos pilares da nossa busca pela arte do
palhaco. Acredito que, além deste encontro com BoOris, a presenca desta
tematica configurou-se como consequéncia do caminho investigativo em torno
do autoconhecimento, que se iniciou em nossas primeiras leituras de Lecoq
(2010): “o clown nao existe fora do ator que o interpreta”. Esta concepcgao
também foi observada, a partir da leitura de textos de Luis Otavio
Burnier(2001), Alice Viveiros de Castro (2005), Renato Ferracini (2001) e
Méarcio Libar (2008); e da experimentacdo pratica com Ana Luisa Cardoso,
Jodo Artigos e Boris Vecchio. Nesta empreitada de investigacdo pessoal,
percebemos que o frescor e a espontaneidade presentes no olhar da crianca,

poderiam contribuir para potencializar nossa busca por nosso clown.

- Vivéncia na Praca

Esta experimentacédo foi nosso primeiro contato com o publico, dentro do
processo de investigacdo de Holoclownsto. ApGs aproximadamente um ano e
meio de pesquisa, um dos integrantes prop6s realizarmos uma vivéncia na

Praca do Grajau, local proximo ao nosso espaco de ensaio.

Todos aceitaram o desafio, apesar do nosso receio em relacdo a
receptividade do publico da praca e da possivel presenca em massa de
criangas. Nosso caminho de construgéo do clown se distanciou da linguagem
do palhaco de rua. Nosso objetivo néo era levar alegria para as criangas e as
familias na praca, e sim, vivenciar nossos personagens, experimentar relacées

e contatos principalmente com os adultos, com foco na linguagem que
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estabelecemos para o espetaculo, que apresenta um enfoque na relacéo
dramaticidade x comicidade. A busca era por alargar nossas sensacoes,
descobrir novas formas de agir diante da imprevisibilidade, descobrir-se clown
em novas situacdes. O riso ndo era nosso objetivo, e sim uma possivel

consequéncia.

Discutimos que esta seria uma importante ferramenta para
aprofundarmos nosso percurso em busca do desenvolvimento da
espontaneidade de nossos clowns, ja que trabalhdvamos em cima de uma
estreita linha de tensdo clown x personagem. Estavamos a procura de um
equilibrio entre o clown, espontaneo e subversivo, e 0 personagem que segue
uma determinada l6gica dramaturgica, além de estarmos atrelados a uma
rebuscada marcagcdo cénica. Assim, estes exercicios de vivéncia sensorial,

como o proporcionado pela ida a rua, foram fundamentais neste caminho.

No caminho para a praca, nossa recepcao foi surpreendente. As
pessoas olhavam com curiosidade e certa estranheza, jA que ao mesmo tempo
em que apresentavamos o nhariz vermelho, nosso figurino ndo possuia cores
exuberantes, pois nossas referéncias possuem caracteristicas do inverno
europeu, apresentando tons escuros e acinzentados. E tampouco
carregavamos elementos divertidos nas maos ou esbocavamos sorrisos para
as criancas que passavam. Algumas mées se aproximavam com seus filhos,
na tentativa de fazermos alguma palhacada, algum numero divertido para
alegra-los, porém, nos relacionavamos com as criangas ao nosso modo, ou

seja, como personagens-clowns recém-saidos de uma guerra.

A diversao delas se deu, em grande parte, ao observar aquelas figuras
enigmaticas, que se relacionavam de forma diferente com as pessoas, que
revelavam ter surgido de outro tempo e lugar. Foi interessante testar nossa
comunicacao através da gestualidade. A fala quase nao foi utilizada, exceto em
poucos momentos de experimentagdo através do gromeld. N&o era permitida a
comunicacdo através de mimica, justamente por este recurso ndo fazer parte

da linguagem cénica do espetaculo.

O ponto alto desta vivéncia foi o contato estreito que foi estabelecido

com os moradores de rua que residiam na praca. Foi uma experiéncia incrivel,
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principalmente no que se refere a comunicabilidade. Devido ao grau de
embriaguez de alguns, eles também se comunicavam com uma espécie de
dialeto gromeld, e os diadlogos travados permitiram nosso total entendimento.
Uma questdo curiosa foi que eles, que também apresentavam vestimentas
peculiares, ndo nos olharam com o estranhamento das outras pessoas, talvez
por se sentirem td0 a margem quanto 0s personagens que construimos, fato

que talvez tenha justificado a pronta acolhida por parte deles.

A vivéncia estabelecida com os moradores de rua foi bastante
enriguecedora, pois experimentamos, por aproximadamente duas horas,
algumas situacdes que também estavamos buscando dentro do ficticio vagéo
de Holoclownsto. Eles quiseram partilhar conosco péao, agua e até mesmo a
pouca cachaca que tinham. Ao longo do espetaculo é isso que acontece, sdo
seis desconhecidos, que passam a conviver e desenvolver lacos de afeto para

sobreviver ao caos.

O desafio era nos mantermos firmes na busca de vivenciar a linguagem
do espetaculo. E a cada acao realizada, pensar e entender o que o seu clown,
de Holoclownsto, faria haquela situacédo. Por exemplo: Uma mae se aproximou
de mim falando: “Vai com o palhaco, minha filha”, estendendo-me a crianca,
ndao me dando alternativa além de segura-la. E me observou na expectativa de
gue eu soltasse um sorriso ou realizasse alguma brincadeira para divertir a
menina. Porém, a vivéncia dramatdrgica que construi para 0 meu personagem
nao me possibilitou tais acdes. Observei com estranhamento a crianca em
meus bracos e aquela situacdo, enquanto a mée tentava, sem sucesso, fazer
com que eu e a crianga sorrissemos para uma fotografia que tentava tirar em
seu celular. Neste momento, passou um carro de som tocando uma musica
altissima. Comecei a dancar descontroladamente carregando a menina no meu
colo, situacao que gerou riso na crianga, na mae e em algumas pessoas em

torno.

Além de ampliarmos as possibilidades e descobertas sobre nossos
personagens-clowns, este exercicio na praga contribuiu para experimentarmos
momentos de imprevisibilidade provocadores do riso, conforme o exemplo

citado acima.
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Pretendiamos expandir, cada vez mais, a dimensdo humana dos
palhacos que estavamos pesquisando, tentando mesclar a fragilidade humana
com a possibilidade de gerar um aspecto risivel.

- Improvisagédo de cenas mudas

Este exercicio era realizado a partir de temas propostos pelos demais
atores que nao participariam da atividade. A cena deveria ter inicio, meio e fim.
O objetivo era experimentar situacbes com 0s personagens-clowns, sem a
utilizacdo da fala, tendo como referéncia de linguagem os filmes de comédia
fisica e os videos de clowns, que estudamos na primeira etapa da pesquisa.

Realizamos diversas improvisagdes por aproximadamente seis meses.

Ao final de cada improvisacéo, todos os integrantes que estavam fora de
cena no momento da realizacdo do exercicio, tracavam uma analise critica do
gue observaram. Nas primeiras experimentacdes, foram apontados alguns
aspectos que ocorreram e nos incomodaram bastante, como: a demonstracéo
da impossibilidade de utilizar a fala, através da realizacdo de uma espécie de
pré-acao da fala, ou seja, aquele momento o qual inspiramos o ar, e afastamos
os labios para a emissdo do som, interrompendo esta acdo rapidamente, ao
lembrarmos que nao poderiamos resolver as situacdes de forma verbal;, a
presenca de tensao nos labios, que estavam cerrados, 0 que sugeria a quem
estava assistindo, algo como: “tenho algo a dizer, mas estou proibido de falar”;

e a utilizacdo excessiva de pantomimas.

Algumas vezes, quem acabara de apontar estas questdes enquanto
assistia, também apresentava as mesmas dificuldades ao realizar o exercicio.
Constatamos que somente através de muita experimentacdo alcancariamos a

linguagem cénica que buscavamos.

Este exercicio contribuiu para percebermos o que ndo queriamos no

espetaculo, no que se refere a atuagao.

A partir dos resultados destas primeiras improvisacdes, criamos trés

regras para as cenas mudas:
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- N&o esbocar a tal “pré-acao” de falar;
- N&o utilizar pantomima;
- N&o terminar as cenas com brigas e mortes.

A terceira regra surgiu porque percebemos que a maioria das cenas
havia terminado desta forma e gostariamos de nos estimular para novos
desafios criativos para finalizacdo de cena, com mais poesia cénica. Talvez, a
propria dificuldade de comunicagdo com a nova linguagem pesquisada nos
levava a este lugar comum. N&o estou aqui afirmando que determinados
acontecimentos, como brigas e mortes, sd0 responsaveis pela auséncia de
criatividade cénica, e sim, analisando a forma como nos apropriamos destes
acontecimentos a fim de finalizarmos as cenas. Abaixo descrevo uma das
primeiras cenas improvisadas, onde a briga e a morte estavam totalmente
contextualizados e fluiram criativamente no desenrolar das acbes. Tema da
Improvisagdo — Banco de praga. Dois atores em cena. Eles se revelaram
moradores de rua, propondo diversas situacdes inusitadas, até que comecam a
disputar o banco para dormir. Ao final da cena ha uma briga e um personagem

mata o outro, de forma inusitada.

A questédo so foi apontada como um problema quando observamos que
em muitas outras cenas, independente do tema proposto, como por exemplo:
“‘Compras de més”, “Um dia na praia”, “Acampamento”, “Cinema”, enfim,
qualquer situacdo levava os atores para a violéncia como proposta para

solucionar a improvisacao.

ApoOs o estabelecimento destas trés regras, as cenas foram realizadas
de forma mais consistente e foi nitida a expansdo do trabalho atorial, que

passou a direcionar maior atencao as sutilezas das acoes.

Ao avancar do processo de investigacdo, passamos a realizar este
exercicio utilizando o nariz vermelho. O uso da mascara trouxe 0 mecanismo
de ‘“triangulacao” de forma mais contundente, para o exercicio. E assim,
favorece a ampliagdo do jogo cénico do palhaco, pois através do olhar
estabeleciamos uma potente relagdo com quem assistia, como um convite a

tornar-se cumplice dos acontecimentos vivenciados pelos atores em cena.
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Este exercicio configurou-se como uma ferramenta fundamental para

aprofundarmos a complexidade do teatro gestual e do trabalho do clown.

- NUmero Individual

Este exercicio foi proposto por um dos integrantes, em uma etapa mais
avancada do processo. Todos ja haviam terminado o procedimento do Diva e
consequentemente recebido o nariz vermelho. Também ja estdvamos
realizando o0s ensaios com alguns elementos de caracterizacdo, que

chamamos de figurino provisaorio.

Cada ator deveria preparar um namero cémico com duragédo aproximada
de cinco minutos. A tematica era livre, obedecendo apenas a intencdo de
revelar situacdes vividas pelo clown antes da guerra. Estabelecemos o prazo
de duas semanas para criarmos a cena, que deveria conter 0s seguintes

tépicos:
- Tique: apresentar algum trejeito proprio;
- Andar: dar atencdo especial a um caminhar especifico de cada clown,

conforme a “pesquisa do andar” que realizamos no processo de construcao dos

personagens, que sera explicitado no item 2.5;
- Relac&o com objeto;

- Relacdo com pdublico: desenvolver o mecanismo de triangulacdo. Este
mecanismo realiza uma espécie de quebra da quarta parede, potencializando a

relacéo entre publico e clown ;

- Habilidade circense: inserir alguma acdo que demonstre destreza e aptidao
dentro das atividades circenses: malabares, numero de equilibrio, mégica,

acrobacias, dentre outros;

- Mdsica: a insergdo musical poderia acontecer de diversas formas: cd ou pen-

drive, tocada ao vivo ou cantada.
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- Gag®: Utilizacdo de alguma gag classica ou criada pelo ator.

- Caracterizacdo: experimentar elementos como figurino, maquiagem e

penteado.

2.5 Construcao de personagens

No processo de construcdo de personagens, tanto em Cidade das
donzelas quanto em Holoclownsto, houve uma atencdo especial para a acéo
imediatamente anterior as situacfes vivenciadas pelos personagens antes do
momento abordado na trama. Em Cidade das donzelas, o passado dos
personagens ja esta presente no texto, que traz momentos de narrativa onde a
trajetéria de cada um torna-se explicita. No espetaculo Holoclownsto, isso ndo
ocorre na dramaturgia, assim, sentimos a necessidade de criar um percurso
dos personagens antes deles se depararem com a situacdo-limite que é
apresentada no texto. Consideramos que este aprofundamento seria
fundamental para descobrirmos especificidades de cada clown e sua dimensao
humana, para posteriormente compreendermos e vivenciarmos seus

desdobramentos na dramaturgia da peca.

Além disso, a pesquisa do andar do personagem € primordial nas
investigacbes da companhia. JA& no primeiro espetaculo comecamos a
construcdo de personagem através da investigacao dos pés, pesquisando seu
posicionamento e contato com o0 solo e experimentando formas de caminhar

gue revelassem a personalidade de cada figura cénica.

Assim, o caminho de construcdo de personagens da Troupp Pas

D’argent possui dois eixos principais:

30 Gag — Ac¢do cbmica e inusitada vivida pelo clown durante a encenacdo. Geralmente é uma situacgao
inesperada criada pelo mesmo e que, em seguida, ele tem dificuldade ou ndo consegue solucionar. Pode
ser realizada com recursos corporais, vocais e com a utilizacdo de elementos cénicos. Embora pareca
uma improvisacdo, a gag é previamente elaborada. Durante um ndmero (apresentacéo), o clown pode
executar diversas gags.
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- Pesquisa do antecedente do personagem: a partir do texto ou atraves de
pesquisa individual imagética;
- Pesquisa do andar: através do exercicio investigativo dos pés, e dos modos

de contato com o chéo, dimensodes, tempo-ritmo etc.

O direcionamento destes dois eixos surgiu naturalmente em Cidade das
donzelas, a partir de nossas necessidades atoriais. Durante a etapa de
apropriacdo textual realizada em grupo, em sala de ensaio, conversavamos
sobre as historias do passado de cada personagem, mas ja demonstrando o
Nosso interesse em saber mais do que consta na dramaturgia. Confabulamos
bastante, durante alguns dias, sobre aspectos ainda obscuros que poderiam ter
acontecido no trajeto de vida destes personagens, para justificar as acdes que
emergem na peca. Consequentemente, expandimos o perfil do personagem

para além das caracteristicas presentes na dramaturgia®'.

Em um determinado dia, apos semanas de estudo de texto, um de ndés
prop0s que cada ator escolhesse um lugar na sala de ensaio e desenvolvesse
uma pesquisa corporal individual de personagem. Passado alguns minutos, 0s
integrantes comecaram a, despretensiosamente, se movimentar pela sala. Ao
final do exercicio conversamos sobre esta experiéncia e concluimos que a
partir do momento que nos locomovemos pela sala, a natural busca pela forma
de andar do personagem enriqueceu muito a investigacdo. Decidimos realizar
este exercicio mais algumas vezes nos dias seguintes, agora direcionando o
foco de trabalho para os pés e o caminhar. Trazendo sempre em mente
aspectos como a plasticidade e a expressividade proprias da linguagem que

nos inspirava, a Commedia dell’Arte.

A reflexdo e as definicbes acerca dos antecedentes dos personagens
serviram de alicerce para a pesquisa corporal que se iniciou nos pés e se
consolidou nos corpos dos personagens, que revelam o universo no qual estéo
inseridos, de violéncia fisica e psicologica, de deformacdes, de traicbes, de
vinganca e disputa de poder. Estas caracteristicas permitiram o acionamento

de uma dimenséo grotesca, assimilada na primeira fase da pesquisa e que

*! Observo aqui uma relagdo com elementos do Método de Stanislavski. (STANISLAVSKI, 2001)
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neste momento reverberou na criacdo atorial. Por exemplo, Orlandina,
personagem de Lilian Meireles, em Cidade das donzelas, € a lider da cidade,
tendo ocupado o cargo de xerife ap0s assassinar cruelmente o préprio pai. O
peso de ter realizado tal crime, as motivacbes que a levaram a isso e a
responsabilidade da posicdo de lideranca que ocupa, sdo expressos através da
construgdo corporal realizada pela atrizz primeiramente, determinou o
posicionamento dos pés, bem afastados um do outro, apontando cada um para
sua diagonal externa. E a partir da pesquisa corporal, realizada durante o
exercicio de caminhar, emergiram as demais -caracteristicas fisicas da
personagem, que foram experimentadas e selecionadas pela atriz: joelhos
flexionados; coluna levemente inclinada para tras, permitindo que a regiao
peitoral projete-se de forma imponente; os bracos posicionados afastados do

tronco, levemente arqueados e com as maos cerradas.

O caminho de construcdo de personagem, a partir destes dois eixos, foi
reiterado no segundo espetaculo, embora 0 mesmo apresente especificidades

oriundas da nova pesquisa que se instaurava.

Em Holoclownsto, a pesquisa do andar aconteceu apos a realizacdo de
algumas atividades do processo clown e da aquisicdo do nariz vermelho no
procedimento do Diva. Esta investigacdo, que se inicia nos pés, expande-se
pelo caminhar e consolida-se na criacdo de especificidades corporais para
cada personagem, foi norteada pelas caracteristicas das figuras dramaticas
presentes no roteiro do espetaculo e pelas particularidades reveladas durante

as atividades que visavam o surgimento do clown.

Este procedimento foi trazido do processo de Cidade das donzelas,
porém, ndo foi anteriormente planejado metodologicamente. Configurou-se
como um caminho revisitado espontaneamente, ao longo do processo em sala
de ensaio, na ocasido em que um dos atores lembrou-se da experiéncia
efetivada na busca do desenvolvimento da fisicalidade dos personagens de
Cidade das donzelas, e dialogamos sobre o quéo enriguecedor poderia ser sua

realizacdo neste novo processo.

Os pés, como ja afirmado, tem um importante enfoque no que se refere

ao trabalho atorial da companhia. Observo que quando precisamos acionar
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rapidamente a fisicalidade do personagem, o primeiro ponto corporal a ser
mobilizado é o pé, que imediatamente envolve todos os outros pontos nesta

acao.

No segundo espetaculo, a pesquisa de antecedentes foi realizada a
partir de um exercicio de pesquisa imagética individual proposta por Lilian
Meireles e Orlando Caldeira. Os dois eram responsaveis pela concepcao do
figurino, e propuseram este exercicio com o intuito principal de estimular a
criatividade deles para esta elaboragdo. Assim que eles explicitaram as
caracteristicas da tarefa, constatamos que seria um importante procedimento
para a definicdo e analise de antecedentes, preenchendo assim um dos dois
eixos no caminho de construgcédo de personagem que emergiram no pProcesso

do primeiro espetéculo.

Cada ator recebeu uma pasta onde deveria colocar as imagens que
revelassem as caracteristicas definidas a partir desta pesquisa. Tivemos o
prazo de quinze dias para esta busca. Juntos, determinamos algumas
perguntas que poderiam nortear nossa investigacdo sobre o passado dos
personagens: quem era a sua familia? Que lugar ocupava na familia? Onde e
com quem residia? Idade? Profissdao? Estado civil? Condigdo econdmica?
Principal atividade de lazer? Pratica algum esporte? Como costumava se
vestir? Tem alguma mania? Possui alguma caracteristica especial de
personalidade, além da expressa no roteiro dramaturgico do espetaculo? Existe
algo que ele odeie? Enfim, selecionamos diversas questdes que de alguma
forma nos auxiliassem na construcdo e entendimento da histéria e do carater

de cada um.

No dia marcado, todos os integrantes trouxeram suas pastas repletas de
imagens e, sentados em roda, cada ator expds a historia do seu personagem.
Dessa forma, sintetizamos em imagens a nossa pesquisa de personagem do
espetaculo Holoclownsto desenvolvida até este momento, evidenciando o
somatorio de trés aspectos: Caracteristicas do personagem expressa ha
dramaturgia + Caracteristicas pessoais do ator exaltadas no processo de
nascimento do clown + Caracteristicas selecionadas através do exercicio

imageético de antecedente.
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Observei que, a partir dai, os atores passaram a ter maior apropriacao
dos personagens, e este fato reverberou na realizagdo de exercicios e na
marcacao de cena. O processo passou a apresentar visivel avanco, pois todas
essas caracteristicas influenciam de forma mais concreta na forma como os
personagens agem e se relacionam na encenacéo, situacdo que pode ser

melhor explicitada a partir da observagéo do exemplo abaixo:

Personagem-clown: Bimbinco

- Caracteristicas do personagem expressa ha dramaturgia: Fotografo; musico,
toca instrumento de percussao — caixa; personalidade que transita entre apatia

e extrema alegria.

- Caracteristicas pessoais exaltadas no processo de nascimento do clown: o
prazer em dancar de forma esdrixula, e a necessidade de tomar remédios

homeopaticos em momentos criticos.

- Caracteristicas escolhidas através do exercicio imagético de antecedente: o
personagem tem vinte e oito anos; filho cacula dentre trés irméaos; familia
pouco favorecida economicamente; ainda mora com 0s pais em uma casa
pequena; ndo tem sucesso como fotdgrafo; bicicleta como opcgéo de lazer e
locomocéo; timido, tem poucos amigos; grande convivéncia no ambito familiar;

solteiro, amor néo correspondido pela vizinha desde a infancia;

Considero que o exercicio foi fundamental para ampliar o leque de
possibilidades de proposi¢cfes atoriais durante a construcdo de cenas. No inicio
do processo de marcacao de cenas, Marcela havia comentado que estavamos
um pouco limitados as caracteristicas estabelecidas na dramaturgia, no que se
refere a variagbes de intencdo dos personagens. Porém, estavamos ainda na
busca de como agir em cena e trazer para a dramaturgia, de forma mais

objetiva, a experiéncia das oficinas e dos exercicios tematicos e de linguagem.

O exercicio de pesquisa imagética possibilitou um momento para cada
integrante refletir sobre os pontos descobertos ao longo da investigacdo, e

selecionar o que realmente poderia contribuir para a ampliagéo e definicdo do
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perfil de cada personagem. ApOs e execucao desta etapa de compreensao e
andlise do material atorial levantado, a criacdo cénica se desenvolveu de

maneira mais fluida.

No espetaculo Holoclownsto outro aspecto norteou a busca por uma
identidade para os clowns, durante o processo de criacdo do personagem, que
foi a escolha dos nomes. Na fase inicial, conversamos sobre o fato de os
clowns ndo possuirem nomes, pois no roteiro de Holoclownsto, Marcela e eu
definimos 0s personagens a partir de suas caracteristicas: o magico, o
implicante, o fotégrafo, o cuidadoso, o carinhoso e o atrapalhado. Discutimos
gue talvez esta nomeacdo pudesse configurar-se como mais um elemento em
busca da edificacdo de cada personagem. Um dos atores exp0s a possibilidade
de fazermos uma pesquisa de nomes de origem judaica para escolhermos o
gue mais nos agradasse. Fizemos esse levantamento de nomes, elaboramos
algumas listas mas por fim, ndo conseguimos realizar esta escolha. Liamos os
nomes, mas ndo nos sentimos a vontade com esta escolha aleatoria.

Entdo, um dos atores prop0s que ao final do processo do Diva, que estava
em andamento, poderia haver a nomeacdo de cada clown, pela equipe de
analistas, junto a entrega do nariz vermelho. A ideia foi acatada com bastante

entusiasmo.

2.6 Apropriacao textual

No periodo inicial de criacdo do espetaculo Cidades das donzelas,
determinamos que a criacdo de cenas s6 aconteceria N0 momento em que nos
sentissemos preparados, tanto no que se refere a treinamento corporal quanto
a apropriacdo textual. O estudo de texto foi desenvolvido por cerca de trés
meses, durante 0s ensaios, que acontecia aos sabados e domingos, e
inicialmente se organizava da seguinte forma: procedimento de chegada -
Saudacdo ao sol, treinamento corporal, exercicios focados - tematica e

linguagem, e estudo de texto.
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Ao final do primeiro dia de estudo do texto, inspirado em literatura de cordel,
0 grupo ficou um pouco apreensivo. Neste momento, uma pergunta emergiu na
sala de ensaio: como realizar um espeticulo de uma hora de duracdo com o

texto todo rimado sem que este se torne tedioso?

A propria caracteristica estrutural deste género literario, através da
repeticdo de sons semelhantes na ultima vogal tonica dos versos, ressalta
aspectos melodiosos e cadenciados. Nossas leituras reverberaram tais
aspectos.

Todos os atores tiveram esta mesma percepcdo, e em seguida, a
indagacao passa a ser: quais agdes poderiam contribuir para nos apropriarmos
do texto verbal, de forma que ndo permanecéssemos atrelados a uma mesma
musicalidade, ocasionada pela rima, durante todo o espetaculo? Para isso,

definimos algumas acoes:

1°- Desconstrucdo da estrutura da rima.

Marcela Rodrigues, autora do texto, prop6s a realizacdo de um trabalho
textual de fragmentacdo das frases, com a modificacdo da estrutura dos
versos, neste momento inicial de estudo individual. Realizamos o estudo das
frases, em ordem aleatéria, justamente para nos distanciarmos da sequéncia
de versos rimados. Abaixo segue um exemplo deste trabalho individual, em

trecho do texto do personagem Carolino (Orlando Caldeira):

“‘Eu mesmo me cedi o privilégio, S6 queria pegar uns mariscos no brejo. Mas
se nao puder, eu pego s6 um “mucadim” de lama no lodagal, dizem que é bom

para a pele... Medicinal!”

Modificacdo realizada pelo ator para a desestruturacdo da rima original: “Eu
mesmo me cedi o privilégio. Mas se nao puder, eu pego sé um “mucadim” de
lama no lodagal. S6 queria pegar uns mariscos no brejo. Dizem que € bom para

a pele... Medicinal!”
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Apos alguns dias desenvolvendo este trabalho, retomamos a realizacéo
da leitura seguindo o encadeamento normal dramaturgico e percebemos nitida
melhora, distanciamo-nos do enrijecimento causado pelo modo como,

anteriormente, nos apropriamos das frases rimadas.

2° - Troca-troca de personagens.

Dando continuidade ao estudo de texto, um dos atores propds que
realizassemos a troca de personagens durante o procedimento de leitura, como
possibilidade de expanséo criativa, a partir da instauracdo de um novo olhar
sobre o discurso de cada personagem. Este procedimento permitiu a
desconstrucdo de falas que chamavamos de ‘cristalizadas’, devido a rima
especifica da literatura de cordel, como citado anteriormente, ou ocasionada

pelo processo realizado pelo ator ao decorar o texto.

Este exercicio foi executado cinco vezes para cada personagem,
propiciando que todos os atores realizassem a leitura de todos. Desta forma,
observdvamos entonacdes diversificadas e percebiamos as possibilidades de
novas nuances, quebras de ritmo e respiracdo, a partir de uma nova
perspectiva sobre o préprio texto. Foi a partir desta combinacdo de visdes
sobre 0 mesmo personagem que o trabalho atorial sobre cada figura cénica
comecou a ser concebido. Talvez a entonacéo de determinadas frases do texto
de cada ator ndo tenha sido exclusivamente desenvolvida por ele, e sim seja
resultado desta contribuicdo e partilha desenvolvidas neste procedimento. Ao
observarmos os demais atores, enriqueciamos ndo somente 0 processo de

apropriacdo textual como também a nossa pesquisa de personagem.

3° - Sotaque

Nas primeiras leituras, momento no qual constatamos o aprisionamento
a cadéncia da rima, também observamos que a tentativa de apropriagcdo do
sotaque estava dificultando a diccédo além de n&o apresentar organicidade. Por

iISS0, 0 processo inicial de desconstrugéo da estrutura da rima foi desenvolvido
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sem a tentativa de empregarmos o sotaque. Passado este momento, iniciamos

o enfoque nesta questao, ja com o texto decorado.

O procedimento de apropriagdo de sotaque percorreu as seguintes
etapas:

- Leitura sem tentativa de apropriacdo do sotaque, buscando ao maximo uma
articulacéao vocal clara e precisa, afastando-se de imprecisdes que dificultem a

compreensao.
- Leitura buscando a utilizacdo exagerada do sotaque.

Marcela comentou que talvez fosse preciso retomar as atividades de
exibicdo de filmes desenvolvida na primeira fase da pesquisa, para tentarmos
encontrar maior proximidade com a pronuncia nordestina. Afirmou que, como a
direcdo j& apresentaria movimentos muito expansivos, e a criacdo dos
personagens revelaria uma construcdo corporal inspirada em aspectos da
Commedia dell’Arte, seria interessante que a apropriacdo do sotaque
nordestino fosse a mais fidedigna possivel, pois este seria um dos principais
agentes de localizacdo espacial da obra, junto a musicalidade e a aspectos

estéticos de cenério e figurino.

- Assistimos pela segunda vez aos filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964) e O Auto da Compadecida (1999), agora direcionando o foco da
atencdo exclusivamente para o estudo do sotaque. Observamos diversos
fatores a partir da pronuncia dos atores: palavras que merecem atencao
especial no momento da dic¢do; atencdo as silabas ténicas, anotando diversas
palavras de uso corriqueiro; a musicalidade presente na fala nordestina;

captamos também a sonoridade das consoantes “d”, “t” e “s”. Ao final dos

filmes, dialogavamos sobre as anotacdes registradas por cada ator.

- Leitura com aprimoramento do sotaque, a partir destes topicos suscitados na
analise da linguagem verbal dos filmes. Cada ator realizava a leitura de seu
texto, parando frase por frase, e juntos apontdvamos detalhes sobre a
prondncia, a tonicidade e as nuances de cada palavra, inspirados no sotaque
nordestino. O ator, entdo, anotava estes apontamentos no préprio texto, para

posterior continuidade do estudo.
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4° - Texto = Imagem

Orlando Caldeira participou de aulas de voz na Escola Técnica de Teatro
Martins Pena, com a professora e fonoaudidloga Rose Goncalves e trouxe para
0 grupo alguns conhecimentos aprendidos. Ja tinhamos encerrado a etapa de
estudo de texto, contudo, retomamos para trabalhar esses novos aspectos. O
principal ponto apreendido nesta aula, e de que tentamos nos apropriar, foi a
necessidade de trabalhar cada palavra pensando em sua imagem. Ao
experimentarmos uma leitura do texto, expandindo a dimensdo imagética de
cada palavra, sentimo-nos como se 0 corpo inteiro envolvesse cada palavra

pronunciada, imprimindo-lhe significado.

No processo de construcdo do espetaculo Holoclownsto, realizamos
apenas algumas leituras coletivas do roteiro, quando ainda estdvamos em fase
de treinamento corporal e realizacdo de exercicios focados. O fato do
espetaculo ndo possuir texto falado, contribuiu para nao realizarmos uma etapa
especifica e aprofundada de apropriacdo textual no momento anterior a
marcacao de cena, conforme ocorreu na pesquisa do espetaculo Cidade das
donzelas. Contudo, a complexidade manifestada no inicio do processo de
criacdo de cenas nos direcionou para a construcao de estratégias em busca de

uma apropriagao textual, conforme explicitado a seguir.

No momento da criagdo cénica, diversas vezes nos sentiamos perdidos,
talvez em busca de uma narrativa pessoal, um objetivo cénico, em momentos
nos quais os atores ndo estavam em primeiro plano de acéo, e ndo tinhamos
uma fungdo concreta no roteiro. N&o utilizamos a coxia como recurso neste
espetaculo, logo todos os atores permanecem no vagdo em tempo
praticamente integral, com raras excec¢fes, que serdo descritas no item 3.3,

quando investigo a criagcdo cénica.
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Marcela comentou sobre este acontecimento ao final de um ensaio, que os
olhares perdidos dos atores, no segundo plano da cena, estavam nitidos.
Concluimos que todos estavam se pesquisando, numa investigacdo atorial
para descobrir os estados e transicbes possiveis de seus personagens em
cada momento. Estavamos, de fato, construindo nossas linhas de acdo que
ndo estavam previstas no roteiro. Sentiamos que faltava algo. Ansiosos por
alcancarmos logo o ponto que buscavamos de aprofundamento de vivéncia
cénica, e para avancarmos mais rapidamente na construcdo das cenas, um
dos integrantes prop6s que cada ator realizasse, em casa, um estudo do roteiro
dramatlrgico e escrevéssemos um subtexto? para 0s nossos personagens. O
que chamamos de subtexto refere-se a uma espécie de dialogo interno, uma

narrativa pessoal de cada clown.

Realizamos em Holoclownsto o método inverso do utilizado em Cidade das
donzelas. Enquanto no primeiro espetaculo realizamos um trabalho de
apropriacédo de texto que respaldou a criacdo de partituras de acdes para cada
frase do texto, no segundo espetaculo, a partir da criagdo de movimentacdes
cénicas e do roteiro dramatdrgico, criamos um subtexto para cada

personagem.

A partir deste exercicio de escrita e apropriacdo textual, decidimos
experimentar a utilizacdo de falas, durante algumas execucdes de cenas que ja
haviam sido criadas. O objetivo era que, ap0s essa experimentacéo,
descobrissemos novas formas de lidar com o siléncio e novos aspectos da
atuacdo nesta linguagem. Criamos diversas formas de experimentacao,

durante o ensaio das cenas que ja estavam marcadas:

1° - Experimento verborragico. Todos falando ao mesmo tempo, de forma livre,

durante toda a realizacdo das acoes;

2° - Fala essencial. Poderiamos falar, porém, somente o que fosse estritamente

necessario;

32 Stanislavski afirmou que, “O subtexto é uma teia de incontaveis, variados padrdes interiores, dentro de
uma peca e de um papel, tecida com ‘se méagicos’, com circunstancias dadas [pelo texto], com toda a
sorte de imaginacdes [...] (STANISLAVSKI, 2001)
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3° - Gromel6 verborragico. Liberdade para falar em todo o0 momento da cena,

desde que utilizasse unicamente a linguagem do gromelo;

4° - Siléncio Total. Ndo era permitido o uso de nenhum tipo de linguagem

verbal;
5% - Gromeld essencial.

Estes exercicios foram realizados diversas vezes ao longo do processo.
A propria experiéncia de cada formato de exercicio gerou as novas propostas,
qgue foram realizadas cerca de duas ou trés vezes. Até que chegamos a quinta
proposta, que reflete a construcdo final da linguagem desenvolvida para o

espetaculo.
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CAPITULO 3 — CRIACAO CENICA E ANALISE DOS ESPETACULOS

Os espetaculos Cidade das donzelas e Holoclownsto apresentam
diferentes caminhos para a construg¢éo das cenas, devido as especificidades de
cada escrita cénica. Neste item, analisarei separadamente estas trajetorias
desenvolvidas pelos atores da Troupp Pas D’argent, observando os seguintes
aspectos: apropriacdo teorica e imagética e seus desdobramentos cénicos; o
treinamento corporal e seu reverberar na criacdo atorial; revelacdo de
momentos de escolhas, consensos, divergéncias e superacao de entraves
emergidos no processo de criacdo cénica.

Antes de iniciar tal procedimento, descrevo algumas singularidades
sobre o processo de direcdo desenvolvido por Marcela Rodrigues, observando

como estas acdes repercutem na criacdo das cenas.

3.1 Caracteristicas da Direcéao

No momento em que iniciamos a etapa de criacdo de cenas, Marcela
Rodrigues jA chega a sala de ensaio com a configuracdo das cenas pré-
definida. Juntos, experimentamos as possibilidades de realizacdo destas
imagens. Refiro-me a imagens porque considero que a direcdo de Marcela
Rodrigues possui uma perspectiva inicial imagética, que ousaria definir como
uma direcdo teatral-cinematografica. Talvez esta caracteristica seja decorrente
de sua paixdo pelo cinema, e pelo estudo e experiéncia adquirida enquanto

diretora de cinema®.

Marcela constréi as cenas do espetaculo em seu pensamento, como
uma espécie de storyboard, ou seja, pensa na cena como uma sucessao de
quadros, que apresentam as ac¢des que irdo compor a narrativa, assim como
no cinema. Algumas vezes, ela nos explicava apenas oralmente a direcdo que

elaborou para determinada cena, porém, na maioria das vezes, também

** Em 2005, Marcela Rodrigues dirigiu o curta-metragem Olhar de crianga, que foi para a Selecdo Oficial
da Mostra Novos Olhares Petrobras. No mesmo ano, assinou o roteiro e diregdo do curta-metragem No
ch&o. Em 2013, dirigiu o curta-documental Relatividade. Atualmente, assina o roteiro e dirige, ao lado de
Sandro Arieta, o longa-metragem Mulheres bambas, documentario com estreia prevista para 2016.
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desenhava no momento da explicacdo ou mostrava ilustracdes que ja havia

registrado em seu caderno.

Posteriormente a experimentacdo destas proposi¢cbes, caso nhao
conseguissemos realizar a cena idealizada, ou quando a realizdvamos, mas as
acOes geravam alguma dificuldade de execucdo que poderia vir a prejudicar a
atuacao, ou quando algum ator ndo se sentia inteiramente confortavel na sua
realizacdo, tinhamos este norte inicial a seguir. A partir dai, surgiam outras

criacoes.

Assim, expandiamos nossas possibilidades de escrita cénica no
momento da criacao, devido ao carater propositivo dos atores, somado ao fato
de Marcela Rodrigues desenvolver uma direcédo segura e pré-concebida, porém

aberta aos novos caminhos apontados pela experimentacdo em sala de ensaio.

Marcela realizou dois procedimentos de decupagem® no roteiro
dramaturgico de Holoclownsto, para facilitar o processo de direcao de cenas e,
também, favorecer o entendimento coletivo de transi¢cdes e o estabelecimento
de diferentes atmosferas draméticas ao longo do processo de criacbes de
cenas do espetaculo. A realizacédo destes procedimentos demonstra mais uma

vez o dialogo entre teatro e cinema no trabalho da diretora.
12 Decupagem: Separacéo do roteiro dramatdrgico em blocos de acées®.

- Bloco 1: Apresentacéo dos personagens

Refere-se ao momento inicial do espetaculo, no qual os personagens
sdo apresentados ao publico, durante a execucdo da primeira muasica. Todos
tocam seus instrumentos e se relacionam com a plateia através do olhar até

gue sdo empurrados para dentro do vagéao;

* A decupagem é um recurso utilizado na area cinematogréafica para dinamizar o planejamento da
filmagem, “a palavra decupar vem do francés découper, que significa ‘cortar em pedagos’. Na pratica, € o
momento em que o diretor e o roteirista dividem cada cena em planos”. (Aradjo, 1995, p. 62).

3> Cabe ressaltar gue, Stanislavski (2004) propds a decupagem de texto como uma importante estratégia
para o desenvolvimento do trabalho de atores e diretores, durante a analise textual. “Quando ndo puder
aprender na integra um pensamento, divida-o nas partes que o compdem e estude-as, uma a uma. [...]".
(STANISLAVSKI, 2004, p. 77)
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- Bloco 2: Relacao - Clown e espaco

Abrange as cenas que se desenvolvem apo6s o fechamento da porta do
vagao. Neste instante de adaptacéo inicial ao espaco, cada personagem ira se

relacionar com o novo ambiente, frio e hostil.
- Bloco 3: Relacéo - Clown, espaco e o outro

Compreende o periodo de tentativas e estabelecimento de contato
interpessoal entre 0s personagens, que ainda buscam se adaptar ao espaco e

passam a travar também, a partir dai, uma disputa de territorio.

Este procedimento adotado foi um importante ponto colaborador para a
criacado atorial, pois o processo de construcdo de Holoclownsto apresentou
certo grau de complexidade. Algumas vezes, encontradvamo-nos confusos em
cena, no que se refere as reacdes e intengdes dos personagens em momentos
especificos. Marcela, nestes primeiros ensaios de cena, precisou apontar para
os detalhes das interpretacdes dos atores: “Nao direcione o olhar para ele com
este afeto, vocés ainda nao se conhecem tao profundamente!”. Ressaltava as
sutilezas de interpretacdo e as minulcias presentes no olhar, aspectos

fundamentais que reverberaram nesta dramaturgia, exclusivamente corporal.

Avalio que estes entraves eram decorrentes de alguns pontos: o roteiro
dramaturgico escrito por mim e Marcela apresenta uma dimensao fragmentada,
pois embora o espetaculo possua uma dramaturgia linear, ha a insercdo de
diversas cenas que representam uma abstracdo espacial e temporal, que
poderiam se realocar em diferentes momentos do espetaculo. Somou-se a
isso, o fato de Marcela propor a marcagdo de cenas em ordem aleatéria ao
roteiro dramaturgico, talvez oriundo também desta fragmentagédo presente do
roteiro. Por exemplo: a cena das Olimpiadas possui uma perspectiva onirica,
apresenta inicio, meio e fim, e ndo estabelece uma relacdo direta com a cena

realizada anteriormente ou posteriormente a ela.

Outro fator que pode ter contribuido para as dificuldades encontradas

neste momento inicial foi a auséncia de um texto falado, que poderia colaborar
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para o entendimento cronoldgico de ac¢des — fato que suscitou, paralelamente a
este procedimento de decupagem, a criacdo da estratégia de escrita de uma
narrativa pessoal para os clowns, conforme explicitado no item 2.6, em que

avalio o procedimento de apropriacdo textual.

A partir da decupagem das cenas, o entendimento da totalidade da
dramaturgia foi facilitado. Ao realizarmos determinadas acdes tinhamos a
clareza de cada intencdo, por exemplo, um simples ato de colocar uma mala no
ch&o do vagéao torna-se especial para a constru¢do da dramaturgia corporal do
clown, se penso: “E a primeira vez que solto a minha mala, onde carrego tudo o
gue restou da minha vida, e a coloco neste canto do vagao!”. Automaticamente,
este pensamento propicia o surgimento de uma intencionalidade neste gesto,

olhar ou movimento.
No ensaio seguinte, Marcela nos apresentou a segunda decupagem.

22 Decupagem: Separacdo das cenas em blocos de cores, que compreendem
as mudancas no sentido dramético de cada segmento, contribuindo

diretamente para o aprofundamento da vivéncia cénica dos atores.
- Vermelho: Cenas que possuiam maior densidade dramatica,
- Amarelo: Cenas comicas;

- Azul: Cenas oniricas. Refere-se as cenas que representam uma espécie de
abstracao da realidade dos clowns, que se encontram presos no inéspito vagao

de trem, como a cena das olimpiadas e a cena da banda musical.

A partir de entdo, a segunda decupagem acrescentada a primeira,
configurou-se como um mecanismo de rapido acionamento da atmosfera
dramatica no momento da marcacgéo de cenas. Por exemplo, especificavamos:
- “Cena da banda musical - Bloco 3 / Azul”, assim, iniciavamos a cena de forma

mais consciente.
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3.2 Cidade das donzelas

O processo de criacdo das cenas do espetaculo Cidade das donzelas
desenvolveu-se com a seguinte configuracdo: Marcela Rodrigues concebeu a
direcdo das cenas do espetaculo, no que se refere ao deslocamento dos
atores, que denominamos de desenho da cena, tracando uma clara

semelhanca com o storyboard, conforme ressaltei anteriormente.

A escrita cénica aconteceu através da construcdo de partituras
corporais. Marcela prop06s que cada ator realizasse uma decupagem do seu
préprio texto, e através deste recorte, direcionasse o foco do trabalho para
cada frase, criando uma sequéncia de movimentos por trecho. Esta narrativa
corporal, realizada através de partituras de movimento, esta presente em toda
a encenacdo. E a acdo verbal acontece concomitantemente a execucado desta

narrativa corporal partiturada.

O objetivo dessa metodologia foi favorecer a construgcdo de uma
gestualidade precisa e consciente, contribuindo para a elaboracdo de uma

linguagem cénica que busca uma sofisticacao.

As partituras foram construidas tendo como referéncia a pesquisa
tedrica e imagética que fizemos sobre a Commedia dell'Arte, que foi definida
como a nossa principal inspiragdo de linguagem. Assim, no momento da
criacdo das partituras individuais, tinhamos em mente conceitos como a
plasticidade dos movimentos e a dilatacdo da gestualidade. Além disso,
também nos inspiravam as noc¢Bes apreendidas nos estudos sobre os
procedimentos de trabalho de Meierhold, no que se refere a busca pela
precisdo dos movimentos e na atencao para o envolvimento de todo o corpo na

realizacdo das agoes.

Primeiramente, Marcela nos apresentou uma ilustragdo com a
concepgao para o posicionamento dos atores na cena e solicitou que cada ator

BN

criasse uma partitura corporal individual atrelada a acdo verbal. Todos os
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atores, inclusive ela, ocuparam um espaco da sala de ensaio para desenvolver
sua pesquisa de movimentos. Um dos atores ressaltou que deveriamos estar
atentos as caracteristicas reveladas no periodo de construgéo de personagens,
com foco na pesquisa dos pés. Outro integrante sugeriu colocarmos uma trilha
sonora nordestina, em volume baixo, para inspirar nossa criacao.

Estabelecemos o periodo de trinta minutos para esta realizagao.

Em seguida, um ator por vez apresentava o segmento trabalhado, todos
0s demais opinavam sobre a partitura criada, destacando o que, do nosso
ponto de vista, funcionava cenicamente, propondo também novas
possibilidades de movimentos. Assim, juntos, fomos criando e lapidando as

partituras.

Ao final de cada realizacdo, definiamos a partitura e anotavamos o
resultado desta criacdo. Na imagem abaixo, apresento um exemplo desta acao,
através de registro realizado por mim, em caderno, para o seguinte fragmento
do texto da personagem Cecilina: “Se o senhor ai ndo se apresentar agora nao,

nos vai achar que o mogo nao tem educacao.”

(Decupagem do texto, detalhando cada movimento que compde a a¢éo da personagem Cecilina.
Acervo pessoal, 2006)

Neste registro, observa-se que cada palavra sublinhada marca o inicio
de um novo movimento ou acdo, que de modo bastante informal sdo descritos

entre parénteses.
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Posteriormente, nos experimentdvamos a realizacdo das partituras
individuais, de acordo com a espacialidade proposta por Marcela para a cena,
e realizdvamos os ajustes e modificacdes necessarias. O trecho da decupagem
do texto da personagem Cecilina apresentado acima, refere-se a cena inicial
guando Carolino adentra a cidade e se posiciona no centro do palco e todas as
donzelas posicionadas em semicirculo a sua volta o interrogam, buscando
saber quem € o instigante peregrino. Cada ator desempenha sua sequéncia de
movimentos individual durante sua fala e, consequentemente, com todos os
atores juntos em cena, foi necessario adaptarmos alguns trechos das
partituras, como por exemplo, a retirada da acgéo inicial de caminhar, descrita
na decupagem apresentada na fotografia acima.

Nos momentos de constru¢do de cenas em dupla ou em grupo, Marcela
Rodrigues propunha o deslocamento espacial dos atores e, juntos,
experimentavamos algumas possibilidades de encaixes corporais, a partir da
relacdo estabelecida entre os atores na construcdo da cena. Na fotografia
abaixo, o ator Orlando Caldeira realiza um movimento de apoiar-se nas costas
de Marcela Rodrigues, no momento em que seu personagem Carolino afirma
gue veio caminhando pela estrada debaixo de um sol de rachar e tudo que

deseja no momento é descansar.

Carolino (Orlando Caldeira) e Natalina (Marcela Rodrigues). Acervo da companhia, 2008.
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A direcdo atua em total dialogo com os atores, todos nés contribuimos
ativamente ao longo do processo de constru¢cdo da obra. Permaneciamos
cerca de uma hora lapidando a partitura de um Unico fragmento do texto.
Marcela com seu olhar enquanto diretora, equilibrando e orquestrando as
criacdes e os atores pesquisadores também intervindo, no intuito de contribuir
para o trabalho do ator, cuja criagdo esta se investigando no momento. Existe a
especificidade, ja& mencionada, de a Marcela Rodrigues participar do
espetaculo também como atriz, entdo no momento em que ela vai para cena,

nos trazemos este olhar externo, contribuindo para sua criacao atorial.

O grupo realizou um extenso processo de lapidacdo das cenas,
trabalhando frase por frase. Por vezes, passavamos cerca de duas horas,
pesquisando detalhadamente a gestualidade de um trecho da cena, e quando
ao final do dia iamos passar o todo que foi construido, tinhamos menos de um
minuto de cena. Inicialmente, este fato nos frustrava, pois parecia que
estavamos estagnados, e muito distantes de sua finalizacdo. Porém, a alegria e
a satisfacdo ao observarmos estas micro-cenas criadas, logo fez percebermos
gue este sim era o caminho da nossa pesquisa, que seria lenta pela riqueza de
detalhes que buscdvamos, mas possibilitaria seguirmos em direcdo do que

acreditdvamos como resultado final da peca.

Analisando o resultado das cenas, observo que as partituras corporais
apresentam duas perspectivas dicotbmicas no que se refere a relacao textual:
1. Elucidam as informacdes contidas no texto, como por exemplo, na cena em
que Natalina afirma: “Atravessei todo o sertdo guiando quatro cavalos com uma
s6 mao”, a0 mesmo tempo em que realiza uma partitura corporal semelhante a
acao de cavalgar em cavalos;

2. Expressam uma contradicdo, como podemos observar na fotografia abaixo,
no momento em que a personagem Orlandina diz: “Acho melhor o sinhd
descansar as pernas”, ela pisa e pressiona com 0s pés a perna de Carolino.
Estes aspectos contraditérios, surgidos espontaneamente na criagdo das
partituras, sdo decorrentes das proposicoes dos atores, em dialogo com a

ironia presente no texto.
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Orlando Caldeira (Carolino) e Lilian Meireles (Orlandina). Acervo da companhia, 2009.

No trabalho de construgdo cénica de Cidade das donzelas, realizamos
um trabalho minucioso de criagdo e lapidacdo de gestualidades e ac¢des, um
labor fisico e racional, de escolhas conscientes e experimentacdes. Trabalho
este inspirado no rigor do conceito de biomecanica, que ressalta a importancia

da dedicacdao atorial na criacao.

Segundo Picon-Vallin (2006), sobre a biomecéanica:

O movimento biomecanico € um movimento cultural, ao contrario do
movimento espontaneo, emocional. A biomecéanica é racional, o
essencial dela é o principio voluntario. O ator deve ter consciéncia de
si no espaco [...] O objetivo destes exercicios: movimentar-se com 0
méximo de economia, de laconismo, de funcionalismo. (PICON-
VALLIN, 2006, p. 53)

Durante todo o processo de lapidacédo tinhamos o foco nos seguintes
pontos: tdbnus muscular, precisdo de movimentos, variacdo de velocidades.
Neste momento, alguns conceitos ponderados por Vsévolod Meierhold
emergem em sala de ensaio, através do resgate de suas proposigoes,
expressas nas falas dos atores. A frase “se a ponta do nariz trabalha, o corpo
todo também trabalha” (Meierhold apud Piccon-Vallin, 2008, p.6) foi
constantemente repetida durante o processo de criagcdo das partituras

corporais.
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Havia uma postura exigente por parte dos atores que estavam fora de
cena, auxiliando os atores que estavam realizando a lapidagdo de suas
sequéncias de movimentos. Esta postura demonstra uma caracteristica do
grupo, que gostamos de chamar de um “rigor meierholdiano”. Estavamos
atentos aos minimos detalhes, para captar um olhar inexpressivo, uma perna
sem tbnus ou uma mao sem movimentagao objetiva, por exemplo. Temos uma
espécie de “crueldade” coletiva na hora de expressar a nossa opinido sobre o
trabalho do outro em cena, no sentido de rigorosidade, por saber que cada um
dos atores pode atingir o ponto almejado. Assim, quando um dos atores
apresenta uma cena que nitidamente ndo estd préxima do que desejavamos,

NAo amenizamos NOSS0S apontamentos, por mais duros que sejam.

O treinamento acrobatico realizado pelo grupo reverbera na criacdo das
partituras em dupla e coletivas. Desde as primeiras reunibes do grupo,
expressamos 0 desejo de utilizar a arte acrobatica ao criar movimentacdes

corporais com forte potencial imagético.

O recurso de cambalhotas, duos de portd e volante e acrobacias sao
utilizados diversas vezes ao longo do espetaculo Cidade das donzelas, como €
possivel observar na imagem abaixo, quando Cecilina (Natalie Rodrigues)
conta a Carolino (Orlando Caldeira) como ocorreu o0 acidente em que ela saiu

voando e caiu em cima de uma foice de arar:

Espetaculo Cidade das donzelas. Teatro Municipal do Jockey. Agosto de 2008. Acervo da companhia.
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No momento da criacdo desta partitura em dupla, experimentamos
diversas formas de encaixes corporais e proposi¢cdes acrobéticas no intuito de
gerar uma alusdo a acdo de voar. Inicialmente, tentamos executar uma
portagem acrobatica, na qual Orlando Caldeira me seguraria com as duas
maos apoiadas nos meus quadris, erguendo-me com o0s dois bracos
estendidos verticalmente, sobre a propria cabeca. Porém, esta realizagdo néo
foi possivel, pois 0 encaixe das maos do ator ndo possibilitava o apoio e
equilibrio necesséarios para o0 meu posicionamento horizontal, conforme
apresentado na imagem acima. O ator tentou portar outros integrantes,
também sem sucesso. Constatamos que ainda ndo tinhamos atingido o nivel
necessario de desenvolvimento de tdnus muscular abdominal e equilibrio
exigidos por este tipo de movimentacdo acrobética. Realizamos outras
experimentacfes até que, por fim, chegamos a proposicdo escolhida para o
espetaculo. Encontramos o perfeito encaixe dos pés de Orlando aos meus
quadris, ao passo que com a realizacdo de um salto e os bragos estendidos
lateralmente, pude pesquisar possibilidades de equilibrio. A principio, o
movimento ndo fora realizado com total exatiddo, nem consegui permanecer na
posicdo durante o tempo desejado. Porém, decidimos manter esta criacdo, por
acreditarmos que a continuidade do treinamento corporal gerariam 0s recursos
corporais necessarios para sua execucao, conforme apresentado na imagem

acima.

Outra realizacdo acrobética aconteceu quando o personagem Carolino
(Orlando Caldeira) tenta se desvencilhar da personagem Marcelina (Carolina
Garcés). Os atores experimentaram alguns encaixes corporais, até 0 momento
em que um deles lembrou-se de uma acrobacia que ja tinha visto. Os dois
atores posicionam-se de costas um para o outro, com 0s bracgos entrelagcados
na altura dos cotovelos. Um deles realiza uma curvatura da coluna a frente,
enguanto o outro traz as pernas dobradas em direcdo ao térax, girando sobre
suas costas até posicionar-se de pé, em frente ao ator que realizou a
portagem. Esta realizacdo foi de extrema dificuldade, devido a velocidade
exigida para sua realizacdo, fator que exigiu a superagao, por parte da atriz
Carolina Garcés, do medo de uma possivel queda, gerando a necessidade do

estabelecimento da confianga. Além disso, o equilibrio no momento final de
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chegada ao solo era fundamental. Durante alguns ensaios, realizamos esta
acrobacia em velocidade reduzida, com o auxilio dos outros atores que a
seguravam e a conduziam lentamente durante a execucdo da acrobacia. Este
procedimento, além de contribuir para o alargamento da sensacdo de
seguranca da atriz, proporcionou o entendimento de cada ponto corporal
acionado para esta realizacdo. Conversamos sobre a importancia de ela
investigar, durante esta oportunidade de vivenciar o movimento lentamente, as
musculaturas e articulacdes envolvidas na acdo. Este treinamento favoreceu a
ampliacdo da consciéncia corporal, contribuindo positivamente no momento de

realizagédo da acrobacia.

Acrobacia realizada pelos atores Carolina Garcés(Marcelina) e Orlando Caldeira (Carolino).
Acervo da companhia.

Ao final da criagcdo das cenas partituradas do espetaculo, iniciamos a
construgdo dos momentos de narragédo. O texto Cidade das donzelas possui
uma estrutura na qual o personagem Carolino aproxima-se de cada donzela da
cidade, sucessivamente, a medida que ele entra na cidade. Ao final de cada
encontro, a donzela o alerta sobre outra personagem que se aproxima, e narra
as situacOes traumaticas vivenciadas por ela, enquanto os demais atores

realizam as ag¢0es narradas, através da pantomima.
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A pantomima apresenta-se como eficaz ferramenta imagética enquanto
acontece a narracao dos fatos. Neste caso, Marcela Rodrigues propds que as
cenas pantomimicas fossem realizadas no centro do palco, enquanto a
narracao seria realizada na esquerda baixa da lona em formato de semi-circulo

que, colocada no chéao, demarcava o espaco cénico da cidade.

Estes momentos de narracdo, quando ha uma quebra espaco-temporal
na trama, através da exposi¢cdo do passado das personagens, sdo as Unicas
ocasides em que nao h& partituras de movimentos realizadas pelo ator que
narra, para acompanhar a acao verbal. Marcela observou que a realizacao de
partituras poderia vir a se chocar com a expressividade instaurada nas cenas
pantomimicas, e consequentemente, geraria dois focos de acdo. Assim,
decidimos que neste momento o narrador deveria realizar apenas a contacéo
da histdria, sem a construcdo de uma gestualidade especifica, enquanto no
centro do palco os outros atores desenvolveriam a pantomima a partir desta

narragao.

A construgcdo das cenas pantomimicas teve como referéncia a
linguagem cinematografica presente nos filmes de Charles Chaplin (1889-1977)
e Buster Keaton (1895-1966), decisdo tomada na primeira etapa da pesquisa,

conforme explicitado no capitulo 1.

Antes de partirmos para a criacdo destas cenas, assistimos novamente
ao filme O garoto (1921), e apés a exibicdo do filme, conversamos sobre a
visivel presenca de um ritmo caracteristico do cinema mudo, produzindo uma

interessante quebra no fluxo nas agodes.

Os filmes mudos eram rodados em um padrédo de dezoito quadros por
segundo, devido as caracteristicas das cameras no inicio do século XX. Esta
especificidade interferia na cadéncia ritmica da projecdo das cenas,
diferenciando-se da forma como o olho humano capta o mundo. (BERNARD,
2008). Este padrdao gerava um efeito acelerado, observado nos filmes

produzidos neste periodo do cinema mudo.

Inspiramo-nos nesta técnica de sucessao de fotografias como codigo

visual para a construcdo das cenas, imprimindo um ritmo acelerado as acgoes.
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Observando o filme, pareceu-nos que esta apropriacdo poderia contribuir para
a localizacdo temporal no passado, além de exaltar uma dimensdo cémica.
Nosso desafio era conseguir imprimir em nossSOS corpos esta pulsacao

presente nos filmes mudos.

Na criacdo de cada cena pantomimica, verifico um processo criador em
trés etapas: inicialmente pesquisamos as acdes, dotadas de vigorosa
expressividade, a partir da histéria narrada. Em seguida, definimos os
movimentos que compunham cada ag¢ao, com a perspectiva de construirmos
uma sucessao de quadros. Posteriormente, realizdvamos as pantomimas, com
0 objetivo de estabelecer o que se poderia denominar como uma “vivéncia
cénica fotografica”, pois pensavamos em cada movimento como uma
fotografia, 0 que gerava pequenas rupturas no fluxo continuo das acdes,
assemelhando-se ao efeito visual causado na exibicdo dos filmes do cinema

mudo.

Para manutencado da aceleracdo das cenas durante os ensaios, Marcela
Rodrigues estabeleceu uma pulsacdo com palmas, enquanto realizavamos as
pantomimas, contribuindo assim para sustentarmos o tempo-ritmo proprio da
cena. Na imagem abaixo, observa-se um momento da partitura realizada
durante a narracdo da histéria da personagem Marcelina (Carolina Garcés),
onde apresenta-se a situacdo na qual ela tentou assassinar seu marido por

indigestéo, obrigando-o a comer inimeros pratos por ela preparados.

Apresentacdo do espetéculo Cidade das donzelas, Chile, 2009. Acervo da companhia.
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Na cena, o marido de Marcelina é vivido pelos atores Orlando Caldeira e
Natalie Rodrigues. O ator segura, com os dois bracos, a atriz em suas costas,
assim, a mesma compbe a imagem do personagem, com suas pernas e
bracos, executando a acdo de levar comida a boca dele, freneticamente, até
que o mesmo engasgue. A frente dos atores ha um tecido de tonalidade
marrom, colocado por Marcelina no inicio de sua narragdo, representando a
acado de forrar a mesa do jantar. A mesa é composta por Marcela Rodrigues em
posicdo de quatro apoios no chao, e por Lilian Meireles que se posiciona em
cima de Marcela, também na posicdo de quatro apoios, ambas cobertas pelo

tecido.

A criacao desta cena partiu da ideia de construirmos imagens inusitadas,
utilizando as portagens acrobéaticas como recurso cénico. Primeiramente, um
dos atores propds estruturarmos corporalmente a imagem de uma mesa, a
partir dai desenvolvemos diversas experimentacfes até a elaboracdo da cena

final.

No nosso processo de criacdo das frases corporais pantomimicas do
espetaculo Cidade das donzelas, observamos que assim como citou Lecoq,
necessitavamos alterar a logica presente nas frases textuais para transpoé-las
em frases corporais, através de acoes claras, precisas e indispensaveis, pois o
excesso de informacdo através de aclBes e gestos poderia comprometer a
comunicacado cénica. Ele ressalta ainda, referindo-se a sua pratica pedagogica,
gue os alunos geralmente reproduzem gestos realizados cotidianamente, e que
isso dificulta o desenvolvimento da dramaturgia corporal. Segundo Lecoq “[...]
esta linguagem solicita gestos-limite, que vao além do cotidiano, inserindo-se
num tempo diferente do da linguagem falada”. (2010, p. 158). Na pesquisa
cénica realizada pelo grupo, percorremos exatamente o caminho inverso a
gestualidade cotidiana, guiados por nossas escolhas, afinidades artisticas e

referéncias de linguagem.
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Assim que terminamos o processo de criacdo de cenas do espetaculo
Cidade das donzelas, ao final de um dia de ensaio, conversamos sobre a
necessidade de empenharmos muito trabalho para conseguirmos subverter a
l6gica que estava sendo construida até aquele momento, onde observavamos
a técnica sobressaindo a vivéncia atorial organica. Esta visdo foi comum a
todos os atores. Deduzimos que esta situagcao aconteceu naturalmente, devido
ao rigor estético da linguagem que buscavamos, obrigando-nos a, inicialmente,
direcionarmos muita atencdo as questdes técnicas durante a marcacdo de
cenas, e talvez se devesse também a forma como atrelamos a acédo verbal a

acdo fisica na construcdo da partitura.

Contudo, desde o inicio do processo tinhamos plena consciéncia de que
a construcdo da peca percorreria um caminho arduo e que apdés a finalizagédo
de toda a criacdo cénica, ainda teriamos um longo trabalho de apropriacao
atorial, justamente por termos escolhido lidar com diversos elementos técnicos
ainda desconhecidos pelo grupo, como técnica acrobdtica, partitura de

movimentos, dentre outros.

Um de nossos medos, relatados neste dia, foi o risco de consolidarmos
uma vivéncia atorial enrijecida, devido as estruturas das cenas e as minuciosas
marcacles de gestualidades, acrobacias e acdes, e que isso pudesse dificultar

o trabalho dos atores em direcdo a uma vivéncia cénica organica.

Um dos atores do grupo propds retomarmos a “improvisacao dell’Arte”,
explicitado no item 2.4.2.1, agora trazendo a inspiracao dos canovaccio, com a
utilizacdo de personagens fixos. Contudo, ndo seriam os arquétipos tradicionais
da Commedia dell’Arte, e sim 0s personagens construidos por cada ator para o
espetaculo. Realizariamos a improvisacdo a partir da tematica abordada em
cada cena do espetaculo. O objetivo era explorar novas situacdes para além do
texto pré-estabelecido, aprofundando a relacdo entre 0s personagens,
ampliando e flexibilizando nosso leque de agdes e partituras. As improvisagoes
aconteciam da seguinte forma: cada cena era experimentada duas vezes, a
primeira sem a utilizacdo da fala, e a segunda, com o uso do recurso verbal.
Este exercicio se constitui como um dos recursos na busca pela organicidade e

fluéncia na realizacdo das acoes.
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Outra ideia de exercicio que foi resgatada da segunda etapa da
pesquisa foi o “Troca-troca de personagens”, descrito no item 2.6, e agora
adaptado. Escolhiamos a cena que seria trabalhada. Entéo, dois atores iriam
realiza-la, um faria o proprio personagem, mas o outro ator que contracenaria
com ele seria trocado. O objetivo era realizar as marcacdes cénicas que foram
definidas para o espetaculo, porém, como o ator substituto ndo sabia
exatamente todo o detalhamento do texto e das acbes do personagem,
emergiam aspectos improvisados, sem o rigor do texto e da partitura.
Possibilitou observarmos a fluidez organica na atuacdo. Além disso, foi
bastante enriquecedor assistir um ator vivenciando o personagem criado por
outro, pois revelavam-se especificidades inerentes a corporeidade do ator que
a executava, enriquecendo a pesquisa e exaltando novas descobertas e
possibilidades de vivéncia. Este exercicio configurou-se como uma tentativa de
desprendimento da técnica para, em seguida, retoma-la de maneira mais

organica nos ensaios das cenas do espetéculo.

A principal e mais eficiente ferramenta utilizada pelo grupo foi a
repeticdo. As cenas foram repetidas inUmeras vezes, e a cada realizacao
tinhamos muito cuidado e atencdo para todos os detalhes. Com a técnica ja
assimilada, o foco principal passa a ser o alargamento do trabalho atorial e a
busca pela realizacdo de acbes organicas. Percebemos que a anterior busca
pela perfeita execucdo das acbes estava dificultando alcancarmos uma
tranquilidade e descontracdo que permitisse verticalizarmos a nossa vivéncia
cénica. O fundamental para nos dedicarmos tanto a repeticao foi a paixao pelo
trabalho e a vontade de nos apropriarmos de cada segundo da encenacao,
descobrindo assim, novos detalhes e possibilidades de vivéncia.

3.3 Holoclownsto

Neste espetaculo, através da histdria de seis clowns prisioneiros, que se
conhecem no ultimo vagdo de um trem que segue rumo ao desconhecido,

almejavamos propiciar ao publico a possibilidade de uma leitura sensivel, a
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partir de um trabalho pautado na dramaturgia corporal, sem utilizacao de texto
falado, possibilitando a construgdo de uma linguagem cénica de comunicacgéo
universal. O roteiro dramatargico da trama apresenta estrutura fragmentada,
como uma sucessao de blocos de acdes, que apresenta em alguns momentos,
um encadeamento linear ou justificado pelo bloco anterior. Essa estrutura
gerou o procedimento de decupagem, realizado por Marcela Rodrigues,

conforme o item 3.1.

O roteiro dramaturgico, desenvolvido por mim e Marcela, apresentou a
peculiaridade de ja conter algumas propostas imagéticas de posicionamentos e
de movimentacdes, talvez decorrente da particularidade de criarmos uma
narrativa corporal. Assim, considero que a concepcao da direcdo de Marcela
que iniciou-se durante a escrita do roteiro, ao meu lado, ampliou-se a partir de
seu labor diretorial individual dedicado a elaboracdo das especificidades
necessarias a concretizacdo de posicionamentos ou movimentos previstos no
roteiro, além de se permitir alargar suas possibilidades criativas desprendendo-
se de algumas proposicdes iniciais, atenta aos novos focos que emergiam no
desvelar da pesquisa cénica. Este processo desenvolveu-se com minha
concordancia, logo nos primeiros encontros para desenvolvimento da
dramaturgia, quando chegamos ao consenso de que embora o roteiro
apresentasse a particularidade de trazer previamente algumas proposi¢oes de

marcagao cénica, a direcdo caminharia livremente.

A etapa de criacdo cénica do espetaculo Holoclownsto iniciou-se com a
construcdo das cenas coletivas, diferentemente do processo desenvolvido em
Cidade das donzelas, que se encaminhou a partir das partituras corporais
individuais. Contudo, observo uma similaridade nestes dois procedimentos no
que se refere ao enfoque dado a definicio precisa de cada movimento.
Considero que no segundo espetaculo a criacdo cénica se estabeleceu a partir
do que poderiamos denominar como cenas coletivas partituradas. Assim como
no processo de direcdo desenvolvido no primeiro espetaculo, a diretora
chegava a sala de ensaio com a concepc¢ao imagética das cenas, previamente
elaborada, e juntos a experimentavamos e também criavamos novas

possibilidades.
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Uma especificidade presente na constru¢do destas partituras corporais
coletivas é o estabelecimento de uma pulsacdo a partir de contagem.
Buscavamos a instauracdo de uma precisdo em unissono para as acoes
coletivas, e a contagem pareceu uma excelente estratégia para favorecer a

execucdo das cenas.

Descrevo abaixo parte da criacdo da cena inicial do espetaculo, para
ilustrar o procedimento de contagem realizado. Marcela chegou a sala de
ensaio com a proposta da cena inicial atrelada a uma melodia composta
intuitivamente, apresentando referéncia ritmica e andamento especificos, cuja
pulsacdo era marcada por ela a partir de contagem. O roteiro previa 0s seis
personagens-clowns posicionados de frente para o publico, um ao lado do
outro, no proscénio, tocando seus instrumentos musicais. A diretora propds que
todos estivessem posicionados de perfil para o publico, e que um por vez
girasse 0 corpo em direcdo a plateia, no momento de insercdo de seu
instrumento musical na trilha sonora®, mantendo o mesmo posicionamento dos
pés, apontados para a lateral do palco, conforme observado na imagem a

seqguir:

*® A trilha sonora do espetaculo foi concebida por Marcela Rodrigues em parceria com o musico Luciano
Corréa. Na linguagem cénica de Holoclownsto, a trilha sonora comegou a ser concebida atrelada ao
processo de dire¢do. E posteriormente, momento no qual grande parte das cenas ja esta levantada, o
musico comeca a frequentar os ensaios. Ele transpde as criagdes musicais de Marcela para partituras
musicais, e também cria outras can¢fes a partir de referéncias musicais pesquisadas pelo grupo na
primeira etapa da investigacéo, aspecto que ndo serd analisado nesta dissertagao.
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Espetaculo Holoclownsto. Espago Sesc Copacabana, 2011. Acervo da companhia.

A partir do andamento da melodia que nos fora apresentada
realizdvamos as acles pontuadas pela contagem, que proporcionaria uma
precisdo matematica: depois de transcorridos quatro tempos, considerando a
pulsacao estabelecida — Nill (Lilian Meireles) vira-se para a plateia tocando seu
acordeon, a partir dai, a cada quatro tempos, outro clown vira-se tocando seu
respectivo instrumento. No momento em que o Ultimo clown realiza a acao de
virar-se, a proposta era permanecermos tocando juntos durante oito tempos,
porém, no momento da vivéncia cénica consideramos pouco tempo.
Propusemos dobrar esta duracdo, para dezesseis tempos, pois este € um
momento importante para os atores, representando o Ultimo momento dos
personagens antes de embarcarem no vagao de trem. Além disso, configura-se
como um dos momentos especiais de quebra da quarta parede, onde
estabelecemos uma comunicacdo visual direta com o publico, como uma
espécie de primeiro contato entre personagens e plateia. Apos a vivéncia
destes dezesseis tempos, realizadvamos uma sequéncia de acbes em unissono:
guardar o instrumento na mala — quatro tempos; arrumar-se — quatro tempos;
Susto ao render-se aos soldados — quatro tempos; pegar a mala e gira-la em
torno de si, até posicionar-se de costas para o publico — quatro tempos. Com a
confecgcdo das malas utilizadas pelos personagens, precisamos modificar o
tempo de realizacdo da acdo de: guardar o instrumento na mala, pois apos

diversas tentativas, nem todos conseguiam fazé-lo no tempo estabelecido,
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devido a especificidade do encaixe do instrumento musical dentro do novo
elemento cénico, que também comportava outros aderecos. E mesmo
dobrando a duracdo da contagem para oito tempos, foram necesséarios
inUmeros ensaios até que todos realizassem a acao dentro do periodo correto.
A fotografia abaixo apresenta a realizacdo de uma das acfes em unissono
citada anteriormente, o momento de rendicdo dos clowns aos soldados,
representados pelo foco de luz azulado, posicionado na diagonal esquerda

baixa do espaco cénico.

Espetécﬂlo Holoclownsto. Espaco Sesc Copacabana, 2011. Acervo da companhia.

A decisdo por ndo haver atores para representar os soldados, que séo
0s Unicos interlocutores dos seis clowns que se encontram aprisionados no
vagao, ocorreu ainda no momento da criagdo do roteiro dramaturgico. Marcela
e eu concebemos uma dramaturgia corporal onde a fisicalidade dos atores
seria responsavel por narrar todas as situacdes vivenciadas, através do olhar,
da respiracéo e da gestualidade dos seis personagens. Para complementar
esta acao, utilizamos recurso de iluminacao e efeitos sonoro. Por exemplo: em
dado momento do espetaculo, a “porta do vagéo se abre”, sendo pontuada pela

acao dos clowns que a acompanham com o olhar, concomitantemente ao efeito
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sonoro de abertura de portdo; em seguida, os personagens olham para a
diagonal esquerda baixa do palco e se assustam com a presenca de um
soldado, momento que um foco de luz azulada surge; o “soldado entra” no
vagao, a partir da narrativa gestual dos clowns que acompanham com o olhar a
trajetoria de movimentacao realizada por ele, ao mesmo tempo em que a trilha

sonora apresenta sons de passos.

Além da cena inicial do espetaculo, outras trés foram desenvolvidas a
partir do procedimento de contagem, em didlogo com o andamento e a
pulsacéo da trilha sonora, em que definimos precisamente cada movimento ou
acdo desempenhados pelos atores: a cena das olimpiadas, a cena da banda

musical e a cena da luta de boxe, que pode ser observada abaixo:

Espetaculo Holoclownsto. Espago Sesc Copacabana, 2011. Acervo da companhia.

Finalizada a criacdo destas partituras coletivas, iniciamos a construcao
das demais cenas do espetaculo. No primeiro momento, estranhamos o fato
de ndo termos o trabalho atorial atrelado a uma rigida partitura de movimentos
e constatamos que esta sensacao era decorrente da vivéncia na peca Cidade
das donzelas, onde toda a encenacgéo foi detalhadamente partiturada. Devia-

se, também, ao fato de nas primeiras cenas de Holoclownsto desenvolvermos
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uma partitura detalhada de movimentos. Uma pergunta emergiu na sala de
ensaio: como lidar agora, tanto no que compete ao trabalho dos atores quanto
da direcdo, com estes personagens” totalmente livres”, sendo que buscavamos
a construcdo de uma potente e precisa escrita cénica, pautada unicamente na
dramaturgia corporal? Nao encontramos esta resposta de imediato. E

decidimos deixar o0 processo de pesquisa cénica nos revelar este caminho.

Porém, observo que ndo precisamos aguardar a resposta, ja que a
propria pergunta revelou-se um contrassenso, nos primeiros ensaios a partir
dai. Totalmente livres? Logo percebemos que a auséncia de partitura ndo era
necessariamente sinbnimo de falta de atencdo a precisdo corporal.
Continudvamos, naturalmente, focados no desenvolvimento de uma linguagem
cénica precisa e rebuscada, e esta escolha reverberava na fisicalidade dos
atores.

Além disso, agora precisdvamos lidar com um importante eixo norteador
de nossa pesquisa cénica: compreender e praticar a ldgica particular de cada
clown, atrelado a légica do personagem presente na dramaturgia, para entao
descobrir 0 equilibrio desta vivéncia atorial na consolidacdo do personagem-
clown. Cada ator passou por um processo de descoberta do proprio clown, no
qual foram reveladas -caracteristicas particulares que se expressam na

corporeidade de cada um em cena. Segundo Ferracini:

[...] o clown trabalha com um estado orgénico que o leva a agir com
uma loégica propria, determinando, a partir desse estado, todas as
suas acOes fisicas, que nascem a partir de sua relacdo com o
espago, com 0s objetos ao seu redor, com 0s outros clowns [...].
(2001, p. 218)

Os exercicios de improvisacdo de cenas mudas, o numero individual e
vivéncia na praga foram exercicios fundamentais, proporcionaram a descoberta
de especificidades e a compreensdo da logica particular de cada clown,
contribuindo para a expansdo e aprofundamento do trabalho dos atores,

refletindo-se, assim, no momento de criacédo de cenas.
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O processo de construcao dos personagens-clowns foi um processo em
duas vias, inicialmente quase contraditérias; queriamos compreender e
vivenciar o desnudamento do clown para entrar em contato com n6s mesmos,
assim como previsto por Lecoq (2010), vivenciando nossas vulnerabilidades;
ao mesmo tempo em que nos aprofunddvamos na constru¢éo de personagens
oriundos de uma dramaturgia pré-estabelecida. Contudo, no decorrer do
processo de elaboracao de linguagem cénica, descobrimos que talvez a partir
do nosso desvelamento em busca do clown, pudéssemos também desvelar a
histéria do personagem, que assim como o clown, nada mais € do que um

desdobramento dos atores.

No espetaculo, nossos clowns mesclam aspectos ingénuos,
transgressores e maliciosos. No que se refere a gestualidade dos personagens,
diferentemente de Cidade das donzelas onde buscavamos a expansividade e a
plasticidade dos movimentos, a partir de referéncias como a Commedia
dellArte, em Holoclownsto buscdvamos uma interpretacdo minimalista,
norteados por nossas inspiracdes na linguagem do clown: Slava Polounine e o

grupo Licedei.

Durante a etapa de pesquisa tedrica e imagética assistimos a videos de
palhacos brasileiros, americanos e russos, contudo foi a palhacaria russa que
nos instigou. Polounine, em entrevista onde analisa o trabalho que desenvolve
em seus espetaculos afirmou que “imagens e movimentos sdo muito mais
poderosos do que as palavras porque se conectam diretamente com a intuicao

humana™’.

Um dos principais entraves durante o desenvolvimento da linguagem
cénica do espetaculo foi o desenvolvimento de um trabalho facial do clown.
Nas primeiras experimentacdes, alguns atores apresentavam uma excessiva
expressividade facial, seguindo um caminho préximo a linhas de palhacarias
com que nao nos identificamos. Ja haviamos definido as referéncias de clown
gue nos agradavam, sabiamos onde queriamos chegar, porém, no momento

da execucao, ndo conseguiamos realizar estas referéncias. O desenvolvimento

3" Trecho retirado de entrevista realizada por Graciliano Rocha, publicada no site da Folha de S&o Paulo,
em 26 de maio de 2013, na cidade de Crecy La Chapelle, Franca. http://www1.folha.uol.com.br/serafina
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de exercicios focados, com o objetivo de desenvolver ferramentas para o

surgimento do palhago, foi fundamental para esta superagao.

Emergiu o receio de realizarmos uma atuacdo com expressividade
exacerbada, e assim nos distanciarmos das referéncias de linguagem que
buscavamos. Durante o processo de criacdo de cenas, voltamos a falar de
Charles Chaplin e Buster Keaton, e destacamos a expressao facial “neutra” de
Keaton. Porém, apds algumas experimentacdes na busca desta neutralidade
facial, constatamos que este caminho ndo favoreceu a vivéncia organica dos

atores, proporcionando um enrijecimento na atuacao.

Decidimos, entdo, trazer um notebook para a sala de ensaio, para
assistirmos novamente aos videos dos representantes da palhacaria russa,
através do site youtube. Nos espetaculos criados por Polounine e pelo grupo
Licedei, observamos a construcdo de linguagens poéticas, que transitam entre
momentos de dor e melancolia, e situa¢gdes geradoras de riso, algumas vezes
dotadas de onirismo. Durante alguns dias, realizamos este procedimento de
estudo de linguagem da arte do clown nos momentos antes de iniciarmos a
criacdo de cenas. Foi extenso o periodo de pesquisa da arte clownesca, até
que encontrdssemos a medida exata da atuacdo que almejavamos, processo

arduo, que continuou mesmo apoés a estreia do espetaculo.

Em Holoclownsto, buscamos uma economia gestual em relacdo a
profuséo de movimentos de Cidade das donzelas e descobrimos a importancia
do olhar, como janela para revelar a alma do clown. Certa vez, durante a
realizacéo do exercicio “Numero Individual”, um dos atores realizou uma acao
com excessos de expressfes faciais e gestualidades. O restante do grupo
estava assistindo, e ao final da apresenta¢do, um dos integrantes propds que o
ator realizasse outra vez um fragmento da cena, sem se movimentar,
realizando cada acdo que executara anteriormente somente com o olhar,
direcionado para restante do grupo, o publico. E este momento foi revelador,

belo e poético.

Comparando as linguagens cénicas desenvolvidas nos dois espetaculos
da Troupp Pas D’argent, sintetizaria as especificidades a partir de dois
exemplos: em Cidade das donzelas, para expressar a ideia presente numa fala
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como: - “Estou muito cansada, preciso descansar os pés!”, poderiamos
construir uma partitura corporal com uma sucesséo de trés movimentos; em
Holoclownsto, talvez uma Unica respiracédo profunda, seja capaz de expressar

este conteudo.

No decorrer do processo de criacdo das cenas de Holoclownsto, a
realizacdo de cada gesto ou acdo se dava de forma muito cuidadosa pelos
atores. Neste ponto, os conhecimentos experimentados na oficina com a Prof?
Ana Luisa Cardoso foram fundamentais. Com ela, trabalhamos a questédo do
foco, ou seja, compreendermos em cena qual era a agédo principal que se
estabelecia, e direcionarmos a ponta do nariz para o centro desta acdo, com o

objetivo de potencializa-la.

Em geral, nos processos de formacdo de atores trabalha-se com a
guestao dos focos de acao, independente da linguagem cénica a ser utilizada,
porém, considero que na palhacaria este ponto apresenta-se de forma mais
intensa e primordial, configurando-se enquanto ferramenta para o
desenvolvimento do trabalho clownesco. Talvez em alguma outra linguagem,
um ator possa realizar uma acéo cotidiana como — sentar-se a mesa e ler um
livro —, sem desviar o foco de atencao de outro ator que desenvolve a linha de
acdo principal na cena. Porém, a poténcia cénica dos nossos clowns,
inicialmente, parecia ndo permitir este tipo de acdo. Se um de nés decidisse
realizar uma acéo simples, como por exemplo, ler um jornal, dependendo de
como fosse realizada, isso poderia se configurar como uma gag, e puxar todo o
foco dramaturgico para si, desviando a atencdo do publico de uma acéo
minimalista que estava sendo desenvolvida no primeiro plano de acao de

acordo com o roteiro, conforme aconteceu em um dia de ensaio.

Ferracini (2001) destacou que o palhaco italiano Nani Colombaioni
(1921-1999), expressou sua opinido sobre este importante elemento técnico da
arte do palhaco, fazendo a seguinte afirmacgao: “uma acédo de cada vez’,
referindo-se a necessidade de o artista reconhecer o momento exato de abrir e

fechar o foco.
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Um novo desafio surge, concretamente, no processo: como orquestrar
cenicamente seis clowns, que permanecem juntos em cena, durante todo o
espetaculo? Durante a criacdo das cenas precisdvamos estar atentos, a todo o
momento, ndo s6 a propria pesquisa atorial, como também a gestualidade
criada pelos demais atores, na busca deste equilibrio para o estabelecimento
de focos de acdo. A direcdo precisou de um olhar atento e minucioso a
presenca de cinco clowns e ainda, posteriormente, colocar-se em cena. No
momento em que Marcela Rodrigues atuava, um dos atores permanecia fora
de cena. Revezavamo-nos nesta funcédo para proporcionar a ela esta visédo

diretorial, observando e apontando as criticas ao final da cena.

No decurso da investigacdo cénica de Holoclownsto, constatamos a
necessidade de um ator stand-in de ensaio para Marcela, pois haviamos criado
muitas cenas coletivas, que necessitavam dos seis atores em cena para a sua
perfeita realizacdo. Nesta ocasido, ja haviamos levantado a estrutura de,
aproximadamente, metade das cenas do espetaculo. Porém, ainda havia muito
trabalho pela frente, ndo s6 de criagdo como também de lapidacdo, momento
em que a presenca de Marcela fora de cena seria fundamental. Convidamos o
ator Zoatha David*® como stand-in de ensaio, para que ela pudesse também

constatar a funcionalidade das marcacgdes cénicas que haviamos criado.

®¥Em 2010, quando convidamos Zoatha David para participar dos ensaios da companhia, ele era um ator
recém-formado em Artes Dramaticas pela UniverCidade. Certa vez ele me abordou na faculdade,
expressando muito interesse em acompanhar os ensaios da Troupp Pas D’argent, afirmando que queria
muito entender a forma como a companhia trabalhava para a construgdo de um espetaculo, pois havia
assistido Cidade das donzelas e considerado “muito diferente”. Disse que gostaria de aprender com a
gente, fazer uma espécie de estagio. Neste momento, fiquei quase sem acdo, ndo esperava ouvir a
palavra aprender de um ator da minha geragdo, mas mesmo desconsertada e feliz por perceber que a
Troupp, tdo cedo, estava despertando interesse de aprendizagem em alguém, tive que negar-lhe o
pedido. Informei que tinhamos um consenso no grupo, e ndo nos sentiamos a vontade com um olhar
externo acompanhando o processo de pesquisa cénica, que se configurava como um momento intimo de
criacdo do grupo. Ele compreendeu, mas mesmo assim, tive um semi-remorso por ter negado um pedido
tdo carinhoso e cuidadoso. Fato que talvez tenha influenciado o nome dele ser o primeiro a ser cogitado
como stand-in, pois todos sabiam do seu desejo de estar presente em nossos ensaios. Além disso, foi
determinante ele ter habilidades corporais em danca, pois precisariamos de alguém que possuisse, a
priori, uma consciéncia ritmica e espacial, para prontamente executar as marca¢des corporais que
desenvolvemos. Zoatha aceitou o convite. E sua inser¢do se dava da seguinte forma: ele assistia as
cenas que ja estavam estruturadas, em seguida, passavamos para ele os detalhes da movimentagéo. A
partir dai, ele realizava as acdes no lugar da Marcela. Nos momentos de concepcéo de novas cenas, 0s
seis integrantes da Troupp realizavam as experimentagdes, e apoés a criagdo da cena, Zoatha, que estava
observando, a substituia. Em 2012, com a saida do ator Jorge Leite, Zoatha David passa a integrar o
elenco do espetaculo.
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O caminho foi arduo para a constru¢cdo de um trabalho corporal coletivo
harmbnico e, em alguns momentos, unissono. Algumas cenas coletivas
exigiam profunda conexdo corporal entre os atores, como a cena apresentada
abaixo, onde precisavamos nos movimentar em um mesmo tempo-ritmo,

previamente estabelecido.

Espetéaculo Holoclownsto. Espaco Sesc Copacabana, 2011. Acervo da companhia.

Neste momento da encenacao, realizavamos uma partitura corporal que
possui uma pulsacdo que revela algumas variacGes ritmicas, tendo como
referéncia sonora os ruidos de um trem em movimento. Experimentamos
diversas movimentacgdes, com variacdes de andamento, velocidade e direcdes.
Definimos a partitura da movimentagao coletiva, porém, isso ndo garantiu sua

realizacdo em unissono.

Um dos atores sugeriu filmarmos a cena, para captarmos exatamente o
gue estava acontecendo. A partir deste momento, adotamos o procedimento de
filmagem e analise das cenas do espetaculo. A filmagem e a fotografia se
configuraram também como forma de registro das criacdes, pois inicialmente
construiamos sequéncias de movimentacdes corporais muito complexas, e
como nesta etapa ensaiAvamos somente aos finais de semana, tinhamos
dificuldade de relembrarmos todos os detalhes anteriormente pesquisados e
definidos.
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Assistimos a filmagem da cena e concluimos que estavamos distantes
da sincronia corporal que almejavamos. O objetivo era construirmos uma
imagem harmonica, uma espécie de agrupamento homogéneo que se
movimenta como um sO corpo. Um dos atores comentou que este era o
momento de acionarmos 0S recursos atoriais desenvolvidos no treinamento,
em procedimentos como o0 contato improvisacdo e 0s viewpoints, quando

direciondvamos nosso foco para a escuta e a percepcao.

Encontro referéncia no filésofo Merleau Ponty (1908-1961) que
destacava em seus escritos a percep¢ao e a primazia do corpo e afirmou que
toda a percepgéo envolve um campo de relagbes. Descreve a percepgdo como
“sistema diacritico, relativo, opositivo — 0 espac¢o primordial como topoldgico
(isto €, talhado numa voluminosidade total que me envolve, onde estou, que se
encontra por trds de mim, tanto quanto a minha frente...)” (PONTY, 2012,
p.199). Segundo o filésofo, a percepcéo esta diretamente relacionada a atitude
corpérea. A concepcao fenomenolédgica da percepcdo afirma que podemos
apreender o sentido ou os sentidos pelo corpo, configurando-se como uma
expressao criadora, vivenciada segundo nossos mdultiplos olhares sobre o
mundo. Destaca a experiéncia do corpo enquanto campo criador de sentidos,
visto que a percepcao ndo € uma representacdo do pensamento, e sim um

acontecimento que emerge da corporeidade.

Norteados pela busca da ampliagdo da percepcéo e da escuta, demos
continuidade ao minucioso trabalho de lapidacdo cénica. Marcela Rodrigues
propds construirmos corporalmente a imagem de uma estrela de Davi, um
signo que estabelece referéncia direta aos judeus, como uma forma de
homenagem aos milhdes de judeus exterminados durante o holocausto. A ideia
foi aceita com entusiasmo pelo grupo. Ela nos mostrou uma ilustracdo, onde
apresentava possibilidade de encaixes corporais para esta realizagao. A partir
desta proposta, experimentamos diversas formas de execucéo, até criarmos a

imagem final que pode ser observada no registro fotografico a seguir:
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Ensaio realizado na escola de danca Pé na Danca, em 2010. Da esquerda para direita, em pé:
Zoatha David, Orlando Caldeira, Jorge Leite. Sentadas: Lilian Meireles e Natalie Rodrigues. No centro:
Carolina Garcés.

Uma vez formada a estrela, permaneciamos na composicao realizando
ali pequenas acoes, Carolina Garcés ndo conseguia permanecer na posicao
durante o tempo necessario para o desenvolvimento da cena. A posicao exige
sustentar o corpo de cabeca para baixo, realizando um encaixe dos pés,
através de um entrelacamento dos tornozelos, e um tensionamento isométrico
das pernas na posicdo de 90° em torno da cintura do ator Orlando Caldeira,
pelo tempo aproximado de um minuto e trinta segundos. Durante este periodo,
algumas movimentacdes coletivas sao realizadas, pois a cena acontece em um
momento musical e, em seguida, a trilha sonora pontua uma freada brusca do
vagao, que exige uma resposta corporal dos atores, elevando o nivel de

dificuldade para a permanéncia da atriz nesta posicgao.

Realizamos diversas tentativas de encontrarmos novas formas que
possibilitassem a atriz permanecer mais tempo na posicdo de maneira
confortavel, sem sucesso. N&o queriamos abrir mdo da composicao corporal
criada, devido a um apego afetivo pela imagem gerada, entdo, ao invés de
pesquisar outra proposicdo para a estrela de Davi, decidimos modificar as
posi¢coes dos integrantes, para que outros atores experimentassem a posicao

antes ocupada por Carolina Garcés. E, por fim, consegui permanecer na
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posicdo, durante o tempo necessario para a cena, devido a algumas
particularidades corporais, e assim, esta composi¢cado corporal foi mantida no
espetaculo, conforme podemos observar na fotografia abaixo:

Espetaculo Holoclownsto. Espago Sesc Copacabana, 2011. Acervo da companhia.

Observo que dois procedimentos desenvolvidos na etapa de treinamento
corporal apresentam desdobramentos nitidos na criacdo cénica: a arte

acrobatica e os Viewpoints.

A técnica Viewpoints reverberou espontaneamente no processo de
criacdo cénica. Quando inserimos esta pratica em nosso treinamento, o
objetivo ndo era utiliza-la concretamente em cena, e sim apropriar-se dela
enquanto recurso para preparacdo dos atores da companhia, conforme

observado no item 2.3.1.

Durante a criacdo de algumas cenas, nas quais nem todos os clowns
participavam ativamente da situagdo proposta no roteiro, Marcela dirigia os
atores envolvidos na acéo, e enquanto isso 0os demais atores pesquisavam sua
vivéncia individualmente, no segundo plano da cena, ja que ndo fazemos 0 uso
de coxia, pois dramaturgicamente todos 0s personagens encontram-se presos
dentro do vagao de trem. Na criagcdo destas, observo que as formas como 0s

atores se movimentavam, apresentavam claras influéncias do treinamento
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Viewpoints, como: percepc¢do, escuta, impulso e estimulo-resposta. Assim,
cada clown foi construindo suas trajetorias dentro do espago cénico, para 0s

momentos em que nédo participam de determinadas acgdes.

Somente agora observo e reflito sobre esta apropriagdo, o que néo foi
possivel na época, talvez devido ao foco do grupo em sala de ensaio possuir
uma perspectiva da criagdo, em termos de “funciona” ou “n&o funciona” para a

linguagem cénica que buscdvamos.

Outros momentos em que observo esta técnica se manifestar sdo: na
cena inicial, apds a realizacdo da sequéncia de a¢des em unissono, quando 0s
clowns se posicionam de costas para o publico, formando uma linha horizontal,
e permanecem parados e, sem o estabelecimento de nenhuma marcacao, ou
contagem de tempos, somente a partir da escuta, da percepc¢édo e da visédo
periférica, mantém uma comunicagdo corporal que transcende as palavras, e
em unissono realizam a acdo de serem langcados para dentro do vagao; na
cena das Olimpiadas, realizamos sequéncias de acbes para representar
diversos esportes, através do estabelecimento de um tempo-ritmo lento. A
troca de um esporte para outro, ou a mudanca de angulo de acdo dentro do
mesmo esporte sdo marcadas por uma ruptura temporal brusca, a partir de
uma aceleracdo gestual promovida pelos atores. Porém, estes momentos de
ruptura sédo precedidos de um breve segundo de suspenséo, realizado através
de uma respiragdo em unissono, que também nao surge a partir de nenhuma
contagem de tempo ou marcacao prévia, e sim, emerge da percepcdo dos
atores a cada realizacdo. A fotografia abaixo retrata um momento do jogo de
futebol, que precede esta suspensdo corporal geradora da ruptura temporal

descrita acima.
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Espetaculo Holoclownsto. Espacgo SesE Copacabana, 2011. Acervo da companhia.

A arte acrobética é uma técnica conscientemente trazida do treinamento
para a cena de Holoclowsnto. Para ser mais exata, o fato de ter sido
estabelecida enquanto técnica de treinamento, decorre da nossa livre
apropriacdo acrobatica durante o inicio da criacdo cénica de Cidade das
donzelas. Foi durante o processo de Holoclownsto que o grupo constatou que o
interesse pela arte acrobatica revela-se como uma caracteristica da pesquisa
cénica da companhia, e ndo apenas de um espetaculo especifico. Mais
conscientes do papel que esta técnica ocupa em nosso trabalho, direcionamos
uma atencao especial ao treinamento acrobatico no processo de investigacao

de Holoclownsto, com a real clareza de sua utilizacdo na criagdo cénica.

Neste processo, Marcela Rodrigues precisou podar os excessos de
proposicOes acrobdticas, pois afirmava que as vezes corria-se 0 risco de
permanecer no “movimento pelo movimento”. Estavamos sempre atentos para
nao parecer: “Olha o que eu sei fazer!”, e 0 movimento acabar nao dialogando
com as necessidades da cena. Esta preocupacdo surgiu desde o inicio do
processo de pesquisa de Cidade das donzelas, ap0s assistirmos uma peca
teatral, que utilizava a técnica acrobatica de maneira muito precisa, criando
formas plasticamente funcionais, porém, a linguagem cénica teatral ficou
prejudicada, justamente pela auséncia de uma contrapartida interna durante a
execugao acrobdtica. Este fato nos incomodou, pois para nos, enquanto
plateia, a impressao que tivemos € que 0s artistas queriam apenas demonstrar
suas habilidades corporais, distanciando-se assim do objetivo teatral. Dessa

forma, a partir dai, sempre buscidvamos propor a inser¢cdo acrobatica
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respaldados por uma motivacdo cénica, e executa-la a partir da

intencionalidade oriunda da cena.

O olhar atento da direcdo foi fundamental em Holoclownsto, para
conseguirmos direcionar nossa criacdo, pois neste momento j&
desenvolviamos o treinamento acrobatico ha trés anos, e tinhamos adquirido
algumas habilidades, sendo necessario controlarmos o entusiasmo por
conseguirmos realizar algo que antes consideravamos impossivel. Entdo, ela ia
orquestrando a criacdo com esse foco em evitarmos excessos, ja que agora
NOSSOS COrpos possuiam mais aptiddo para estes movimentos acrobaticos e
todos, inclusive ela, que também estava em cena, tinhamos muito interesse e

admiracao por esse tipo de atividade.

Observo que, intuitivamente, ao termos o cuidado de justificar cada
manobra acrobética, nos aproximamos dos conceitos desenvolvidos por
Jacques Lecoq, ao constituir o segundo eixo de sua pesquisa pedagogica:
técnica dos movimentos, no qual um dos principais aspectos trabalhados era o
gue ele denominou como acrobacia dramatica. Lecoq ressaltava a importancia

de estabelecer o porqué para a realizacdo de cada manobra acrobatica.

Trabalhamos, ao mesmo tempo, a flexibilidade, a forga, o equilibrio
(nas méos, na cabeca, nos ombros...), a leveza (todos os saltos), sem
nunca esquecer, ainda aqui, a justificativa dramatica do movimento.
Uma cambalhota pode ser acidental — eu topo com um obstaculo,
caio e saio rolando —, como pode ser um elemento de transposicéo
da interpretagcdo: ‘Arlequim pbe-se a rir, chegando a dar uma
cambalhota’! Por meio do jogo acrobatico, o ator atinge um limite de
expressédo dramatica. (LECOQ, 2010, p.115)

A imagem a seguir apresenta um dos movimentos acrobaticos
realizados no espetaculo Holoclownsto, momento no qual trés clowns tentam
impressionar os soldados demonstrando habilidades artisticas, tocando seus
instrumentos de variadas maneiras, até que tém a ideia de construir
corporalmente uma espécie de dispositivo giratério, para elevar o nivel de

dificuldade e exaltar ainda mais suas capacidades enquanto musicos.
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Espetaculo Holoclownsto. Caixa Cultural — Rio de Janeiro, 2012. Acervo da companbhia.

A questéo da técnica versus organicidade, surgida ao final do processo
de criacdo de Cidade das donzelas, reaparece no final da criacdo cénica de
Holoclownsto. Certo dia, ap0s o ensaio corrido, Marcela Rodrigues comentou o
quanto ainda estavamos presos a técnica, as contagens, e que pouco
estdvamos nos permitindo vivenciar o0s personagens-clowns. Haviamos
realizado um longo e arduo trabalho de pesquisa e aprofundamento de nossos
clowns. Contudo, na hora do ensaio, a preocupacédo com diversos elementos
da encenacado estavam se sobrepondo a atuacéo: o foco na precisdo corporal,
a atencao para as movimentacfes atreladas a trilha sonora; o cuidado com o
manuseio da estrutura cenogréafica que representa o vagdo de trem; e o

manuseio dos aderecos cénicos.

Além disso, em alguns ensaios, aceleravamos o0 tempo-ritmo
estabelecido para a escrita cénica do espetaculo. Observo também que a
ansiedade, ao realizarmos as gags do clown, gerava um ritmo mais acelerado a
sua execugao. Aos poucos, a partir de muito ensaio e de diversas repeti¢oes,
conseguimos encontrar espaco na realizacdo das acbes de cada um, para
descobrirmos os aspectos risiveis das cenas. Neste sentido, Ferracini (2001)
gue destaca: “A aceleracdo descompassada da agao pode destruir a
construcdo dessa logica, além de tornar o trabalho mecanico e estereotipado”.
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Um dos integrantes sugeriu que cada ator assistisse o0 ensaio do
espetaculo, observando estas particularidades que estavam dificultando a
fluidez da atuacdo. Anotdvamos o0s aspectos observados e ao final da
apresentacao, discutiamos sobre estes apontamentos. Esta experiéncia de
analisar a encenacdo, fora de cena, foi fundamental para cada ator
compreender os pontos que contribuiam ou dificultavam para a linguagem

cénica do espetaculo.

Apo6s alguns dias, quando o dUltimo ator realizou este exercicio,
conversamos sobre todas as observacfes levantadas e concluimos que a
técnica ja havia sido apropriada pelo grupo, e que agora precisavamos
construir um caminho de desenvolvimento da organicidade. E foi unanime a
opinido de que precisavamos de plateia, para alargarmos a vivéncia do clown.

Decidimos, entdo, realizar um ensaio aberto para alguns amigos.

O primeiro ensaio geral foi realizado com a presenca de alguns artistas-
amigos: Jodo Carlos Artigos, Luiz Paulo Nenén, Tiago Quites, Daniella
Rougemont, Michele Cosendey e Sandro Arieta. Este momento gerou
importantes desdobramentos, influenciando diretamente em definicdes

fundamentais para a linguagem cénica do espetaculo.

Um fator muito relevante no processo de construcdo do espetaculo foi o
grupo ter o desprendimento de reconhecer que determinada cena néo
funcionou cenicamente e optar por sua retirada. Estes cortes foram realizados
a partir de um consenso coletivo. Ainda no inicio do processo, Marcela e eu
conversamos sobre o fato de muitas cenas n&do estarem se desenvolvendo
como esperavamos no momento da escrita do roteiro, e ja ai realizamos alguns
recortes iniciais, com o objetivo de tonar a dramaturgia corporal mais coerente

e realocamos as demais cenas, sem comprometer a dramaturgia criada.

Em algumas situacdes de corte, obviamente sentiamos apego a cena,
principalmente, quando precisavamos retirar cenas que tinham exigido muito
trabalho para sua elaboracdo, muitas semanas, ou até meses, como por
exemplo, a cena do boneco de neve, que inicialmente consideravamos como
fundamental para o encadeamento dramatdrgico que criamos. Empenhamos

meses de ensaios, mandamos confeccionar todos os aderecos necessarios
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para a execucdo da cena, porém, ao final do primeiro ensaio geral,
constatamos nossas suspeitas, a cena nao era viavel cenicamente na
linguagem teatral que pesquisamos. Em momento algum, conseguimos realizar
a contento as inUmeras movimentacdes cénicas necessarias para construirmos
o boneco de neve, atreladas a manipulacdo de diversos aderec¢os, seguindo
um especifico tempo-ritmo presente na trilha sonora composta especialmente
para a cena. O principal motivo para a sua retirada foi o fato dela colocar em
risco algo que consideravamos primordial na escrita cénica que construimos: a

precisao na execuc¢ao dos movimentos.

Outros cortes foram realizados com mais tranquilidade, gracas a
auséncia de egos inflados, pois devido a dificuldade de apenas um dos atores
em desempenhar a atuacao idealizada, em determinadas situagdes nas quais o
restante dos atores estava com excelentes atuacdes, a cena nao funcionou.
Assim, todos concordaram com a retirada da cena, pensando sempre no que
era melhor para o espetaculo. Acredito que essa coragem para 0s cortes, ao
final do processo, foi o ponto auge para alcancarmos a linguagem que

planejavamos para peca.

Outro ponto determinante para o estabelecimento da linguagem cénica
de Holoclownsto, apontado por um dos artistas convidados para o primeiro
ensaio geral, foi a retirada do nariz vermelho de silicone. Todos os demais
convidados concordaram com esta afirmacdo, de que a mascara de silicone
ndo estava dialogando com a linguagem clownesca que construimos. Nao
haviamos, em momento algum, atentado para este fato, inclusive nos

surpreendemos com tal apontamento.

Foi ressaltado que 0Ss nossos personagens-clowns possuiam uma
dimensdo humana profunda, e que talvez o nariz fosse desnecessario, pois a
vivéncia do clown estava revelada em nossa fisicalidade, sendo sugeridos dois
caminhos: utilizar maquiagem vermelha diretamente sobre o nariz,
estabelecendo o cddigo da méascara do palhaco, mas em alguma medida
revelando a humanidade dos personagens; ou ndo utilizar nenhuma referéncia

de mascara clownesca, e assumir a vivéncia clown pela fisicalidade. Buscamos
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captar ao maximo, todas as observacdes, para posteriormente analisarmos

com profundidade as sugestdes.

Fizemos uma reunido ap0s este ensaio e a maioria dos atores
concordou imediatamente com a retirada do nariz. Enquanto alguns se
adaptaram rapidamente a nova proposta, Lilian Meireles e eu ainda sentiamos
certo apego a pequena mascara. Com quatro votos a favor e dois contra, ndo
chegamos a um consenso absoluto. Por se tratar de uma decisado
importantissima para o estabelecimento da linguagem cénica do espetaculo,
ndo utilizamos a maxima “a maioria vence”. Decidimos ndo fechar uma
definicdo sobre o assunto, e todos concordaram em se abrir para uma
experimentacdo das duas novas proposicfes, para s6 entdo retomarmos a
discusséo, e entdo definirmos quais dos trés caminhos dialogam melhor com o

nosso discurso cénico.

Experimentamos um ensaio sem o nariz, e nenhum dos atores sentiu-se
a vontade. Particularmente, Lilian e eu tecemos diversos comentarios
contrarios a esta experimentacdo, pois ainda sentiamos como se a pequena
mascara fosse realmente uma extensdo do nosso corpo, e achdvamos que
sem ela nossos palhacos ndo estariam completos. De forma unanime,

eliminamos esta alternativa.

No dia seguinte, ensaiamos com maquiagem vermelha sobre o nariz.
Diante do espelho que ocupava toda a extremidade da sala de ensaio e
permitia que todos os atores se vissem por completo, ja caracterizados com
figurinos, perucas, barbas, bigodes, chapéus e sapatos, assim que iniciamos a
pintura do nariz, e uma identidade clownesca comecava a delinear-se a nossa
frente, aconteceu algo inesperado. Um siléncio absoluto, e uma troca de
olhares dotados de profunda cumplicidade. Permanecemos durante alguns
segundos analisando aquelas seis figuras refletidas no espelho, com um ar de
satisfagdo, até que um de nés fala: “Huuuum...interessante!”, revelando o que
os demais também estavam pensando, e em seguida todos expressaram
entusiasmadamente uma posicdo favoravel a esta caracterizacdo, antes

mesmo de vivenciarmos a experiéncia cénica.
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Apoés a experimentacdo, concluimos que a linguagem e estéticas que
estavamos construindo para o espetaculo realmente ndo dialogavam mais com
a utilizacdo da mascara postica. Apos alguns dias de ensaio ja estdvamos
totalmente adaptados a esta nova etapa, e de fato a retirada do nariz favoreceu
ainda mais o desenvolvimento do nosso trabalho atorial, como se tivesse

exaltado ainda mais o olhar e a humanidade dos nossos clowns.

Marcela Rodrigues havia proposto ja no inicio do processo de criagédo de
cenas que os atores ndo retornassem ao palco para cumprimentar o publico,
no final do espetaculo. Consideramos uma excelente proposta, totalmente
coerente com toda a dramaticidade que vivenciamos ao aprofundarmos nosso
olhar para a pesquisa tedrica e imagética sobre o holocausto. Na cena final,
apos o assassinato de um dos personagens, todos os outros clowns desistem
de seguir viagem e ao invés de levarem o lenco ao rosto — cédigo estabelecido
ao longo da encenacao para se proteger a cada vez que um pouco de gas letal
é lancado para dentro do vagao —, eles soltam seus lencos no chéo e respiram
a fumaca que ja toma todo o ambiente, até permanecerem imoéveis no chéo.
Neste momento, ha um blackout e no escuro os atores saem de cena. Quando
a iluminacado retorna, estdo no chéo, apenas, os sapatos dos clowns e os

narizes vermelho de silicone.

No ensaio geral, reafirmamos a total coeréncia desta escolha cénica de
nao retornarmos para agradecer ao publico. Esta proposicdo tem como objetivo
manter a atmosfera sensivel que foi construida ao longo da peca e que culmina
com a morte dos personagens-clowns. Configura-se como um momento de
homenagem e respeito aos milhdes de judeus mortos, e milhdes de pessoas
que sao dizimadas em guerras declaradas ou ndo. A trilha sonora desta cena
traz depoimentos reais de pessoas relatando suas experiéncias em diversas
guerras e tragédias que assolaram a humanidade. Quando Marcela e eu
escrevemos o projeto do espetaculo, ressaltamos que a tematica da guerra é
trazida a tona por consideramos que um assunto tdo sério ndo pode ser
esquecido, e que através do olhar do clown €& possivel convidar o publico a

refletir sobre a propria humanidade.



152

Ao finalizar o ensaio geral, percebemos o quanto é coerente nao
realizamos uma quebra brusca de todo o discurso cénico construido durante
setenta e cinco minutos para recebermos o aplauso do publico em cena e
realizarmos o protocolo padrao estabelecido para o final de uma apresentacao.
O nosso néo retorno, representa para alguns a nao finalizacdo da peca, como
se ao invés de ponto final, houvesse reticéncias. A nossa intencdo foi
justamente proporcionar o prolongamento da sensacéo e reflexdo suscitadas

no espetaculo.

A corporeidade tem uma posicdo central na escrita cénica de
Holoclownsto. No espetéculo, optamos pela utilizacdo de recursos fisicos como
acrobacias e construcdo de imagens corporais coletivas, enfim, acfes que
exigem o maximo de prontiddo e foco para a realizacdo do que foi previamente
elaborado. Ao mesmo tempo, a cena exige que os atores se coloquem em um
estado tal que os permita estarem presentes psicofisicamente, abertos aos
acontecimentos dados no momento da cena e na interacao efetiva do clown na

relagdo com o publico.

“(...) para o surgimento de uma agdo dramatica, “viva” e coerente,
persiste o desafio para o ator de perceber e fazer uso das conexdes
gue se estabelecem no aqui e agora entre 0 corpo e 0 meio e as
demandas que ele deliberadamente estabelece como principios de
trabalho em suas ag¢des.” (NUNES, 2003, P.131)

Com o espetaculo Holoclownsto, os principios do trabalho da Troupp

Pas D’argent tornaram-se ainda mais claros.

3.4 Anélise dos espetaculos

Para a analise dos espetaculos do ponto de vista da comicidade, opcao
desta escrita, faz-se necessario retomar alguns aspectos ja abordados nos

capitulos anteriores. Entender o lugar do riso nas linguagens cénicas
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construidas pela companhia e os caminhos percorridos para seu alcance,

parece-me fundamental.

Cidade das donzelas e Holoclownsto percorreram uma trajetéria de
pesquisa que se iniciou com um aprofundamento na atmosfera densa, e até
mesmo tragica da tematica abordada no texto, para posteriormente, explorar a

perspectiva cobmica do mesmo.

Na fase de pesquisa tedrica e imagética de Cidade das donzelas,
apropriamo-nos, através de filmes, fotografias e livros, de uma tematica que
traz questbes sociais e culturais profundamente enraizadas na sociedade
brasileira, direcionando o foco para a regido nordeste do pais, ressaltando
aspectos presentes no texto como: a seca climatica, o abandono, a fome, a
miséria, a violéncia contra a mulher, a banalizacdo da violéncia, os conceitos

de beleza versus feiura e as mortes tragicas.

Em sala de ensaio, durante a segunda fase da investigacdo cénica,
tivemos o0s seguintes focos: experimentacdo tematica, treinamento corporal e
desenvolvimento da linguagem gestual. Na experimentacdo do tema,
aprofundamos a dramaticidade das histérias dos personagens através de
procedimentos como: construcdo dos personagens e exercicios focados. O
anico exercicio que se direcionou para alguma perspectiva cémica foi o de
Improvisagéo dell’Arte. Contudo, a énfase em retratar aspectos da humanidade
dos personagens ressaltou atuacbes, em sua maioria, dramaticas, e nao
cObmicas conforme previa Lecog (2010), ao descrever os lazzi. Além disso,
acredito que o foco na expressividade corporal e na plasticidade dos
movimentos tenha contribuido para, neste momento, nos afastarmos da

dimensédo cOmica do exercicio.

Observo que somente apds a etapa de criagdo de cenas, quando
iniciamos os ensaios do espetaculo, momento no qual também identificamos a
questdo da técnica sobressaindo a vivéncia atorial organica, conforme
explicitado do item 3.2, é que estabelecemos uma estratégia em busca dos

desdobramentos comicos da peca.
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O momento de constatacdo deste distanciamento da comicidade
aconteceu apO0s um ensaio, no qual decidimos convidar trés amigos para
assistir a comédia Cidade das donzelas. Ao final da apresentacdo, eles
comentaram: - “Olha, eu gostei, mas... ndo é comédia!”, - “E muito triste,
denso!”. Tentaram nos motivar e até convencer de que ndo havia nenhum
problema no fato de a peca ter se tornado um drama, afirmando que
deveriamos assumi-la com tal, j& que a linguagem corporal que surgiu era
bastante interessante. Provavelmente, esta motivacdo aconteceu em
decorréncia de eles ndo verem qualquer possibilidade da peca se transformar
em comédia, atitude natural naquele momento. O fato de Marcela Rodrigues
estar muito tempo em cena nesta etapa final do processo, aprofundando sua
vivéncia atorial, também pode ter contribuido para esta percepc¢do nao ter
surgido no grupo antes desta apresentacdo para os amigos. Contudo, o
objetivo da companhia era se apropriar da dramaticidade latente nas questdes
abordadas no texto para depois subverté-la, utilizando uma linguagem comica
que possibilitasse, através do riso, um olhar critico e uma reflexdo sobre o

assunto, e ndo desistiriamos desta meta.

Saimos muito frustrados neste dia, com a sensacao de termos errado
em nossas escolhas ao longo do processo e ndo termos atingido o objetivo
inicial no qual todos acreditavamos. Em reunido do grupo apdés o ensaio,
conversamos sobre as criticas apontadas pela pequena plateia de amigos e
concluimos que cumprimos metade do caminho, e o enfoque agora seria

construir um percurso para impulsionarmos a dimensao cémica do espetaculo.

No ensaio seguinte, Marcela trouxe uma frase de Samuel Beckett (1906-
1989): -“Nada é mais engragado do que a infelicidade...!”, fragmento textual de
um de seus personagens, Nell, na obra “Fim de Partida” (2002, p.62). NOs,
admiradores das obras de Beckett, inspirados por esta frase que até hoje
norteia as linguagens cénicas da companhia, iniciamos entdo a busca pelo

risivel.

Definimos que a partir deste dia, nos ensaios, ndao direcionariamos o
foco das atuacdes para a precisdo dos movimentos, nem para as historias

densas do passado dos personagens, pois acreditavamos que estes aspectos
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ja haviam sido apropriados a contento, e que o foco excessivo neles, estava
dificultando a atuacdo. Buscavamos vivenciar 0os personagens, exaltando a
comicidade inerente aos aspectos grotescos investigados, presentes na

construcdo dos personagens, conforme observado na fotografia abaixo:

Espetaculo Cidade das donzelas. Festival Metropolitano Carrossel. Teatro Municipal de Campina Grande
do Sul/Parana. 2008. Acervo da companhia.

Além disso, 0s exercicios - “troca-troca de personagens’ e
“improvisacao dell’Arte” —, que retomamos neste mesmo momento do processo
para possibilitar a fluéncia organica da atuacéo, conforme destacado no item
3.2, foram Otimos mecanismos para possibilitar o surgimento de

desdobramentos comicos.

Apds meses de lapidacdo de cena em busca da fluéncia cénica e da
comicidade, uma linguagem cénica poética emergiu do ponto de convergéncia
onde dramaticidade e comicidade se encontram, dialogam e reverberam em
dimensdes risiveis. Meierhold, Lecoq, Charles Chaplin, Candido Portinari, a
Commedia dell’Arte, a pantomima, o cinema mudo, o grotesco, a arte
acrobética, a musicalidade nordestina, multiplas referéncias que se fundem na

construgcdo de uma linguagem homogénea e harmoénica.

Apbs o espetaculo estreado e circulado, conversamos sobre como esta

especificidade de nossa pesquisa, de mergulhar radicalmente no drama para
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entdo, fazermos um trajeto de busca pelos elementos de humor na obra foram
fundamentais para atingirmos a comicidade que buscavamos para o
espetaculo. Entdo, deixamos de considerar que cometemos um erro, e sim que
realizamos um desvio, dentre muitos que ocorrem dentro de uma investigagao.
Desvio este, que se configurou posteriormente como ponto primordial do nosso
trabalho, e como uma caracteristica da pesquisa de linguagem cénica da
Troupp Pas D’argent. Logo, ndo considero que nos perdemos na pesquisa,

pelo contréario, acredito que descobrimos 0 nosso caminho para o riso.

No processo de Holoclownsto, mais conscientes desta trajetoria de
busca da comicidade a partir do drama, ainda inspirados pelo fragmento de
Beckett, escolhnemos este percurso, porém agora, construimos linhas de acéo
para nos conduzir nesta jornada, que anteriormente fora considerado um

desvio.

Embora os caminhos das duas pesquisas tenham seguido estrutura
semelhante, que caracteriza nosso método de criacdo de linguagem cénica, o
resultado final almejado e alcancado para cada espetaculo foi o seguinte:

Cidade das donzelas, Comédia e Holoclownsto, Tragicomédia.

Assim como no caminho de investigacdo tracado no primeiro espetaculo,
em Holoclownsto realizamos uma pesquisa tedrica e imagética sobre o
devastador marco histérico, politico e social, o holocausto, ampliando ainda a
discussdo para o tema da Guerra, de forma mais abrangente. Assim,
discutimos as questdes humanas, a sobrevivéncia, as situacdes de conflito,
revelando a estupidez humana. Tratamos esta temética com muito respeito e
cuidado, ndo gostariamos de causar o riso pelo caminho da banalizacéo.
Assistimos a diversos filmes sobre a temética do holocausto, tanto
documentarios quanto ficcdo, pesquisamos livros e fotografias, para conhecer o
maximo de detalhes deste acontecimento. A histéria que contamos nao €
menos dura por ser vivida através dos olhos de um clown, pelo contrario,
almejavamos construir, de forma poética e cbmica, uma linguagem que

permitisse tocarmos neste assunto delicado e proporcionar uma reflexao.

Diferentemente do processo investigativo de Cidade das donzelas, o

procedimento de realizagdo de exercicios focados em Holoclownsto,
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proporcionou a imersdo na atmosfera dramatica e tragica do holocausto,
evidenciando também um equilibrio de proposicdes no que se refere a
comicidade ja desde a segunda fase da pesquisa. Além disso, realizamos uma
pesquisa sobre o riso na primeira fase, quando tracamos nossas principais

influéncias de comicidade e palhacaria.

Partindo da experiéncia do primeiro espetaculo, mantivemos o foco no
aprofundamento da vivéncia temética em busca da dramaticidade, porém, a
especificidade da linguagem do clown e sua preponderante necessidade de
desenvolvimento do risivel, somado a experiéncia do espetaculo anterior ndo

permitiu que perdéssemos a comicidade de vista.

Contudo, mesmo com este forte investimento nos aspectos cémicos, no
momento em que realizamos o0 ensaio aberto para alguns amigos, vivenciamos
uma experiéncia semelhante a ocorrida em Cidade das donzelas. Embora em
Holoclownsto tenhamos conseguido suscitar alguns poucos risos, decorrente
inclusive da apropriacdo de algumas técnicas de clown, ao longo do ensaio
aberto, as atmosferas predominantes foram a draméatica e a tragica. Percebo
agora, que isso pode ser devido a gravidade e a urgéncia da tematica, além da
profunda relagdo e comprometimento emocional dos atores com seus

personagens.

Acredito que a especificidade da tematica do holocausto atravessou
profundamente os atores e a dramaticidade apropriada no processo de
construcéo de personagem e nos exercicios permaneceram durante meses em
primeiro plano de acdo. Nossa proposta em Holoclownsto era, justamente,
transitar entre a dor e o riso. Entdo, assim como no primeiro espetaculo,
precisamos tragar estratégias que privilegiassem agora a expansdo da camada

cOmica, que embora timidamente, surgiu no ensaio.

Percebemos que a presenca do publico proporcionou o desenvolvimento
do mecanismo de triangulagéo, fator preponderante para estabelecer o contato
do clown com o publico, além de configurar-se como elemento potencializador
do riso. Diante disso, estabelecemos ensaios semanais com a presenca de

amigos.
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Clown Nill (Lilian Meireles). Espetéculo Holoclownsto. Espaco Sesc Copacabana,
2011. Acervo da companhia.

O espetaculo Holoclownsto, através de sua poesia gestual, propicia ao
publico uma vivéncia sensorial e aguca os sentidos. A gestualidade poética da
obra possibilita ao espectador uma vivéncia que vai além da recepc¢do do texto
falado. Neste sentido, Nunes (2006: p. 48) afirma “O corpo ndo opera apenas
num campo representacional prontamente legivel, mas percebido e vivido pelo
artista e pelo espectador numa dimensdo mais complexa, que envolve uma

relacdo cinética®.”

Em Holoclownsto observa-se em cena a coexisténcia do tragico e do
comico. O riso tem uma posi¢cao central neste embate, constatado a partir da
linguagem cénica construida, onde os clowns através de uma detalhada e
poética dramaturgia corporal transitam entre estes dois enfoques. Neste
sentido, Burnier (2001) ressalta alguns apontamentos sobre o trabalho do

clown:

Esta combinacdo do cbmico e do tragico acentua a percepcdo de
emocdes contrapostas e € muito peculiar ao clown. Para Shklovski, o
clown faz tudo seriamente. Ele é a encarnagédo do tragico na vida
cotidiana; é o homem assumindo sua humanidade e sua fraqueza e,
por isso, tornando-se cémico. (2001, p.1)

% Cinestesia, do grego Kinesis, movimento + aistesis, sensacéo. (Meyer, 2006: p. 48)
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Alguns aspectos citados por Burnier (2001) revelam-se na imagem
abaixo, que apresenta uma das cenas finais do espetaculo, apds o assassinato
do personagem-clown Chapelim (Marcela Rodrigues), momento em que o

soldado ordena que os outros clowns livrem-se dele, para seguirem viagem.

Espetaculo Holoclownsto. Caixa Cultural — Rio de Janeiro, 2012. Acervo da companbhia.

e

Henri Bergson (1987) indaga-se sobre o que é 0 riso e escreve um
ensaio considerado classico. Ele afirma que o riso é algo intensamente e

unicamente humano destacando que os seres humanos.

[...] ndo h& comicidade fora do que é propriamente humano. Uma
paisagem poderd sem bela, graciosa, sublime, insignificante ou feia,
porém jamais risivel. Riremos de um animal, mas porque teremos
surpreendido nele uma atitude de homem ou certa expressdo
humana. [...] ja se definiu 0 homem como um ‘animal que ri’. Poderia
também ter sido definido como um animal que faz rir, pois se outro
animal o conseguisse, ou algum objeto inanimado, seria por
semelhanga com o homem, pela caracteristica impressa pelo homem
ou pelo uso que o homem dele faz. (BERGSON, 1987, p. 12)

Ao idealizarmos o espetaculo, buscamos, através do riso, trazer uma

reflexdo sobre a guerra e através de uma poética cénica convidar o publico
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para, junto aos clowns, perceber-se dentro desta tragédia vivida por eles,
presos em um indspito vagao de trem rumo ao desconhecido. Entdo, que entre
a possibilidade do riso ou de uma lagrima, a plateia veja a propria humanidade

revelada a sua frente.

Bakhtin (2000) enfatizou que o riso sempre foi uma das mais importantes
formas de expressao da verdade sobre o mundo e a sociedade. Ressalta que
‘¢ um ponto de vista particular e universal sobre o mundo, que percebe de
forma diferente, embora ndo menos importante (talvez mais) do que o sério”.
(Bakhtin, 2000, p.57). Neste sentido Castro (2005) afirma:

Desde o inicio dos tempos, o riso foi e ainda é utlizado como
elemento ritual para espantar o medo, especialmente o0 medo da
morte. O riso surge nos momentos mais dramaticos, como uma
valvula de escape nas tensbes do grupo. [...]. Chaplin fez em O
Grande Ditador a melhor critica a Hitler e a todos os ditadores. Na
época, houve quem o criticasse por estar ‘simplificando’ uma figura
tdo terrivel, mas ele estava cumprindo seu papel de palhaco:
reduzindo o mal a sua inerente estupidez. (CASTRO, 2005, p. 18)

Para a Troupp Pas D’argent, o riso, para além do divertimento,
configura-se também como forma de manifestar-se criticamente. No caso do
espetaculo Holoclownsto, possibilita suscitarmos um tema denso, que marcou
a historia da humanidade, e que a nosso ver enquanto artistas, ndo pode ser
esquecido. Acreditamos que na peca, o riso liberta 0 pensamento e possibilita a

reflexao.

A linguagem do espetaculo propicia o estabelecimento da cumplicidade
na relagdo entre os clowns e o publico. Esta cumplicidade talvez seja
consequéncia de um desnudamento presente no olhar do ator, decorrente do
estado de presenca cénica do clown, que se expressa em sua fisicalidade e
gque mesmo estando atrelado a uma rigorosa marcacado cénica, permitiu-se

estar atento aos estimulos emergidos da relagédo com a plateia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa possibilitou identificar e refletir sobre o percurso trilhado
pela Troupp Pas D’argent nos cinco primeiros anos de trabalho, durante o
processo de criagcdo dos espetaculos de Cidade das donzelas (2006-2008),
e Holoclownsto (2009-2011), na busca deum desvendamento das

especificidades destes primeiros passos.

Para o desenvolvimento desta pesquisa foi preciso acionar a memoria
de todos os integrantes do grupo, com o objetivo de realizar um levantamento
dos procedimentos desenvolvidos, e neste momento de resgate das acdes
executadas, a dissertacdo jA comecou a revelar-se como 6timo recurso em

direcdo a compreensao e reflexao sobre a pratica.

O processo de criacdo da Troupp possui énfase na fisicalidade e na
precisao da gestualidade, tracos presentes em todos os trabalhos. A linguagem
cénica construida em Cidade das donzelas nos deu a certeza que queriamos
trilhar um caminho enquanto companhia de pesquisa, com o foco no
desenvolvimento do trabalho corporal. O processo de investigagcdo para a
construcdo de cada espetaculo durou aproximadamente dois anos e meio, e
revelou uma caracteristica voltada para o trabalho de minucias, o detalhamento
de cada aspecto da criacao, e o interesse pela experimentacdo corporal e pela

lapidagdo dos movimentos.

Em Cidade das donzelas, estdvamos ainda descobrindo nossa forma de
trabalhar, experimentando novas acdes a cada dia. Ja em Holoclownsto, houve
uma espécie de confirmagdo e validacdo da forma como gostamos de
desenvolver nossas acoes, delineando-se assim, uma metodologia de trabalho
da Troupp Pas D’argent. Esta metodologia surgiu, espontaneamente, na
investigacdo do primeiro espetaculo, decorrente de nossas necessidades
enquanto artistas, do desejo de alcancar as habilidades atoriais almejadas e da
busca incessante para atingirmos a rebuscada linguagem cénica vislumbrada
previamente.

Destaco que o foco principal da companhia n&o era apenas a pesquisa

corporal, como previsto inicialmente e sim, a pesquisa de linguagem cénica,
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abarcando investigacOes: teodrica, imageética, corporal, textual, musical e
estética — caracterizacdo, figurino, cenério e aderecos. Apropriamo-nos da
concepcgao de todas estas camadas que contribuem para a consolidacdo da
linguagem cénica.

O grupo projeta as acdes anteriormente ao inicio do processo de
pesquisa pratica, em sala de ensaio. Estabelecemos a linguagem cénica que
buscamos construir e definimos nossas referéncias a partir de pesquisa tedrica
e imageética. A partir dai, os atores elaboram procedimentos para o treinamento
fisico e preparacdo atorial para o desenvolvimento de habilidades e
aprofundamento necessarios para a criacao de cenas. Finalmente, € iniciado o
processo de construcdo de cenas, respaldados pelas duas etapas anteriores,
gue permanecem ativas. Dessa forma, a partir da livre apropriacdo de diversas
referéncias levantadas na primeira etapa da investigacdo, trilhamos nossos

caminhos, em sala de ensaio, para alcancarmos a atuacao almejada.

Percebo ainda que a segunda fase da investigacdo cénica, momento no
qual todos os atores contribuem ativamente, responsaveis pelo
desenvolvimento de estratégias para o treinamento corporal e dilatacdo do
trabalho atorial, tem um enfoque fundamental para o trabalho da Troupp Pas
D’argent, onde transitamos através da apropriacdo de conceitos tedricos e a

concretizacao destes aspectos em exercicios tematicos e de linguagem.

A partir desta pesquisa, onde pude direcionar o foco da investigacao,
pautada em meu olhar enquanto atriz e pesquisadora integrante da Troupp Pas
D’argent, constatei que a principal caracteristica da companhia, para a criacao
de uma linguagem cénica que evidencia aspectos tdo particulares, esta
baseada na forma como o grupo se organiza fora de cena, na postura de seus

integrantes e nos modos como as relagdes se estabelecem.

O fato de termos estabelecido, desde o primeiro encontro, uma relacao
horizontal, onde todos ocupam um lugar relevante, a meu ver, reafirma o
pensamento de que a construcdo de uma identidade cénica de grupo vai além
da cena, pois todos buscavam atuar ativamente em todas as esferas de

trabalho que séo os pilares de uma companhia.
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Neste primeiro  encontro, conversamos sobre ndo querermos
desempenhar somente a funcdo de um determinado tipo de atores, que
chegam ao ensaio, executam seu oficio e vdo embora. Queriamos mais,
participar das decisdes, opinar. Cada um expressou o desejo de colocar a sua
vOz nas pecgas a serem construidas. A criacdo de Cidade das donzelas parecia
0 nascimento do primeiro filho de uma familia, tinhamos muito cuidado,
atencdo a cada detalhe, queriamos participar de tudo e contribuir com 0 nosso

melhor, enquanto artistas.

O fato de todos os integrantes acumularem outra funcéo da ficha
técnica, além de integrar o elenco, propiciou maior pertencimento ao
espetaculo, e se deve principalmente a esta postura citada acima, do
sentimento de que a vivéncia em grupo extrapola a vivéncia atorial em cena,
somado também, ao fato de ndo possuirmos recursos para contratacdo de
profissionais especializados, o que contribuiu para ousarmos experimentarmos
funcbes, nas as quais tinhamos alguma aptiddo, embora sem possuirmos
capacitacdo especifica, como por exemplo, concepc¢éo e confeccao de figurino,

cenografia e cenotecnica.

A partir do segundo espetaculo, terceirizamos algumas fungdes técnicas
como cenotécnica e costureira. A concepcao cénica permanece sendo
desenvolvida pelos atores do grupo, com apenas duas excec¢des: lluminacéo,
realizada, desde o primeiro espetaculo até os dias atuais, pelo parceiro Luiz
Paulo Nenen; e a trilha sonora, que a partir de Holoclownsto passa a contar

com musicos profissionais.

Em nossas rodas de conversa, pouco antes do surgimento da
companhia, éramos um grupo de amigos, que discutiam sobre arte como
qualquer outro jovem grupo de atores. Porém, alguns destes jovens
expressavam uma especificidade, através de falas como: “Vamos fazer!”. “Nao
vamos esperar alguém construir um palco, escolherem se podemos ou néo
subir nele, e colocarem a gente la para falarmos algo que eles conceberam”.
Obviamente, participamos de outros trabalhos antes e durante a constituicdo
da Troupp Pas D’argent, e foram experiéncias excelentes. Mas tinha algo

inquieto dentro de todos nds, a necessidade de participar profundamente e
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democraticamente de uma concepc¢ao cénica, a Troupp configurou-se como o
lugar onde realizavamos isso. Compartiihamos a mesma ideologia e temos

prazer em pensar arte no coletivo.

A Troupp Pas D’argent representa meu lar artistico, minha familia em
artes, um lugar de acéao: cri-acado e transform-agao. A palavra “agdo” norteia a
companhia desde seu surgimento, a necessidade e desejo de estar
permanentemente em movimento, através de pesquisa cénica, circulagdo do

repertdrio de espetéculos, producdo da companhia e ministracdo de oficinas.

Ao longo destes nove anos de trabalho continuo em companhia, com o
mesmo coletivo de artistas, em um contexto social, politico e -cultural
fragmentado, onde algumas coisas surgem tdo rapido quanto desaparecem,
observamos o surgimento e desaparecimento de dezenas de grupos de nossa
geragao. Acredito que a longevidade da Troupp Pas D’argent esta baseada na
autonomia criadora e na proé-atividade artistica inerente a todos os seus
integrantes, que possibilita um equilibrio de convivéncia e estabeleceu, a partir
de profunda afinidade artistica e amizade, a construcdo de uma identidade

enquanto companhia.

Além disso, o trabalho desenvolvido pela companhia, ao longo destes
anos, evidencia algo que poderia ser denominado como um movimento de
resisténcia. O grupo emerge da Zona Norte do Rio de Janeiro, e perseverar em
artes durante quase dez anos é considerado um ato quase revolucionario, a
meu ver. Em 2006, comegcamos a remar contra a corrente, enquanto ouviamos
de todos os lados falas como: “Teatro nao é para vocé!”, “Para viver de arte no
Brasil tem que ter familia abastada!”. Dessa forma, a continuidade das nossas
acoes talvez seja decorrente de certa postura, que considero politica, dos cinco

atores que permanecem na companhia desde sua fundacéao.

A companhia sempre teve o objetivo claro de construir algo que tenha a
nossa voz, e sempre tinhamos muito a dizer enquanto artistas e seres
humanos. Porém, inicialmente, nossas acdes eram muito intuitivas e
genuinas no trabalho, e ndo nos dadvamos conta, no dia a dia da criacdo, do
quanto cada atitude espontanea, ja nos primeiros encontros, comegava a

delimitar nossa identidade de grupo, e até mesmo contribuir para
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desenvolvermos uma metodologia de trabalho. Era como se tivéssemos esse
desejo, mas nao soubéssemos, de fato, se estavamos trilhando bem este

caminho.

Logo apos a estreia do segundo espetédculo, ouvimos inUmeras opinides
de pessoas que assistiram as duas pecas realizadas até entdo pelo grupo. E
uma fala me chamou muita atencdo, e reapareceu em meus pensamentos
durante a escrita da dissertagao: “[...] tomem cuidado porque tem ‘coisas’ em
Holoclownsto que remetem a alguma ‘coisa’ de Cidade das donzelas, mesmo
que a linguagem seja completamente outra”. Afirmando que deveriamos buscar
0 rompimento com essa caracteristica, para surpreendermos, e apresentarmos
algo que as pessoas imaginem que néo saibamos fazer. Alguns atores ficaram
incomodados com esta opinido, porque buscavamos uma linguagem diferente
do primeiro espetaculo, justamente pelo desafio de experimentar o novo e pisar
onde ndo haviamos ido anteriormente, a linguagem do clown. Mas a maioria do
grupo ndo concordou, nem se incomodou com o comentario, abstraindo esta

informacéo.

Apbs esta analise sobre os dois espetaculos aqui tratados, e também ao
observar o terceiro espetaculo do grupo, Morro da Opera (2014), que n&o
abordo neste estudo, constato que as trés pecas apresentam linguagens
cénicas especificas e bem diversas entre si. E concluo que essa “coisa” a que a
pessoa se referiu e ndo soube explicar, e que afirmava que parecia estar
também em Cidade das donzelas, que deveriamos fugir disso e fazer algo
totalmente diferente de nés, nada mais é do que a nossa identidade cénica. E a
forma como 0 nosso extenso processo e metodologia de investigacdo teatral se
revelam em cena. E 0 nosso jogo, a nossa histéria, a forma como nossos
corpos dialogam entre si, e a forma como nos relacionamos com todos os
elementos que cercam a encenagdo. Nao ha como fugir de si mesmo. Nem
gueremos isso, pelo contrario, trabalhamos durante anos para nos
encontrarmos, enquanto artistas e companhia. E continuaremos neste

caminho.

Esta dissertacdo representa um momento crucial no desenvolvimento e

amadurecimento da Troupp Pas D’argent. Permitiu que todos os integrantes
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instigados por questionamentos levantados por mim, também refletissem sobre
nossas agdes. A minha analise foi também permeada pelo dialogo que emergiu
nos momentos em que tentdvamos acionar a memoria para lembrarmos as
particularidades de nosso processo de criacdo. Esta pesquisa € o primeiro
passo para expandirmos a analise sobre o trabalho do grupo, configurando-se
como elemento propulsor de questionamentos e reflexbes. Outra atriz da
companhia, Carolina Garcés, neste momento inicia uma pesquisa de mestrado
na Universidade Federal Fluminense, onde direciona o foco do estudo para os

modos organizacionais da Troupp Pas D’argent.

Esta investigacao teve também a funcao de registro histérico, revelando
o trabalho desenvolvido no interior de uma companhia de teatro do Rio de
Janeiro, que busca organizar-se e desenvolver-se em sua criagado cénica, no

inicio do século XXI.
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ANEXO 1 - Ficha técnica dos espetaculos

CIDADE DAS DONZELAS

Texto, Direcdo e Cenografia: Marcela Rodrigues
Figurino: Lilian Meireles e Orlando Caldeira
Cenotecnica e Aderecos: Natalie Rodrigues e Carolina Garcés
lluminag&o: Luiz Paulo Nenen
Musicas: Marcela Rodrigues
Preparacdo Musical: Rafael Juliani, Flavio Monteiro e Katia Jérgensen
Pesquisa de Movimento: Troupp Pas D'argent
Produgéo: Carolina Garcés
Direcao de Producao: Troupp Pas D'argent
Realizacdo: Troupp Pas D'argent e Midixculpa Producdes Artisticas.
Elenco: Carolina Garcés - Marcelina
Lilian Meireles - Orlandina
Marcela Rodrigues - Natalina
Natalie Rodrigues - Cecilina e Franzilino

Orlando Caldeira - Carolino
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HOLOCLOWNSTO

Direcao e Cenografia: Marcela Rodrigues

Dramaturgia: Marcela Rodrigues e Natalie Rodrigues

Figurino: Lilian Meireles e Orlando Caldeira

lluminag&o: Luiz Paulo Nenen

Trilha sonora: Luciano Corréa e Marcela Rodrigues

Producao: Carolina Garcés

Costureira: Edvalda Moura

Cenotecnica: Irlan Nery e Construcena

Confeccao de sapatos: Nieto Spain Sapatos

Confeccgéo de aderecos: Alexandre Cunha, Ana Sandra e Hélia Frazao

Pesquisa de movimento e pesquisa historica: Troupp Pas D"Argent

Direcao de Producao: Troupp Pas D"Argent

Realizagéo: Troupp Pas D’argent e Midixculpa Produgdes Artisticas ME

Elenco: Carolina Garcés — Pao doce
Lilian Meireles - Nill
Marcela Rodrigues - Chapelim
Natalie Rodrigues - Bimbinco
Orlando Caldeira — Bangué

Zoatha Davi (ator convidado) — Matraco
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ANEXO 2 — Histérico da companhia

O Essencial Encontro

Pode-se afirmar que a génese da Troupp Pas D’argent € a amizade. Um
grupo de amigos que na adolescéncia descobre o amor pela arte e as

afinidades artisticas e de vida.

No periodo entre 1999 e 2002, Carolina Garcés, Lilian Meireles, Marcela
Rodrigues e Orlando Caldeira cursaram o nivel médio no Colégio Estadual
Visconde de Cairu®® — CEVC. O “Cairu”, como é conhecido, sempre se
destacou por oferecer aulas de atividades artisticas como Teatro e Coral, e

pela qualidade das mesmas.

E interessante ressaltar que este colégio jamais teve em suas diretrizes
a formacédo de artistas, e ndo se configura como escola técnica de teatro. A
iniciativa para a realizagédo de aulas de Teatro aconteceu como consequéncia
de projeto apresentado por professores, especificados abaixo, que tinham
interesse em desenvolvé-lo nesta instituicdo. Assim, uma histéria comecou a
ser construida, uma tradicao teatral que foi passando de geragéo para geracdo
de 1950 a 2008, quando esta atividade foi encerrada na instituicdo.

A partir de informacfes extraidas de entrevistas realizadas com Jo&o
Artigos™, Marcio Moreira®, Carolina Garcés e Marcela Rodrigues, observa-se
que entre 1980 e 2008, alguns ex-alunos de Teatro da Escola, de diferentes
geracdes, retornam na funcdo de professores, dando continuidade a tradicéo

artistica do Cairu.

“0 Colégio Estadual Visconde de Cairu esta localizado na Rua Soares n° 95, no bairro do Meier. No
Colégio consta um ato de transformagédo datado de 1918, que é a data que se considera sua fundagéo.
Porém, se é um ato de transformacéo da escola pressupde-se que ela ja existia antes, embora ndo se
tenha informagBes que permita precisar a real data de sua fundacdo, segundo informacdo da atual
diretora Silvia Libera, que esta no cargo desde 2005. (Informacdes extraidas de entrevista que realizei
com a diretora em julho de 2014.)

1 Jodo Carlos Artigos é integrante do grupo Teatro de Andénimo desde sua fundacdo, em 1986. E ator,
palhaco e diretor de producgéo do Teatro de Andénimo.

42 Lo . 2 . . . ., .
Marcio Moreira é ator, dramaturgo, diretor e fundador da Cia de atores invisiveis.
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Na década de 80, as aulas eram ministradas por Aureo Vilhena, que
permanece na funcdo até 1990, quando se aposenta. No mesmo ano, Claudio
Guiot-Rita, ex-aluno de Aureo, que embora tenha se formado como bidlogo e
retornado a instituicAio como professor de Biologia, também era ator, e
apresenta um projeto para dar continuidade as aulas de Teatro. Em 2000,
Claudio deixa o cargo, para trabalhar como ator em Portugal. Marcio Moreira,
ex-aluno de Claudio, o substituiu, permanecendo na escola até 2004. Neste
mesmo ano, Ana Mirian Pichinini, que havia sido aluna de Aureo, ocupa a
funcdo. Em 2008, se ausenta desta atividade por motivos de saude. Desde
entdo, nenhum outro professor apresentou projeto para desenvolver aulas no
local. O teatro precisou ser fechado em 2009, devido a falta de manutencéo,
pois 0 teto apresentava risco de desabamento e havia muitas cadeiras
guebradas. O mesmo encontra-se fechado até os dias atuais, a espera de

reforma.

Na década de 80, o grupo dirigido por Aurea Vilhena era denominado
Grupo Imagem. A partir de 1990, passa a se chamar Grupo Gente, sob a
direcédo de Claudio Guiot—Rita. Marcio Moreira, que dirige o grupo entre 2000 e
2004, mantém o nome criado por Claudio. Ana Miriam Pichinini, em 2004,

modifica sua denominacéo para Grupo Mascaras.

Fazer parte do grupo amador do CEVC era uma conquista, pois se
configurava como atividade extra, o aluno tinha que ter mérito para estar |4,
nao podia faltar aulas de outras disciplinas e nem ter notas baixas. Muitos
alunos, apoés terminarem o periodo escolar, continuavam frequentando o teatro
do colégio por diversos motivos, dentre eles, pelo seu formato de grupo de
teatro amador. Esta experiéncia possibilitou a estes jovens desenvolverem a

nocéo de pertencimento cultural, social e politico.

E importante destacar que diversos estudantes, de diferentes geracoes,
gue tiveram no Cairu seu primeiro contato com artes cénicas, posteriormente,
tornaram-se profissionais das artes, como: Maria Angélica Gomes, Regina

Oliveira, Shirley Britto e Jodo Carlos Artigos, integrantes do Teatro de Andnimo;


http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/09/regina-oliveira.html#more
http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/09/regina-oliveira.html#more
http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/10/shirley-britto.html
http://teatrodeanonimo.blogspot.com/2010/10/joao-carlos-artigos.html
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Marcio Libar®®, ex-integrante do Teatro de An6nimo; Jorge Fernando, ator e
diretor; Elcio Pugliese, que trabalha na area de cinema, na Conspiragdo Filmes;
Flavio Policarpo, carnavalesco; Luis Carlos Nem, ex-integrante do Teatro
Andnimo, trabalha com cenografia no ramo do carnaval; Carolina Garcés, Lilian
Meireles, Marcela Rodrigues e Orlando Caldeira, integrantes da Troupp Pas

D’argent, além de diversos outros artistas.

A forma como o grupo de teatro amador da escola era conduzido nao se
restringia ao ambito da atuacdo. A participacdo dos jovens era estimulada em
todas as fungdes que envolvem a construcdo de um espetaculo teatral:
cenografia, figurino, dramaturgia, trilha sonora, direcdo e producdo. Havia
também forte incentivo a coletividade e a proatividade. Provavelmente, estes
valores difundidos nas aulas de Teatro do Cairu contribuiram para o
desenvolvimento de caracteristicas que hoje se apresentam na Troupp Pas
D’argent: a paixao por trabalhar em grupo e o fato de todos desempenharem

outras funcdes além da atuacao.

Segundo Jodo Artigos, quando questionado se existem caracteristicas
presentes até hoje no trabalho do Teatro de Anénimo, que de alguma forma se
devem a experiéncia vivida no CEVC, ele destaca:

Acho que o fazer coletivo. Eramos um grupo, construiamos coisas
juntos. E também o lado do teatro popular. Pensar e fazer uma arte
gue se comunique com o grande publico. Tinha eventos grandes |4,
vinham os pais, as familias, queriamos nos comunicar com eles.
Acho que séo estes dois aspectos a coletividade e essa preocupacao
de fazer um trabalho pensando no publico, na comunicagédo com ele.
N&o fazer nada hermético. (Jodo Artigos em entrevista realizada por
mim em julho 2014)

Sobre a experiéncia no grupo de teatro amador do Cairu, Libar afirma:

[...] foi naquele lugar que aprendi a desejar a liberdade, a conhecer
minha capacidade de criar e de me comunicar com as pessoas.
Compreendi a importancia da amizade e dos amigos e fortaleci minha
autoestima. [...] hoje posso garantir que foi justamente o contato com
a arte — através daquele grupo de teatro [...] — que eu intui que talvez
houvesse outras formas de se viver no mundo. Ser artista era uma
delas. (2008, p.40)

* Marcio Libar é ator, palhaco e diretor. Nascido no Rio de Janeiro em 13 de fevereiro de 1966. Um dos
fundadores e ex-integrante do Teatro de Andnimo.
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Considero que o diferencial do ensino de artes desenvolvido nesta
escola se deve a sua formacéo cidada. Percebo no relato dos entrevistados,
comentarios sobre uma dimensdo imaterial que vai além dos conhecimentos
artisticos. As palavras amizade, ensinamentos para a vida, crescimento
pessoal, autoestima, cidadania e acesso a arte aparecem diversas vezes. 1Sso
demonstra a importancia da arte na transformacéao social, e como este teatro
situado dentro de uma escola publica no suburbio carioca pode ter sido o
divisor de agua na vida destes jovens, que talvez jamais descobrissem que
seria possivel viver de arte. Nesse sentido, sobre o Cairu ser um dos

responsaveis por sua formacao inicial, Marcela Rodrigues afirma:

[...] mais do que um lugar de experimentacéo teatral, o teatro do Cairu
foi o lugar que me instruiu a pensar no coletivo, pensar em mim como
parte de uma sociedade. E que essa sociedade precisa da arte.
Aprendi que a arte € maior que todos nés, artistas. E que a
coletividade e altruismo sdo mais valiosos do que egos e vaidades. O
teatro do Cairu me moldou como pessoa/artista. A artista que sou
hoje, ainda em constante evolucdo, traz uma forte formacao baseada
no ensino do Marcio Moreira. O meu senso critico, conduta artistica,
ideologias e ética foram altamente sensibilizadas e fomentadas em
minha passagem pelo teatro do Cairu. (Relato de Marcela Rodrigues
em entrevista realizada em julho de 2014)

As aulas de teatro, durante o periodo em que os integrantes da Troupp
participaram (1999-2002), ocorriam uma vez por semana, as quartas feiras, de
13h as 18h. Logo, s6 podiam participar os alunos do turno da manha e da
noite. O grupo tinha cerca de trinta alunos. Realizavam atividades como leituras
de textos de autores conhecidos e de textos escritos pelos alunos,
improvisacoes, jogos teatrais, debates sobre encenadores e autores, criagcao

de cenas curtas e discussdes sobre as cenas apresentadas.

Os Festivais de Esquetes, organizados por Marcio Moreira, aconteciam
anualmente, durante o periodo em que ele esteve como diretor do teatro.
Segundo Carolina Garcés, “este fato estimulou a criacdo de

grupos, promovendo um encontro de ideais e afinidades artisticas”.
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[...] a sensacdo anual era o Festival de Esquetes do Cairu, que
acontecia todo final de ano. Assim como no carnaval que as pessoas
terminam o desfile ja pensando no préximo enredo, 0 mesmo ocorria
no Grupo Gente. Ja no dia seguinte da premiacdo, 0s grupos
comecavam a trabalhar em novos esquetes. O professor e os alunos
produziam o Festival ao longo do ano, e cada grupo criava a sua
propria cena. Havia premiagao com troféus e certificados, e o juri era
composto por artistas convidados por Marcio Moreira. Os prémios
consistiam em primeiro, segundo e terceiro melhor esquete, voto
popular, direcdo, texto original, trilha sonora, figurino, cenério,
maquiagem, atriz, ator e prémio especial do juri. (Marcela Rodrigues
em entrevista realizada em julho de 2014)

Ao final de 2002, alguns alunos se unem e criam o Grupo Inovamente,
para ensaiar a peca “A histéria que ndao € minha” (Texto coletivo, escrito por
eles, que reunia diversos esquetes. Direcdo: Marcela Rodrigues). O grupo era
formado por Carolina Garcés, Lilian Meireles, Marcela Rodrigues, Orlando
Caldeira, Jorge Floréncio*, Noemia Oliveira®, Erika Marinho, Rubens Moreira,
Juliana Machado e Juliana Rodrigues. Neste ano, os alunos que formavam o
Inovamente terminam o ultimo ano do ensino médio e deixam de frequentar as

aulas de teatro na escola. Passam a se reunir nas casas dos integrantes do

grupo.

TROUPP PAS D’ARGENT - O Nascimento

Em 2003, aconteceu o0 meu encontro com o Grupo Inovamente, em um
festival de esquetes chamado | Mergulho Teatral Arte Rio realizado no Teatro
Dercy Goncalves, no Grajau Country Clube. Eu ja frequentava o Teatro Dercy
Goncalves, onde me apresentava em espetaculos voltados ao publico infantil, e
fui assistir ao evento. Neste Festival, 0 grupo apresentou trés esquetes: Na
cinda das horas (Direcao e Roteiro: Marcela Rodrigues), Lagrimas de Confete
(Texto: Jorge Floréncio e Marcela Rodrigues. Dire¢do: Marcela Rodrigues) e

Ideologia (Texto e Direcdo: Noemia Oliveira). Os esquetes arrebataram o0s

4 Jorge Floréncio. Ator. Bacharel em Artes Dramaticas pela UniverCidade em 2010. Integrante e
Fundador da Mentecaptos Cia teatral em 2013.

*> Noemia Oliveira. Atriz. Bacharel em Artes Dramaticas pela Universidade Candido Mendes em 2014.
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prémios em quase todas as categorias: direcao, texto, cenario, caracterizacao,

maquiagem e atriz.

Em 2004, passo a ter uma convivéncia mais intensa com os integrantes
do grupo, que sdo convidados a participar dos espetaculos infantis do Teatro
Dercy Goncalves. Neste mesmo ano, participamos dos mesmos festivais de
esquetes. Apresentei a cena Barbaras: O futuro da gente termina na infancia
(Texto: Eduardo Caetano. Direcdo e Atuacdo: Carolina Pismel* e Natalie
Rodrigues. Companhia Teatral Manhé, ja acabei!); e o Grupo Inovamente
apresentou Somos Famosos (Texto e Direcédo: Marcela Rodrigues), Estbmago
(Texto e Direcdo: Marcela Rodrigues) e Elis (Texto e Direcdo: Ricardo Vaz*),
no Il Mergulho Teatral Arte Rio e o Festival de Esquetes do Cairu, que pela
primeira vez deixa de ser um festival interno e aceita inscricdo de proponentes
de fora do colégio. Porém, as atividades e encontros de criacdo do Inovamente
vao se tornando raros, devido a falta de tempo de alguns integrantes, até que

no inicio de 2005, se reinem e decidem encerrar as a¢ées do grupo.

Desde 2003, passamos a conviver, desenvolver lacos de amizade e
descobrimos afinidades artisticas. Porém, foi s6 no dia 22 dezembro de 2005
que, reunidos durante o aniversario de Carolina Garcés, Marcela Rodrigues
informou que havia escrito um texto inspirado em literatura de cordel, chamado
Cidade das donzelas e que gostaria de monta-lo no préximo ano, convidando
para o elenco Carolina Garcés, Lilian Meireles e Orlando Caldeira (ex-
integrantes do Grupo Inovamente), além de mim e do amigo Ricardo Vaz.
Surge assim, a primeira formag¢ao da Troupp Pas D’argent: Carolina Garcés,
Lilian Meireles, Orlando Caldeira, Marcela Rodrigues, Natalie Rodrigues e

Ricardo Vaz.

Uma importante questéo foi a escolha do nome da companhia. Ao longo
dos anos de amizade desenvolvemos algumas manias que chamamos de
“toc’s” (em referéncia direta a patologia Transtorno Obsessivo Compulsivo). Um

deles era a mania de falar as coisas que queriamos muito, utilizando

*® Carolina Pismel ¢ atriz, nascida em 1985, graduada em Artes Cénicas pela UniverCidade. Integrante do
grupo carioca Teatro Independente, desde sua fundagédo em 2006.

* Ricardo Vaz (1983-2013) era ator, integrante da Troupp Pas D’argent de 2005 a 2007.
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antdbnimos, sempre de uma perspectiva negativa. Por exemplo, quando
queriamos usar a palavra ‘bom’ falavamos ‘ruim’. Acreditavamos, baseados em
algumas constatacfes, que algumas coisas aconteciam ao contrario do que
desejavamos. Nesta direcdo, escolhemos o nome do grupo: Trupe sem
dinheiro. Pois, tinhamos a convic¢cdo que isso nos daria sorte para ganharmos
remuneracao com arte e vivermos disso. Contudo, achdvamos que faltava algo,
pois realizadvamos o nosso “toc” de ver a frase sendo repetida diversas vezes,
satisfazendo o nosso desejo enorme de subverté-la, porém, 0 nome nos soava
muito simplério. O fato de transforma-lo para a lingua francesa se deve a
grande admiracdo que tinhamos pelo teatro na Franca, e tudo que liamos e
ouviamos sobre como a cultura era valorizada neste pais, em contraposi¢ao a
todas as dificuldades que enfrentavamos para viver de arte no Brasil. Marcela
Rodrigues e eu, por algum tempo, faziamos curso de francés e tinhamos
planos de morar em Paris, e logo depois a Carolina Garcés foi estudar francés
na Faculdade de Letras da UFRJ. Somando-se a isso, também, a grande
admiragcdo pelo Théatre du Soleil. Nasce, entdo, a Troupp Pas D’argent.
Ressaltando que o “Troupp” € uma criagdo nossa, a partir da palavra em
francés Troupe, ja demonstrando uma caracteristica presente na companhia,
de livre apropriacdo de conceitos e referéncias, mesclando estas influéncias

com aspectos da presentes na cultura do grupo.

Logo nos primeiros encontros, a ideologia do grupo comeca a ser
delineada. Todos possuiam o firme objetivo de trabalhar com pesquisa
corporal, investigando um caminho, uma linguagem teatral ainda n&o

aprofundada por nés, um mergulho no desconhecido.

Os primeiros meses deste processo foram dificeis, na busca pelos
recursos necessarios para realizacdo do mesmo. Iniciamos 0s ensaios no
Colégio Estadual Visconde de Cairu. A instituicdo abriu as portas para a Troupp
Pas D’argent, composta por ex-alunos, para realizarem ensaios em suas
dependéncias nos finais de semana, que ocorriam no teatro da instituicdo ou
em alguma sala designada pela direcdo da escola. As atividades de ensaio
foram realizadas na escola durante o periodo de quase um ano, porém, devido
as dificuldades de acessar a escola nos fins de semana, dificuldades estas,

geradas pelo zelador da escola que por vezes ndo vinha abrir a porta para
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nossa entrada na instituicdo, ou vinha até a porta e falava que nédo tinha
recebido autorizagdo para entrarmos no dia em questdo, sendo que a direcao
havia autorizado nossa livre entrada por tempo indeterminado, desistimos de

ensaiar la.

Passamos a desenvolver nossas acdes na Escola Técnica Estadual de
Teatro Martins Penna, onde o integrante Orlando Caldeira era aluno, e também
ensaidvamos na residéncia de Carolina Garcés, onde havia uma sala ampla

gue oferecia espaco suficiente para realizarmos nossas atividades corporais.

Uma questao interessante que surgiu no grupo, inicialmente, era que
nos ensaios e reunides de estudo ocorriam alguns atrasos e faltas, sempre
justificados, mas que incomodavam o grupo, que tinha uma postura rigida com
relacdo a isso. Entdo, decidimos transformar esta caracteristica negativa em
retorno financeiro para a companhia. Aplicamos uma rotina de multas por
atraso ou falta. Além de arrecadar verba para a montagem, também contribuiu
para disciplinar os integrantes. Mantivemos esta pratica somente até a estreia
do espetaculo, em 2008. A partir dai, ndo achamos mais necessario esta rotina,
por dois motivos: com o espetaculo pronto, vislumbramos possibilidades mais
concretas e profissionais de aquisicdo de renda, com a venda do espetaculo e
circulacdo em festivais. Ndo gostariamos de montar um segundo espetaculo
com a mesma precariedade financeira e concluimos que deveriamos rever a
forma de gestdo do grupo. Além disso, deixamos de ter esse foco e tensdo com
relacéo a faltas e atrasos, que eram escassos e sempre justificados.

A companhia, ja neste primeiro trabalho, apresentava uma forte
caracteristica autoral, assinando a concepcéao e confec¢éo de grande parte das
funcbes artisticas de Cidade das donzelas: texto, dire¢do, cenario, figurino,
aderecos e trilha sonora. Varios aspectos contribuiram para a delimitacdo desta
vertente autoral do grupo: a pro-atividade e criatividade do grupo composto por
jovens artistas desejosos de criagdo e de crescimento; e o fato de termos a
ideologia de “Se vocé quer algo, ndo espere que fagam por vocé, coloque a
mao na massa. Se ndo tem condi¢cdes de contratar um grande figurinista, ndo
permaneca estatico, estude, trabalhe e arrisque. Conceba o seu figurino”. A

escassez de recursos financeiros e 0 desejo de realizar a obra foram
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contribuindo para naturalmente irmos nos apropriando da funcdo para a qual

tinhamos mais aptidao.

No final de 2007, durante o processo de ensaios de Cidade das
donzelas, Ricardo Vaz saiu do grupo, pela necessidade de aquisicdo de um
emprego formal que lhe proporcionasse estabilidade financeira, sendo
substituido pelo ator Jorge Floréncio. E a Troupp Pas D’argent composta agora
por Carolina Garcés, Jorge Floréncio, Lilian Meireles, Marcela Rodrigues,
Natalie Rodrigues e Orlando Caldeira estreia a peca Cidade das donzelas em
marco de 2008, na Mostra Fringe do Festival de Curitiba. E em agosto do
mesmo ano, na cidade do Rio de Janeiro, no Teatro Municipal do Jockey —
Centro de Referéncia Cultura Infancia. Em 2008, Aline Mohamed, produtora,
entra para a companhia, que passa a contar com sete integrantes.

A EMPRESA - Consolida¢do da Companhia

Em 2009, a Troupp Pas D’argent cria sua empresa, nomeada Midixculpa

Producdes Artisticas — ME, localizada na Tijuca.

A companhia se organizou financeiramente a partir de entdo, e passa a
ter um funcionario terceirizado, o contador, que é o Unico que recebe um
salario diferenciado. Porém, dentro do nucleo artistico temos uma ideologia que
foge aos padrbes de hierarquizacdo de funcdes e isso se reflete também no
aspecto financeiro. Desde a criacdo da Troupp até os dias atuais, independente
da acdo que cada um exerca, todos recebem valores iguais. Acreditamos que
todos sdo do mesmo modo importantes na constru¢cdo de uma obra artistica.
Além disso, desde 2009, a empresa realiza contribuicdes previdenciarias para

todos os integrantes da companhia.

A Troupp estd em constante movimento, trabalhando em trés frentes:
producdo, financeiro e criacdo. A producdo se divide em: vendas de
espetaculos, inscricdo em Festivais e Mostras, inscricdo em Editais, realizacao
de temporadas e vendas de oficinas. Financeiro: organizagdo estrutural da
empresa, emissdo de documentos e notas, e movimentacfes bancarias.

Criacdo: todas as fun¢des envolvidas no processo de pesquisa para construcao
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dos espetaculos (Dramaturgia, Direcdo, Atuacdo, Cenografia, Figurino, Trilha
sonora, lluminacdo, Pesquisa de linguagem cénica e Planejamento de

Oficinas).

Em 2009, iniciamos o processo de pesquisa cénica para a construgao do
segundo espetaculo, Holoclownsto, que estreia em 2011, no Espaco Sesc

Copacabana.

Aline Mohamad e Jorge Floréncio saem da companhia em 2010. E Jorge
Leite, ator formado pela Unirio e professor de teatro da FAETEC, junta-se a
nos, durante o processo de pesquisa de Holoclownsto, permanecendo até
2012, quando se afasta dos palcos para desempenhar apenas funcdes de

docente.

A partir de 2012, a Troupp Pas D’argent apresenta sua formacgao atual,
com seu nucleo base, os cinco fundadores: Carolina Garcés, Lilian Meireles,
Marcela Rodrigues, Natalie Rodrigues e Orlando Caldeira. Atualmente, a
companhia estd em atividade com o repertorio: Cidade das donzelas (2008),
Holoclownsto (2011), Morro da Opera (2014). E prepara-se para estrear em
2016, o quarto espetaculo da companhia, Lavagem.

A companhia ainda ndo possui sede. Realizamos nossos ensaios na
residéncia de um dos integrantes, e esporadicamente, nos finais de semana,
na Escola de Teatro do Centro de Letras e Artes (CLA) da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).



