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Dedico este trabalho a memoria da minha mée, que um
dia afirmou que eu nasci para ser professora.
Naqguele dia, neguei veementemente.

Mas, hoje, diria que eu nasci mesmo foi para ser aprendiz.
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“Ninguém consegue voar sé aprendendo voo.”
(Friedrich Nietzsche)



RESUMO

Este trabalho € um memorial que propde investigar e refletir sobre como acontece o processo
de transformagdo do olhar de “si” através do Teatro das Formas Animadas. O presente estudo
convida a langar um olhar expandido na direcdo deste teatro hibrido por natureza, que rompe
fronteiras e se amalgama as outras artes e areas do conhecimento. A pesquisa se apoia na
Jornada do Herdi como metéfora a Jornada do Artista, que para tornar-se o que se é, precisa
passar por uma travessia entre-mundos. Paralelamente, analisa modos de ser e fazer ligados a
imagem como principio de pensamento e modo de a¢do que propiciam uma pedagogia para
“transver” o mundo, com olhos de memoria e imaginagdao, um duplo portal para tornar-se

senhor e encenador de si mesmo.

Palavras-chave: Teatro de Formas Animadas. Entre-mundos. Criagdo-transformacao.

“Transver”. Ator-encenador.



ABSTRACT

This dissertation is a memorial that intends to investigate and ponder on how the
transformation process of the look on the “self” takes place through the theatre of animated
forms. The present study invites the reader to take an expanded look at this hybrid theater by
nature, which shatter borders and puts together other arts and fields of knowledge. The
research is based on the Hero's Journey as a metaphor for the Artist's Journey, who, in order
to become who they are, needs to make a journey between worlds. At the same time, it analyzes
ways of being an artist and doing art linked to the image; image seen as a principle of thought
and mode of action, that provide a pedagogy to "transver" (see beyond) the world — see the
world with the eyes of memory and imagination — a double portal which allows them to
become master of themselves and self-directors.

Keywords: Theater of Animated Forms. Between worlds. Creation-transformation. "Transver"
(see beyond). Actor-director.
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INTRODUCAO

“O que d& o verdadeiro sentido ao encontro é a
busca, e é preciso andar muito para se alcancar
0 que se esta perto.

(José Saramago)

Eu nasci e fui criada em Duque de Caxias, cidade periférica e com poucas alternativas
artisticas e culturais. Mas, durante a primeira infancia, tive a oportunidade de experienciar o
medo e o fascinio pela Folia de Reis e conhecer o Cine Odeon. Lembro-me do meu
encantamento com aquele ser diferente dancgante, vestido de tiras coloridas ao vento e sua
perturbadora mascara. Me sentia curiosa sobre o mistério que rondava aquele grupo de
senhores, todos vestindo o que parecia ser um uniforme j& desbotado, tocando seus
instrumentos. A cada ano pareciam mais cansados ao lado do palhago que brincava, também
cansado, e assustava as crian¢as. Uma vez, intrigada, perguntei a minha mae por que eles faziam
aquilo ano apos ano. Acho que, na verdade, eu queria perguntar: O que 0os move? Com o tempo,
os integrantes da Folia foram diminuindo, até que desapareceram.

No exercicio desta escrita, minha trajetoria artistica passeia pela memoria das
brincadeiras que eu e minha irma inventadvamos, dos bonecos improvisados, das sombras pelas
paredes no quarto de casa e dos seres que nasciam de lengois sobre o corpo. Relembro da minha
tia-avo, que, naquela época, secretamente apelidei de “tia rica”. Ela era viuva e morava na
Glo6ria em um apartamento de quarto e sala. A “tia rica” se chamava tia Rosa, ndo tinha filhos
e adorava, de vez em quando, passear comigo e minha irma. Foi quem me apresentou o Cine
Odeon e todos os outros cinemas do Rio de Janeiro — alguns que ndo existem mais. Ela me
levou a Confeitaria Colombo e ao Theatro Municipal. Eu achava a tia Rosa tdo chique!
Finalmente, chegou o dia em que ela me levou para ver uma “pega de verdade”. O nome do
espetaculo era Sapatinho de Cristal e foi no Canecdo. Nunca tinha visto nada igual. A luz, a
musica, os atores, os figurinos, a caracterizacdo. Recordo que achei tudo tdo diferente das
novelas da TV, tdo mais magico e arrebatador. Eu tinha uns onze anos de idade e, por isso, me
permito estar aqui narrando “memorias inventadas”?. Mas, naquele dia, eu percebi que os

adultos também criavam mundos imaginarios.

1 As citages fazem parte desta escrita como uma conversa polifénica e estardo presentes no decorrer desta
travessia.
2 Referéncia ao primeiro livro em prosa de Manoel de Barros, Memorias Inventadas: As Infancias.
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Hoje, como professora-artista, percebo que a experiéncia estética anima a imagem-
pensamento, aflora os sentidos, as sensacdes e a sensibilidade, ativando uma inteligéncia
imaginativa. Como diz Merleau-Ponty: “Eu poderia entender por sensagdo, primeiramente, a
maneira pela qual sou afetado e a experiéncia de um estado de mim mesmo”. Ou ainda: “O
visivel é o que se apreende com os olhos, 0 sensivel é o que se apreende pelos sentidos”
(MERLEAU-PONTY, 2018, p. 23-28).

Cheguei a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) para cursar
Direcdo Teatral. Desejo nascido, provavelmente, ap6s o aprendizado de ministrar aulas de
iniciacdo teatral com montagem de espetaculo. Com 19 anos, por fazer parte de um grupo de
teatro da minha cidade natal e, talvez, por ter concluido o curso secundario profissional de
formacéo para professores, recebi o convite para ministrar aulas de teatro no Teatro Municipal
Armando Mello, em Duque de Caxias. N&o sei se eu ja tinha clareza desse entre-lugar que o
professor de teatro exerce, mas essa oportunidade me sinalizou algo. Era preciso estudar, me
aprofundar, me colocar em risco. Por falta de recursos, minha op¢do de curso superior ndo
poderia ser outro sendo em uma Universidade Publica de Artes Cénicas.

O meu ingresso no curso de graduacdo em Teatro aconteceu em 1995 aos 23 anos. Nesse
percurso, desisti de cursar Direcdo Teatral e acabei me formando em 1999 em Interpretacdo
Cénica. Imediatamente, reingressei no curso de Licenciatura em Teatro, concluindo em 2002,
Durante a faculdade, ndo tive oportunidade de cursar disciplinas com a Prof?. Dr. Ana Lucia
Martins Soares (Ana Achcar), minha atual orientadora. Ela era a Unica docente que ministrava
um curso na graduacdo dessa institui¢do voltado para 0 jogo com as mascaras. Sendo, naquela
época, um conhecimento artistico-pedagdgico raro em curriculos de ensino superior, em escolas
publicas e privadas no Brasil.

A reivindicagdo da pratica do Teatro de Formas Animadas como disciplina dentro da
grade curricular so teve éxito na primeira década dos anos 2000, quando artistas dedicados a
este teatro ingressaram nas universidades como professores.?

Todavia, € importante salientar a lacuna que ainda existe em relagdo ao Teatro de
Formas Animadas como disciplina, ndo apenas no tocante a formacao técnica em relacdo ao
dominio das habilidades e especificidades da animacédo para aqueles que desenvolvem interesse

profissional por essa arte. Como pesquisa académica, compreendo essa linguagem como

3 E importante registrar que a grande precursora dessa mudanca foi Ana Maria Amaral, professora titular de Teatro
Animacdo da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo, onde orienta pesquisas da pos-
graduacdo ligadas ao Teatro Animagao.
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territdrio artistico expandido, hibrido, que fecunda uma poética de si mesmo, capaz de exercer
ndo sé uma Educacdo de Habilidades, mas também de Sensibilidades. Segundo Rubem Alves,
“Sem a Educacdo das Sensibilidades, todas as habilidades séo tolas e sem sentido” (ALVES,
2018, ndo paginado).

Ao lancar um olhar na dire¢do de produgdes teatrais da atualidade, é possivel observar
espetaculos que exercem essa linguagem com reconhecimento técnico e artistico. Essas
producdes indicam modo de se pensar e de fazer o teatro nas quais a pedagogia e a criagcdo estdo
amalgamadas solicitando pluralidade através do jogo da imaginacao entre todos os envolvidos,
potencializando energia sensorial intensa entre atores e publico. Uma arte que rompe fronteiras
entre linguagens e cria novas realidades exercendo a poetizacdo do ser. Nomes como James
Thierrée, da Compagnie Du Hanneton, Théatre du Soleil, Companhy Cumplicité, Hugo & Inés,
Moitara, Grupo Sobrevento, Cia. Pequod, Companhia do Chapit6, Cie Dos a Deux, Grupo
AMOK TEATRO, Cia. de Teatro Manual, a artista Ilka Schonbein e o artista Duda Paiva, sao
apenas algumas das inumeras referéncias que desenvolvem essa linguagem artistica.

O que esses artistas e companhias ttm em comum? No meu entendimento, eles
executam o transver* o mundo. Uma pedagogia intrinseca ao processo de criagio/transformacéo
de uma arte imagética, hibrida, horizontal, que potencializa autonomias artisticas, descobertas
coletivas, atorais por meio da relagdo com o outro: “O Teatro de Animagéo funda-se no tripé
ator-animador, objeto (animado) e publico” (COSTA, 2000, p. 250).

O primeiro contato como treinamento pratico que eu tive com 0 universo das mascaras
balinesas aconteceu em 2006 em um intercambio gratuito promovido pelo Teatro Poeira (Rio
de Janeiro), na residéncia artistica da atriz e diretora Fabianna de Mello e Souza, recém-chegada
de um periodo de nove anos de trabalho no Théatre du Soleil (Franca). Guardo a imagem ao
entrar no espaco, que ja estava preparado aguardando o grupo: o cheiro do incenso, as cores
fortes e vibrantes e a sensacdo de ser transportada para outro lugar, que mais tarde viria a
conhecer por meio de um intercambio em Bali. Na época, a experiéncia com esse outro teatro,
o0 balinés, da musica, danca e rito, e dos hieroglifos e gestos codificados mencionados por
Artaud ainda eram novos para mim.

Segundo Ariane Mnouchkine,

As teorias orientais marcaram todas as pessoas de teatro. Impressionaram Brecht e
todos os outros, porque o Oriente é 0 berco do teatro. Entéo, fomos 1a buscar o teatro.

Artaud dizia “O teatro ¢ oriental”. Essa reflexdo vai mais além. [...] eu diria que o ator
vai procurar tudo no oriente: a0 mesmo tempo mito e realidade, interioridade e

4 “Transver” ¢ um verbo inventado e utilizado pelo poeta Manoel de Barros.
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exteriorizacdo, aquela famosa autépsia'do coracdo por meio do corpo. Vamos la
buscar o ndo realismo, a teatralidade. (FERAL, 2010, p. 39)

O encontro com as mascaras balinesas me levou a lugares imaginaveis e inimaginaveis!
Em dezembro de 2010, me levaram a Bali e ao mestre balinés | Made Djimat na Tri Pusaka
Cakti Arts Foundation, onde pude participar de estudos praticos e tedricos de teatro, danca,
musica, escultura e cultura. Visitar os templos balineses, ver e conviver com aquelas pessoas
foi uma grande escola. Era lindo ver a infancia presente nos olhos daquele publico durante cada
apresentacdo e como eles se divertiam ao assistir aquele ritual artistico. Uma ceriménia que €
pura arte, um teatro onde atores e plateia estdo juntos no mesmo rito e festa. Me lembrei da
Folia de Reis de quando eu era crianga e mais uma vez me perguntei: O que os move? No ano
seguinte, participei de uma Terreirada no Cariri € me encantei ao encontrar a mesma poesia em
cor, corpo e musica, e 0 mesmo brilho no olhar de uma infancia preservada. Pensei: O Cariri é
Bali e Bali é o Cariri. E mais uma vez minha curiosidade de menina: O que os move? Em 2013,
a convite das atrizes do Théatre du Soleil, Juliana Carneiro da Cunha e Eve Doe Bruce, fui a
Cartoucherie, acompanhar o dia a dia e 0 processo de criagdo para o espetdculo Macbeth da
companhia francesa. Participei de um estagio fechado para convidados e da producdo do
espetaculo La Ronde Nuit, do Théatre Aftaab, grupo de refugiados de Kabul para o qual o Soleil
era um tutor artistico. Foram trés intensos meses na Cartoucherie e, muitas vezes, pude
presenciar as mascaras (como disciplina de base) conduzindo caminhos na cegueira de terras
aridas, expressdo utilizada pela Madame Mnouchkine durante o processo.

Entendo o Teatro de Formas Animadas como linguagem que propicia a natureza de
“escola”, um lugar de criagdo/transformagao de si mesmo, de dentro para fora e de fora para
dentro, na relagdo com o outro; formagéo e transmissdo, via dupla entre todos os envolvidos,
coletivamente, a partir de uma politica pedagdgica e artistica. Presenciar o processo pedagogico
do Theéatre du Soleil foi um “colocar-se em escola” (BANU, 2001, p. 3 apud VACCARI, 2014,
p.2), pois, segundo Ariane Mnouchkine, “uma trupe de verdade é uma escola” (PICON-
VALLIN, 2011, p. 106).

Durante a permanéncia no Soleil, aproveitei para frequentar o atelié do mestre Erhard
Stiefel, mascareiro que assina as criagdes da trupe. Um dia, ele disse: “Volte para o Brasil,
descubra o seu teatro, faca o seu teatro!”. Essas palavras ecoam em mim até hoje. Talvez, sem
saber, motivou em mim a pergunta: O que me move? A resposta veio do encantamento e da
experiéncia com o Teatro de Formas Animadas. Eram muitas as questdes que me propunha:

Sera que essa pedagogia é tao transformadora como eu acredito? Ou sé acontece nos meus
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olhos? Sera que realmente essa € uma pedagogia que potencializa um ator-criador? Um ator-
dramaturgo no jogo com o outro? Um ator-encenador de si mesmo, como sonhava Meyerhold?

Retornei ao Brasil determinada a promover um processo pedagdgico com a linguagem
da méscara e outras formas animadas, por acreditar na possibilidade de criagao/transformacao
do olhar de si do ator através desse teatro que tem como principio a infancia, em que tudo é
possivel quando nasce do jogo do faz de conta, uma via de mao dupla entre arte e vida... Das
brincadeiras, nas quais “O olho vé, a lembranca revé e a imaginacao transvé. E preciso transver
o mundo. O poeta é um vidente, V& coisas que no existem’”.

Esse Teatro tem como natureza o hibridismo, cruzamento entre fronteiras, no qual
teatro, cinema, artes visuais, musica e danca estdo amalgamadas, gerando novos modos de ver
e de existir que abarquem o entre-lugar que essa linguagem artistico-pedagdgica exerce.
Acredito que essa linguagem € a infancia do teatro: um portal de acesso direto a uma experiéncia
pedagdgica de criacdo-transformacdo de um ser-poesia. Minha pesquisa nasce do desejo de
investigar como se realiza esse processo de criagdo-transformagdo do olhar de “si” proprio da
Pedagogia do Teatro de Formas Animadas.

Antes de apresentar os capitulos, € preciso dizer que ap6s a minha qualificacdo, em
novembro de 2019, retomei a escrita em um domingo pela manha em meio a pandemia que se
arrastava e me fazia perder o tempo. Isolada, me sentia sofrendo de distancias, uma suspensao
que sb era interrompida pelas aulas online de Teatro de Formas Animadas que precisava
ministrar como garantia de sustento e poesia na Faculdade Cesgranrio. Dar aulas, transmitir o
meu oficio como artista desse teatro que é uma porta aberta para a infancia, me coloca sempre
nesse lugar de voltar para casa, minha casa crianga, esse lugar dentro e fora, de encontros, risco,
jogo, procura, descobertas, tentativas e erros.

A pesquisa é apresentada em trés capitulos:

O primeiro capitulo intitulado “Primeira Jornada: o chamado para a aventura” é uma
metéfora a Jornada do Herdi, de Joseph Campbell, a Jornada do Artista, no intuito de refletir
sobre a experiéncia de transformacao do ator, que assim como o heroi, precisa passar por uma
travessia entre dois-mundos, 0 mundo cotidiano e 0 mundo desconhecido. Dizer sim ao desafio,
passar pelas etapas e provas séo fundamentais. Muitas vezes, durante o caminho, para renascer

transformado, é preciso ir para dentro de si. No decorrer da escrita, um passeio pela memoria

5 Manoel de Barros em entrevista no filme: Manoel de Barros, s6 Dez Por Cento é Mentira, 2010.
https://www.youtube.com/results?search_guery=manoel+de+barros+s%C3%B3+dez+por+cento+%C3%A9+me
ntira/ Ultimo acesso: 29/02/2020.
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através de uma conversa comigo mesma e meus pares sobre ousadia, riscos, e 0 vazio que
engravida, percursos que nos transformam. Entre reflex6es acerca de teatro e vida, arte e
educacdo, nomes como Campbell, Manoel de Barros, Ariane Mnouchkine, Nise da Silveira,
Jorge Larrosa, dentre outros, estdo presentes no trajeto.

O segundo capitulo intitulado “Segunda Jornada: aproximacdo da caverna oculta”
apresenta 0s primeiros passos ao longo da trajetoria desta pesquisa com os estudantes de
Atuacdo Cénica V, durante o Laboratorio Pratico. Alguns exercicios apresentados no decorrer
do trabalho expbdem e refletem o processo investigativo, colaborativo e criativo por entre
brincadeiras e jogos que despertam e potencializam as descobertas dos principios do Teatro de
Formas Animadas e do animismo da crianca. A infancia ndo-cronoldgica de um teatro fantastico
por natureza, tendo a Imagem como principio de pensamento e modo de acdo. Nomes como
Antonio Damasio, Augusto Boal, Béatrice Picon-Vallin, clareiam nossos passos.

O terceiro capitulo “Terceira Jornada: em busca do elixir sagrado” ¢ um confronto com
as coisas do mundo, em especial com o simbolo da mascara e do boneco concomitantemente, e
seu poder misterioso de esconder para revelar. Apresenta exercicios, jogos de improvisacéo e
habilidades técnicas referentes ao trabalho do ator-animador no Teatro de Formas Animadas,
mas, acima de tudo, aponta uma experiéncia que aflora a sensibilidade e a alteridade. Em
atengdo a como acontece essa transformagao do “olhar de si” por meio da experiéncia com o
duplo,® nomes como José Gil, Martha Adams, Peter Brook, Vsevolod Meyerhold, Gordon

Craig, provocam e impulsionam esta investigacéo.

® A palavra experiéncia, advinda do latim, experiri, traz consigo o sentido de provar. Conforme esclarece Bondia:
“O radical é periri, que se encontra também em periculum, perigo. A raiz indo-européia é per, com a qual se
relaciona, antes de tudo, a ideia de travessia.” Cf. BONDIA, L. J. Notas sobre a Experiéncia ou sobre o Saber da
Experiéncia. Revista Brasileira de Educagdo. ANPPGE, S&o Paulo, n.19, jan-abr, 2002, p. 25. O “duplo” se refere
as mascaras, aos bonecos e aos outros objetos, assim como o “outro” se refere 4 musica, ao espago e a tudo o que
faz parte de um processo de criagéo artistica.
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1 PRIMEIRA JORNADA: O CHAMADO PARA A AVENTURA

“AVENTURA

Achamos na beira do rio um sapo seco, e um
pote. O pote estava de barriga aberta ao sol.
(Depois eu falo sobre do sapo.) Nas enchentes
nem quase que ndo entravam as aguas para
dentro do pote. Por forma que o pote era seco e
aberto aos ventos. Os bons ventos da tarde que
entravam com areia e cisco pelo ventre aberto do
pote. (Demoramos de dois anos para voltar
aquele retiro.) Agora, de volta, achamos o pote
tibi de emprenhado. A barriga do pote fosse
agora um canteiro arrumado. Estava bom de
criar. Foi que veio dai um passarinho e cagou na
barriga do pote uma semente de roseira.

As chuvas e 0s ventos deram a gravidez do pote
forcas de parir. E o pote pariu rosas. E esplendor
de amor ficou o pote! De amor, de poesia e de
rosas. E havia perto, por caso, um sapo
destripado e seco. A abertura do ventre do sapo
também se enchera de areia e cisco. Também se
fizera ele um canteiro arrumado. Foi que outro
passarinho veio e cuspiu outra semente de rosa
no ventre do sapo. E outra rosa nasceu na
primavera. Foi um dia de gldria para o nosso
olhar. As rosas do sapo e do pote foram
abengoadas de borboletas que pousaram nas
roseiras. Houvemos jubilo! ”

(BARROS, 2014, p. 47)

Durante toda a vida, muitos sdo os chamados para a aventura. E, a cada nova viagem,

uma historia sobre alguém que decide partir intencionalmente rumo a sua Jornada, ou daquele

que inconscientemente se vé no meio da aventura, ou, daqueles que sdo arremessados nela.

Ainda ouco atrds da cortina a classica frase de Madame Mnouchkine: “Courage™.

Paradoxalmente, é nesse momento que o0 corpo treme e queima como uma febre terca, deixando

0 medo tomar conta, na Unica certeza de que, se o teatro ndo aparecer, sua cabeca pode ser

arrancada sem piedade.

O mitologo e antropologo Joseph Campbell acredita que tudo comega com uma historia,

e talvez por isso tenha se tornado o maior estudioso sobre as histérias mitoldgicas, religiosas,

" Em portugués, “Coragem” — palavra proferida frequentemente pela diretora Ariane Mnouchkine, do Théatre du

Soleil para encorajar estagiarios e atores da trupe.
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de contos de fada e do folclore, que representam, na maioria das vezes, fases da mesma histéria.
Pois, segundo ele, € um Unico gesto feito por pessoas diferentes, contada pelo homem ao longo
dos séculos para explicar o universo e o lugar que nele ocupa. Em uma longa entrevista-
documentario® sobre o “Poder do Mito”, explica que “a mitologia é a can¢do do universo tio
enraizada no inconsciente coletivo que dangamos ao som dela mesmo sem saber a melodia™®
(informacdo verbal). Essas histdrias revelam experiéncias de um processo de transformacéo,
um vir-a-ser-outro, por meio de uma morte e uma ressurreicdo. Campbell desacredita que
estamos procurando o sentido da vida, mas pensa que buscamos a experiéncia de estarmos
Vivos, e aponta que essa experiéncia de vida, do plano fisico, pode ter ressonancia no interior
do nosso ser através da sensacao, do éxtase, de estar vivo.

As Jornadas podem ser desafiadoras e muitas vezes dolorosas. Em 1998, quando me
indicaram para dar aulas de teatro no Centro Psiquiatrico Pedro 11'°, no Engenho de Dentro, em
um dos primeiros projetos de inclusdo social implantado durante o governo Fernando Henrique,
ndo me contaram as histdrias das pessoas com as quais eu iria encontrar; fazia parte da estratégia
que consideravam ser uma pedagogia inclusiva. No primeiro dia de encontro, antes mesmo de
me apresentar, percebi que tinha dois meninos com sindrome de Down e um autista severo.
Logo, um rapaz comunicativo se apresentou a mim, falou sobre a historia daqueles muros, sobre
0 Museu da Imagem do Inconsciente e sobre o trabalho realizado pela Nise da Silveira.
Surpreendi-me que, depois de me apresentar a todos e propor uma roda, ele continuava ao meu
lado. Erroneamente, cheguei a pensar que fosse um colega professor, talvez um psicologo, ou
até mesmo um psiquiatra do projeto. Pedi para que todos dessem as méos e, quando ele me deu
a dele, algo se transformou em seu corpo, algo sem som, mas com uma mdasica interna potente
que reverberou no meu corpo também; senti medo e rapidamente dei o comando para que todos
soltassem as méos. Altair foi embora no intervalo e nunca mais voltou, mas me enviava
mensagens por uma das psiquiatras. Foi assim que descobri que ele era interno do hospital,
alguns eram semi-internos. Depois de um ano de trabalho, ele soube que eu iria fazer uma
montagem teatral com o grupo e me enviou um desenho muito simbélico feito por ele. Mediante

a sua arte, um pedido para que eu montasse com o grupo o Mito do Dragdo-Baleia.

8 <O Poder do Mito” é uma entrevista-documentario com seis capitulos, uma conversa entre o jornalista norte-
americano Bill Moyers e seu entrevistado, o professor Joseph Campbell. Os episédios podem ser acessados na
internet pelo youtube.1° https://www.youtube.com/watch?v=gKc8AjRerFw&t=22s /Ultimo acesso: 10/01/2021
%ldem 8. Informagao retirada da entrevista-documentario entre o jornalista Bill Moyers e o professor Joseph
Campbell.

10 Hoje, denominado como Instituto Municipal Nise da Silveira em homenagem a psiquiatra brasileira, reconhecida
mundialmente por sua contribuicdo a psiquiatria, que revolucionou o tratamento mental no Brasil. Fonte:
http://www.ccms.saude.gov.br/nisedasilveira/biografias.php /Ultimo acesso: 10/01/2021
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Mas, neste caso, em lugar de passar para fora, para além dos limites do mundo visivel,
0 heroi vai para dentro, para nascer de novo. O desaparecimento a entrada do fiel no
templo — onde ele sera revivificado pela lembranga de quem e do que é, isto é, p6 e
cinzas, exceto se for imortal.

O interior do templo, ou ventre da baleia, e a terra celeste, que se encontra além, acima
e abaixo dos limites do mundo, sdo uma s6 e a mesma coisa. Eis porque as
proximidades e entradas dos templos sdo flanqueadas e defendidas por colossais
gargulas: dragdes, leGes, matadores de demdnios com as espadas desembainhadas,
andes rancorosos e touros alados. Eles sdo guardides do limiar, a quem cabe afastar
todos os que forem incapazes de encontrar os siléncios mais elevados do interior do
templo. Sdo encarnagBes preliminares do aspecto perigoso da presenca e
correspondem aos ogros mitoldgicos que marcam os limites do mundo convencional,
ou s fileiras de dentes de baleia. Ilustram o fato de o devoto, no momento de entrar
num templo, passar por metamorfose. Sua natureza secular permanece |4 fora; ele a
deixa de lado, como uma cobra deixa a pele. Uma vez no interior do templo, pode-se
dizer que ele morreu para a temporalidade e retornou ao Utero do Mundo, Centro do
Mundo, Paraiso Terrestre. O simples fato de todos poderem passar fisicamente pelos
guardides do templo ndo invalida sua importancia; pois se o intruso for incapaz de
compreender o santudrio, entdo permaneceu efetivamente do lado de fora.
(CAMPBELL, 1997, p. 92-93)

Figura 1 - Imagem ilustrativa do artista Olivio Fidelis, paciente da Nise da Silveira

Fonte: Museu da Imagem do Inconsciente

Campbell esclarece que ha varios tipos de herois, como por exemplo o do Mito Celta.
Alguém segue um animal até um lugar desconhecido, o animal se transforma, e de repente esse
alguém se torna um herdi no meio da aventura. Ou o tipo que resolve intencionalmente
caminhar em direcdo a sua Jornada, como na historia de “Telémaco, filho de Ulisses, que é
chamado por Palas-Atena, que lhe diz: ‘V& encontrar seu pai’. Essa procura é uma aventura

heroica para um jovem. E a aventura de descobrir qual é o seu destino, a sua natureza e a sua
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origem.” (informac&o verbal)*. O antropdlogo explica sobre formas primarias do herdi, os
processos de transformacdo que passamos pela vida, e cita a afirmacdo do psicanalista e
professor Otto Rank!? de que “todos somos herdis ao nascer” (informagdo verbal)®, quando
“passamos pela metamorfose de um ser aquéatico que vive dentro de um liquido amniotico que
precisa sair” (informagdo verbal)!*, tornando-se um ser-outro que respira e que vai ficar de pé
sobre duas pernas. Nesse contexto, a mde também passa por uma transformacdo como ato
heroico. Outro tipo de heroi € aquele que é jogado na aventura, como quando um jovem €
convocado para a guerra mesmo sem querer ir: “passa por um processo de transformacao, por
uma morte e uma ressurrei¢do, vestiu um uniforme e se tornou outra criatura” (informagao
verbal)®.

Na psicologia junguiana, a imagem, as fantasias e o delirio sdo de grande importancia
para compreensao da funcdo imaginativa do inconsciente, como ‘“autorretratos” do que esta
acontecendo no “espago interno da psique, sem quaisquer disfarces, véus, pois é peculiaridade
essencial da psique configurar imagens de suas atividades por um processo inerente a natureza”
(SILVEIRA, 1992, p.85). Transversalmente ao exercicio da pintura, mas diferente dela, Jung
experienciava com seus pacientes daquilo que € visto no interior de cada um e que ndo pode ser
exprimido por palavras. O importante, para ele, ndo era perceber habilidades técnicas ou a
reproducdo de um belo trago do mundo exterior, como uma bela paisagem por exemplo, mas a
pintura do que esta dentro. Nise da Silveira nomeava as pinturas e esculturas dos pacientes de
“mundo interno em imagens”. Entre as suas memdrias, tem a da paciente Adelina que iniciou
seu mergulho interno com o barro, depois se dedicou a pintura e produziu mais de 17.500 obras
até 1984, ano de seu falecimento. Nise pdde observar que Adelina, mesmo desconhecendo o
estudo da mitologia, pintava muitos temas miticos comuns as histérias da humanidade. E
justamente sobre os elementos comuns aos mitos do mundo que surgem da humanidade, que se
sustenta que a mitologia é um mapa interior da experiéncia, ndo pela busca de sentido, mas pela
experiéncia de estarmos vivos, como se refere toda a pesquisa de Campbell.

As religides, filosofias, artes, formas sociais do homem primitivo e histérico,

descobertas fundamentais da ciéncia e da tecnologia e os préprios sonhos que nos
povoam o sono surgem do circulo basico e magico do mito.

1 Idem 9.

12 Joseph Campbell menciona o livio O Mito do Nascimento escrito por Otto Rank para elucidar a Jornada do
“her6i” do homem comum.

13 1dem 9

14 1dem 9.

15 Idem 9.
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O prodigio reside no fato da eficicia caracteristica, no sentido de tocar e inspirar
profundos centros criativos, esta manifesta no mais despretensioso conto de fadas
narrado para fazer a crian¢a dormir — da mesma forma como o sabor do oceano se
manifesta em uma gota ou todo o mistério da vida num ovo de pulga. Pois os simbolos
da mitologia ndo sdo fabricados; ndo podem ser ordenados, inventados ou
permanentemente suprimidos. Esses simbolos sdo producdes da psique e cada um
deles traz em si, intacto, o poder criador da fonte.

Qual o segredo dessa visdo intemporal? De que camada profunda vem ela? Por que é
a mitologia, em todos os lugares, a mesma, sob a variedade dos costumes? E o que
ensina essa visdo? (CAMPBELL, 1997, p. 15-16)

Campbell foi um pesquisador incansavel. Suas questdes acerca das histdrias que povoam
0 mundo surgiram por entre as mascaras e 0s totens, vistos pela primeira vez quando visitou o
Museu de Histdria Natural de Nova York com seu pai. E foi a partir dai que comecaram suas
perguntas: “Quem os fez?”, “O que significam?” O antropdlogo e mitélogo Mircea Eliade
afirma que: “O simbolo, o mito, a imagem, pertencem a substancia da vida espiritual, que se
pode camufla-los, mutila-los, degrada-los, mas que nunca se podera extirpa-los” (ELIADE,
1979, p.12). Nas tradicionais historias seculares, as mascaras, as formas de mascaramento e
objetos-mascaras fazem parte de um imaginario de processos de transformacéo, de um vir-a-
ser-outro. Povos antigos, no intuito de se metamorfosearem para cacar, colocavam sobre o
corpo a pele e as presas de um animal, para esconder e revelar, um vir-a-ser-dois, entre caga e
cacador. Nos ritos das cerimonias religiosas, a tentativa de entender e se conectar com o divino
atravessadamente do encontro sagrado por meio de um artificio,’®* “como elemento
intermediario entre dois-mundos. “Do ritual, o teatro herdou seus principais elementos: danga,
ritmo, mascaras, gestos codificados, narrativas e mitos que falam da transformacdo do
universo” (AMARAL, 2002, p.15). Na Grécia, devotos de Dioniso acreditavam sair de si, em
estado de éxtase, depois de dancarem e beberem, como um mergulho no Deus da natureza, da
fertilidade e da alegria.

O homem simples mortal, “antrhopos”, em €xtase e entusiasmo, comunga com a
imortalidade, tornando-se, “anér”, isto €, um her6i. Um vardo que ultrapassa o métron,
a medida de cada um. Tendo ultrapassado o métron, o anér é, ipso facto, um
“hypocrités”, quer dizer, aquele que responde em €xtase e entusiasmo, isto €, 0 ATOR,

um outro. (BRANDAO, 2009, p. 11)
Foi Téspis que, segundo conta a histéria do teatro ocidental, na Grécia, colocou pela

primeira vez conscientemente sobre o proprio rosto a imagem materializada do deus atraves do

16 Referente ao artigo “Mdscara: corpo. Artificio”, pesquisa de Felisberto Sabino da Costa, Professor Doutor, Livre
Docente do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo/USP. Esse artigo, segundo o autor,
compde-se em grande parte da sua pesquisa de livre docéncia “A outra face: a méascara e a (transformacdo do
ator)”, publicada na revista da Secretaria de Cultura de Jandari (SP). (BELTRAME e ANDRADE, org. 2010, p.11)
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objeto-mascara, e tornou-se um ser-Outro imortalizado ao dizer: “Eu sou Dioniso”. Em verso,
0 poeta Wally Saloméo manifesta: “Tenho fome do abraco de me tornar o outro em tudo que
ndo sou” (JUNIOR, 2017, p. 135). Na ressurreicio de si mesmo, o teatro ocidental*’encontra o
Oriente na procura por esse outro. Em Moscou de 1935, a visita do ator chinés Mei Fang-Lang
e suas performances provocaram grande impacto na plateia; estavam presentes os diretores
russos Stanislavski e Meyerhold, também Brecht, Piscator, Gordon Craig e 0 cineasta
Eisenstein. Esse primeiro contato com o teatro chinés fascinou e marcou fortemente a todos.
Um teatro em que se mesclam linguagens como a literatura, a musica, o canto, as artes marciais,
0 malabarismo, tudo reunido em torno de uma espetacularidade. Antes disso, em 1931, Antonin
Artaud, assistindo a uma performance de danca do teatro de Bali em Paris, ficou impressionado
com os gestos codificados dos bailarinos, os aspectos fantasticos, ritualisticos, metafisicos
expressos na combinacao de elementos e afirmou que o teatro € oriental.
Mas ndo data sequer de Artaud o fascinio pelo teatro oriental. Isso vem desde
Stanislavski e seu método das agdes fisicas, passando pelas pesquisas biomecanicas
de Meyerhold, chegando até Brecht, e depois se estendendo, sobretudo, a Eugénio
Barba. Talvez a grande contribuicdo do teatro oriental tenha sido a de revelar as
possibilidades expressivas do corpo. (FERAL, 2010, p.13)

O Oriente, como também a arte abstrata africana, comeca a exercer grande influéncia
na arte ocidental, trazendo de volta as méscaras, os bonecos, as marionetes, 0s objetos, as
sombras e a forca dos simbolos na busca por esse Outro-teatro. Nesse percurso historico, esta
0 comeco da encenacdo moderna, que ndo questionou em absoluto a supremacia do texto e sua
vocacdo para construir-se como fonte e destino, com algumas exce¢des como: Craig,
Meyerhold e Artaud. Com o advento do encenador e a consideracdo da representacdo como
um lugar de significacdo, Bernard Dort (2013) constata uma emancipa¢do gradual dos
elementos da representacdo e uma mudanca estrutural: o reconhecimento do fato teatral como
“polifonia significante” aberta ao espectador.

A presenca da ética na formacdo e trabalho do ator oriental repercutiu nos processos

pedagodgicos ocidentais. Nesse caminho, formagéo e profissdo sdo lados da mesma moeda em

7 Historicamente, o mundo estava mudando e o teatro precisava mudar. Jean-Jacques Roubine afirma que o teatro
do século XX se torna mais tolerante e acolhedor a todas as tentativas e teorias. Segundo ele, “as trés tltimas
décadas do século XIX constituem, para nds, os primeiros 30 anos de uma nova época para a arte teatral. E época
nova em fungao da transformagdo das técnicas, da formulagdo dos problemas, da invencao de solugdes...” (1998,
p.14). O advento da luz elétrica marca uma nova era com a iluminacéo teatral. A fotografia como retrato do real
também impulsionou transformagfes que questionaram a imitagao do real em cena, sendo o Simbolismo (e depois
outros “ismos”) o movimento que atacou ferozmente as ideias do Naturalismo cénico. Nesse contexto, os simbolos,
0s mistérios, os siléncios, o invisivel, a imagem poética e a natureza mistica sdo parte de principios que nortearam
0s expoentes do Simbolismo no teatro.
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uma Jornada para a vida inteira, ndo sé através da dedicacdo religiosa, mas também das
exigéncias de uma linguagem com cddigos complexos. Uma boa histdria para alcancar esse
entendimento é a do mestre zen, contado por Yoshi Oida: Depois de assistir a um espetaculo de
um grande contador de historias, foi procurado por ele para saber sua opinido. O mestre disse-
Ihe que estava bom, mas que ele estava falando com a boca. O contador de histdrias agradeceu
e disse que queria estudar com o mestre. Depois de algum tempo de trabalho, o contador
perguntou-lhe de novo sua opinido sobre seu espetaculo e 0 mestre disse: “Muito bom, agora
vocé esta contado com a lingua” (OIDA, 2001, p.156).

O processo de travessia e transformacdo do teatro e do ator ocidental se d& nesse
encontro intercultural. Stanislavski recorreu aos estudos de Yoga para trabalhar a concentracéo
¢ atengdo na elaboragdo do “sistema”, e acreditava que pesquisar o “si mesmo” é pesquisar a
vida inteira. O pedagogo russo ressaltou que vida e arte ndo estao separadas; e ao longo de suas
Gltimas descobertas alegou que era chegada a hora do irreal no teatro, fazer a vida acontecer em
cena, "'nao como ela acontece na realidade, mas como a sentimos vagamente nos nossos sonhos,
visdes e momentos de elevacao espiritual” (STANISLAVSKI, 1989, p. 258 apud MORGADO,
2018, p.52). Grotowski discursa com prazer sobre a “magia teatral” (GROTOWSKI, 2010, p.
38) e volta-se para as origens das ceriménias quando elimina a dicotomia palco-plateia,
celebrando, o que, para ele, é 0 mais importante neste acontecimento: o encontro entre atores e
espectadores como um acordo reciproco de transformacdo. Reitera que se tivesse que definir
suas pesquisas cénicas, se referiria a0 mito da Danga de Shiva?®, e diz “brincamos de Shiva”
(GROTOWSKI, 2010, p. 38). E complementa reconhecendo que a esséncia que procura no
teatro ¢ “pulsar, movimento e ritmo” (GROTOWSKI, 2010, p. 38).

No Teatro Laboratério, portanto, os espectadores sdo obrigados a enfrentar o mais
secreto, 0 mais escondido de si mesmo. Langados brutalmente no mundo dos mitos,
eles devem ao mesmo tempo, reconhecer-se neles e julga-los, examinando-os a luz
das préprias experiéncias de individuos do século XX. (BARBA, 2010, p. 100)

Talvez uma das questbes propostas até aqui seja a de puxar um fio na direcdo das
transformacGes, de morte e ressurrei¢do do ator através da experiéncia da alteridade como uma
metafora da Jornada do Her6i. E importante lembrar que foi do encontro com o “outro” que os
nomes mais significativos da histdria do teatro ocidental iniciaram viagens transformadoras na

descoberta de “outros mundos”. Antonin Artaud aponta em sua busca a reconexao das forcas

18Grotowski explica que o patrono mitoldgico do teatro indiano antigo era Shiva, e que nos contos aparece como
criador dos opostos. Nas esculturas antigas era representado com os olhos entreabertos, levemente sorridente; o
seu rosto trazia a marca de quem conhece a relatividade das coisas.
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de atuar como magia, um caminho para a cura, ndo sé dele, mas de toda a Europa doente.
Segundo ele, um signo de confusdo da época de um mundo adoecido por ter se separado das
forcas cosmicas, a separacdo da cultura e da vida, “como se de um lado estivesse a cultura e do
outro lado a vida” (ARTAUD. 1999, p.2). Em sua busca por um novo 6rgao nascido da cultura
em acdo, do signo da verdadeira magia, Artaud viaja para o México e descobre culturas ligadas
a natureza, capazes de
[...] captar o Manas'®, as forcas que dormem em todas as formas e que ndo podem
surgir de uma contemplacdo das formas por si s6s, mas que surgem de uma
identificagdo magica com essas formas. E os velhos Totens la estdo para apressar essa
identificacdo. (ARTAUD, 1999, p. 6)

Gordon Craig (1964) comungou com muitos outros artistas reformadores o sonho de um
teatro em que as pessoas recuperassem a antiga alegria das ceriménias. E discorreu sobre os
tesouros esquecidos nos templos, pensamentos dos grandes mestres asiaticos, africanos e da
arte egipcia, que guardam os segredos dos gestos cheios de siléncio, semelhantes a morte.
Segundo Almir Ribeiro (2016), Craig exerceu grande fascinio pela arte indiana, pelas mascaras
gregas e orientais, pela commedia dell arte, pelos gestos e movimentos conscientes da graca
superior da marionete e por aquilo que ndo é deste mundo. Mesmo sendo um feroz critico a
figura do dramaturgo, foi um grande admirador do universo fantasmagorico, sobrenatural e
mistico shakespeariano. “Craig, suscitou um intrigante questionamento sobre a definicdo do
que ¢ a “vida” em cena” (RIBEIRO, 2016, p.23). E causou um grande rebuli¢co quando proferiu
o desaparecimento e a morte do ator, e em seu lugar uma figura inanimada, a do Uber-
marionette, como imagem totémica, ritualista, matéria mistica, como um simbolo da mascara e
da marionete. Para ele, o ator ideal saberia representar os simbolos de tudo que existe na
natureza, sabendo descer ao mais profundo da sua alma para descobrir 0 que guardam as regioes
do espirito.

A “Sur-marionette” ¢ o comediante com fogo a mais ¢ egoismo a menos; com o fogo
sagrado, o fogo dos deuses e o dos diabos, mas sem o fumo e o vapor de que 0s mortais
os envolvem. Os espiritos “positivos” estavam convencidos de que eu queria falar de
bocados de madeira de um pé de altura. Esta ideia irritou-os; falaram dela durante

anos como da ideia de um louco, dum perverso, de um insultador dos comediantes e
do teatro. (CRAIG, 1964, p.34)

19 No dicionario, uma das definices é o significado de todas as coisas: pessoas, objetos, sensa¢des, sentimentos
etc.
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O Uber-marionette pode ser a esséncia das coisas que se comunicam entre si, um
simbolo, “como uma eterna dualidade intercomunicante, como o simbolo do Tao chinés: seus
nitidos contrarios avangando um sobre o outro, em uma danga circular e infinita, carregando
cada um dentro de si, uma pequena intuicdo de seu outro” (RIBEIRO, 2016, p.26).

Para explicar sobre a mitologia baseada no dualismo?, Joseph Campbell usa a imagem
da Caverna Escura na llha do Golfo de Bombaim, conhecida por “A ilha de Elefanta”. Descreve
a travessia como o sair de uma paisagem iluminada para entrar na escuriddo, que requer a calma
durante a caminhada, até que seus olhos se acostumem e de repente vejam, segundo ele, a
Mascara da Eternidade. Que ele retrata como uma enorme Mascara de Deus que fica no centro
entre dois pares de opostos, macho e fémea, seres que comeram o fruto da arvore do
conhecimento, “mas ndo s6 do bem e do mal, mas do macho e da fémea, do certo e do errado,
da luz e da escuriddo” (informacdo verbal)?t. O antropdlogo cita que tudo nesse campo do
tempo é dualistico: “passado e futuro, morto e vivo, ser ou nao ser, ¢ ou ndo é... Essa Mascara
representa o centro e os dois representam os opostos sempre em pares, colocando a mente no
meio” (informagc&o verbal)?2. Campbell explicita que os mitos sio verdadeiros, mas em sentidos
diferentes. E que ha uma mitologia que transcende a mitologia do dualismo, para explica-la
refere-se ao mito do pecado original. Antes, homem e mulher eram apenas criaturas e Deus era
praticamente a mesma coisa; depois de comerem a magé, o conhecimento dos opostos, de que
sdo diferentes um do outro e de Deus, “cobrem as suas vergonhas” ¢ a Natureza fica contra eles.
A luta do bem contra o mal faz parte desse sistema religioso. “Na condenagao biblica, Deus ndo
esta na Natureza, € separado dela, e a Natureza nao esta em Deus. Essa distin¢do entre Deus e

0 Mundo ndo existe na base do hinduismo, nem do budismo” (informagao verbal)?3.

20 |dem 32
21 |dem 9.
22 |dem 9.
23 |dem 9.
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Figura 2 — Imagem da Elefanta

Fonte: Pinterest®

Figura 3 — Imagem da Caverna Escura

Fonte: Pinterest®

No Mito do Dragdo-Baleia, o her6i também vai para dentro, para a escuridao, um rito
de passagem para nascer de novo. E foi esse mito que me apresentou Campbell, por meio do
livro O Herdi de Mil Faces, no qual pude ter acesso a sua pesquisa sobre o “Monomito.”?® Seus
estudos sobre as historias comuns em todas as mitologias possibilitou o entendimento da

“narratologia” ou a “ciéncia da narrativa”, inspirando e influenciando até hoje varios escritores,

24 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/143059725635734278/. Acesso em: 1 abr. 2021.
25 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/432556739212083745/. Acesso em: 1 abr. 2021.
%6 O “Monomito”, conceito difundido por Joseph Campbell, popularmente conhecido como “A Jornada do Her6i”,
representa certa sequéncia tipica de acdes realizadas pelo heroi, que pode ser observada em histérias do mundo
inteiro. Segundo o antropdlogo, é “a esséncia de um tnico gesto, feito por pessoas diferentes” por diversas épocas.
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roteiristas, dramaturgos, diretores, artistas e publicitarios. Mas foi o diretor George Lucas?’ que,
no decurso da saga de Star Wars, popularizou o “Monomito”. Que considero uma contribuigio
imaginativa para processos criativos, um portal para improvisagdes inspiradas em mundos
fantasticos, oniricos e historias épicas, além de poder ser uma estrutura para pensar a
dramaturgia através de exercicio em sala de aula e de ensaio, um grande aprendizado para vida
interior e para a arte de maneira complementar.

O pesquisador acreditava na importancia de descobrir o que os mitos tém a dizer,
considerando que a vida € uma aventura, e que precisamos estar dispostos a nos livrar da vida
que planejamos, para podermos viver a vida que nos espera. Segundo Campbell:

N&o precisamos nem mesmo nos arriscar sozinho, pois os herdis de todos 0s tempaos,
ja foram na nossa frente. O labirinto € bem conhecido, s6 temos que seguir 0s passos
do herdi. E onde pensavamos em encontrar algo abominavel... Encontramos um Deus.
E onde pensdvamos que teriamos que matar alguém... Teremos de matar a nds
mesmos. E quando pensdvamos em viajar para fora... Chegaremos bem ao centro da
nossa existéncia. E onde pensavamos estar sozinhos... Estaremos em companhia do
mundo inteiro. Joseph Campbell?. (informagéo verbal)

Depois da Jornada de uma experiéncia de trés meses no Théatre du Soleil, fui convidada
para ministrar um curso de um ano no SESC Tijuca. As palavras do mascareiro Erhard Stiefel
ainda ressoavam forte em mim: “Volte para o Brasil, descubra o seu teatro, faca o seu teatro”.
Stiefel fazia provocagdes sobre a verdadeira coragem de se langar na aventura do ndo saber.
Com posicionamentos bem rigidos, falava contundente que é contra o uso de mascaras da
commedia dell’arte ou de Bali em processos ocidentais contemporaneos, mas me pediu para
calcar?® uma mascara do arlequim, confeccionada por ele. E claro que na hora me surpreendi
guando ele confirmou que, a cada fim de ano, confecciona uma nova versao. Eu o questionei,
ele sorriu e me respondeu apenas que faz parte da tradicdo. Essa lembranca me desafia e me
transporta a poesia de Manoel de Barros: “As coisas ndo querem mais ser vistas por pessoas
razoaveis. Elas desejam ser olhadas de azul” (BARROS, 2016, p. 18 e 19).

Segui acreditando que esse convite era um sinal, um sim que a vida estava me dando

para iniciar algumas tentativas acerca do Teatro de Formas Animadas. E comecei a ministrar

27 Produtor cinematografico, roteirista e diretor de cinema norte-americano mundialmente conhecido como criador
das franquias de Star Wars e Indiana Jones. O contato inicial de Lucas com Campbell foi por meio de seu livro
mais famoso O Her6i das mil Faces, o qual foi produto de seus estudos sobre antropologia na universidade. Assim,
temos a aventura do Her6i da qual Campbell escreveu de forma extensa retratada com clareza na trilogia original.
28 |dem 9.

2 Termo usado pelo pedagogo Jacques Copeau na Escola do Vieux Colombier. Sobre a escola e sua pedagogia no
ato de usar uma mascara, Jean Dorcy descreve a utilizagdo do verbo “calgar” e acrescenta que: “[...] a Mascara
deve se agarrar a face e servir tdo apertadamente como um sapato, € ndo como uma vestimenta ou um chapéu”
(COPEAU, 1961, p. 13 apud LOPES, 2010, p. 34).
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aulas em dois grupos diferentes, que logo foram interagindo e trabalhando coletivamente em
funcdo da pesquisa que eu propunha, atravessadamente a um ambiente de coletividade,
cumplicidade, curiosidade e experimentacfes. Os grupos eram muito heterogéneos na idade e
na experiéncia, desde iniciantes a atores formados em escolas como a Martins Pena, UNIRIO
e Cal (Casa das Artes de Laranjeiras). Como 0 curso era gratuito, a sele¢cdo aconteceu durante
trés encontros como uma oficina e teve os seguintes critérios: diversidade local, suporte
financeiro, dando prioridade aos menos favorecidos e a aparente disponibilidade para o trabalho
em grupo. Com Certeza, 2015 foi um ano de muitas investigacbes com a linguagem do Teatro
de Formas Animadas. Mascaras, bonecos, objetos e sombras direcionando o caminho.
Experienciar todas essas formas, como pedagogia complementar e com pessoas tdo diferentes,
me trouxeram muitas perguntas e algumas pistas.

No desejo de dar continuidade a pesquisa, em 2016 iniciei encontros de estudos e
ensaios para a montagem do espetaculo Um Sonho para Mélies, com alguns participantes desse
curso do SESC, no intuito também de acolher a curiosidade brincante da descoberta do teatro

pelo interior da linguagem das Formas Animadas.

Figura 4 — A atriz, Muriel Vieira e o pequeno Méliés; Aline Marosa e Marcio Nascimento

Fonte: Rodrigo Menezes
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Todavia, a certeza de querer investigar essa linguagem artistico-pedagdgica em um
projeto de mestrado veio de dentro do meu monstro-baleia em um longo periodo como
acompanhante-cuidadora dentro de um hospital ptblico.®

J& estavamos quase completando um inverno inteiro entre o som ensurdecedor da
maéquina de apitar para avisar o fim do soro, o fim da quimioterapia, o fim do remédio de enjoo,
ou o fim da vida... Ali, estdvamos cercados por objetos, da cadeira desconfortavel de nédo
dormir, da manivela da cama que sustentava o corpo-doente que solicitava constantemente que
eu manipulasse para achar uma posic¢ao, das seringas, das agulhas, dos frascos... E eu, na
tentativa de ndo morrer um pouco todos os dias em meio a terras aridas, buscava sentido nas
histdrias de outras pessoas daquele lugar. E talvez como meio estratégico de sair dali, comecei
uma rotina de escrita e publicagdes em minha rede social.

Com todas as precariedades inerentes ao sistema hospitalar publico, viviamos o pior
momento: com o Estado em greve e o hospital com funcionarios sem receber ha trés meses.
Escrever sobre aquelas pessoas também foi uma forma que encontrei de dizer ao mundo de fora
que existia vida la dentro. Em um dos momentos mais dificeis, sem cor e sem musica para
dancar, que de dentro da enfermaria de despoetizar quase acreditei que a poesia havia se
apagado em mim. Eu, em um corpo cotidianizado e aprisionado por aquele lugar, me reconhecia
sem vida. Mas, inesperadamente, quase por descuido, olhei e fui olhada por uma figura que
fazia parte da cama, e a0 mesmo tempo nao fazia, era um ser-outro. Fui animada por essa coisa,
esse pedaco da cama, esse objeto, esse ser, matéria morta, animado por forgas invisiveis do
mundo das coisas.

Aquela figura debaixo da cama me olhou e me viu. E através dessa forca invisivel eu a

vi também, fui animada por ela, renasci e me poetizei.

%0 Cuidadora do meu companheiro. Marcos foi diagnosticado com leucemia Mieloide Aguda M4 no Hospital
Universitario Pedro Ernesto — HUPE, no ano de 2016.
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Figura 5 — Parte de uma cama hospitalar
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2D Curtido por fabianapoppius e outras pessoas

flavialopesr_ Esse cachorrinho me apareceu ontem em
um momento dificil dentro de uma enfermaria dificil do
HUPE. Estava embaixo da cama do Marcos o tempo todo,
mas so ontem em lagrimas que o vi me olhando com sua
lingua vermelha. Tudo ficou menos dificil naquele
momento.

Felizmente conseguimos vaga ontem mesmo no setor de
isolamento da hemato, um pequeno lugar de segurancga,
amor e humanidade dentro do hospital Pedro Ernesto.
Rufus ndo pode vir com a gente.

Fonte: Elaborada pela autora

Foi naquele lugar de perder poesia que fiquei imaginando como deve ser dura a morte
sem poder renascer para aqueles que ndo conseguem transver o mundo. Segundo Viviane Mosé
no filme sobre Manoel de Barros, “E Preciso Transver o Mundo. E Preciso Transver o Mundo.
Transver o Mundo. Transver o Mundo. Transver o Mundo. Transver o Mundo. Razdo, filosofia
e l6gica ndo dio conta de todas as sensagdes” 3! (informagcéo verbal). Na tentativa de transver o
mundo, a poesia esta inerente a essa linguagem que tem como principio pedagdgico despertar
e potencializar um olhar poético sobre as coisas. E pensar o Teatro de Formas Animadas hoje

é perceber que ndo podemos restringi-lo ou até compartimenta-lo a uma Gnica forma, porque,

31 |dem 5.
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na atualidade, existe uma profusdo de possibilidades inimaginaveis nesse campo. No PRO-
VOCACAO - Encontro Internacional sobre Formagio no Teatro Animacdo, uma das falas
provocativas foi a respeito da dificuldade em nomear atualmente, por exemplo, o teatro de
marionetes ou de bonecos, ja que o que vemos é a possibilidade de todas as coisas em cena e
até mesmo a hibridizagdo das formas que muitas vezes se metamorfoseiam.

O ator e diretor John Bell (2018) prop&e um olhar expandido na direcédo da atuacdo com
as coisas do mundo material em cena. E partindo dessa nocdo expandida, o termo mais
adequado, hoje em dia, seria o de “objetos que atuam” (termo proposto por Frank Proschan em
1983.

Segundo Bell,

O problema basico com bonecos (e méscaras, maquinas e outros tipos de coisas) é que
o mundo material resiste a intrusdo humana até que ndés mesmos nos juntemos ao
mundo material, quando nossas vidas cessam. N6s podemos modelar e transformar o
mundo material e podemos até imaginar este mundo habitado por espiritos, mas no
fim, os diferentes elementos do mundo material (madeira, couro, vidro, pedra, areia,

&gua, 0ss0, plastico e luz) resistem as nossas tentativas de domina-los e as metéforas
de texto e corpo param no limiar de coisas. (BELL, 2022, p.57)

Rufus faz parte do mundo material das coisas, mas nao estava em cena e ndo havia
intervencéo visivel e direta sobre ele. Todavia, aquele ser pedaco de ferro estava habitado. Sua
forma, mesmo que estética, de alguma maneira estava dotada de vida. Naquele dia, aquela coisa
sem som me fez ouvir a masica, fui animada por ela. Desse encontro, um portal fantastico se
abriu, como nas historias em que a personagem viaja para lugares incriveis, onde tudo é possivel

para quem tem imaginacao.
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1.1 Fora do ventre do monstro-baleia

“O mais belo dos nossos mitos
nao € nem Faust nem Don Juan,
mas 0 MITO DO PINOQUIO.”
(\VValére Novarina)

Ha muitos mitos sobre a passagem de renascimento mundialmente simbolizada pelo

Gtero, ou o ventre da baleia, mas acredito que foi pelas “Aventuras de Pinéquio”, um menino
feito de madeira pelo velho carpinteiro Gepeto, que vivi pela primeira vez, ainda pequena, 0
deslumbramento pela possibilidade de encontrar a si mesmo do lado de dentro. Na historia,
Pindquio se recusa a ser um boneco, e, ao negar sua natureza, foge de seu pai-criador, iniciando
uma longa travessia. No caminho, j& transformado em um ser-menino de pele e 0sso, igual aos
outros no exterior, se afasta dele mesmo, do seu interior. Com o perder-se de si mesmo, sente a
perda do pai. E, no percurso de sua Jornada, passa por muitas provas. Durante uma fuga, €
atirado ao mar, retomando seu corpo-boneco de madeira ao ser engolido pelo terrivel Peixe-
Céo:

Numa golada bebeu o pobre boneco tal como teria bebido um ovo de galinha: e o

engoliu com tamanha violéncia e com tanta avidez, que Pinéquio, caindo dentro do

corpo do Peixe-C&o, sofreu um choque téo violento que ficou atordoado por um quarto

de hora.

Quando voltou a si daquele torpor, ndo conseguiu sequer concatenar em que mundo

estaria. Ao seu redor havia em toda parte uma escuriddo, mas uma escuriddo tdo negra

e profunda que lhe parecia ter entrado de cabega num tinteiro. [...]

Pin6quio, antes de mais nada, empenhou-se em tomar um pouco de coragem: mas,

quando teve a prova e a contraprova de se encontrar preso ao corpo do monstro

marinho, comegou a chorar e gritar, e chorando dizia:

- Socorro! Socorro! Ai, pobre de mim! Ndo ha ninguém aqui que me possa salvar?

- Quem acha que podera salva-lo, desgragado? — disse naquela escuriddo uma vozinha
rachada de guitarra desafinada (COLLODI, 2013, p. 316-317).

Quando revisitei a histdria de Pindquio durante a escrita, me surpreendi ao redescobrir
essa vozinha: “Quem acha que podera salva-lo, desgragado?”. Essa pergunta feita no escuro, de
dentro do monstro, de dentro de si mesmo, me conecta com toda a minha trajetoria de vida e

arte e me faz refletir sobre o processo de construcdo do saber como processo de autonomia, da

dor do crescimento, da transformacédo-formacéo.
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Figura 6 — As aventuras de Pinoquio

Fonte: Pinterest®?

Depois que fui cuspida pelo meu monstro-baleia, iniciei nova Jornada pelas disciplinas
do Mestrado Académico e fui presenteada com a indicacdo do livro Esperando néo se sabe o
qué: sobre o oficio do professor, pela professora doutora Elza de Andrade. Depois de compra-
lo, fui viajando guiada pelo autor. E dentre outras leituras bibliografias, esse se tornou meu
livro de cabeceira. Porém, devo confessar que sé depois de brincar entre suas historias, que i
Sua apresentacao:

O que haveria aqui, entdo, seria o retrato de um professor estudando o oficio de
professor ou, talvez, tentando compor um curso (ou uma classe), em que a natureza
desse oficio possa ndo sO se fazer presente para os demais, mas também, para si
mesmo. (LARROSA, 2018, p.11)

Larrosa discorre sobre o oficio do professor. Mais que isso, se mostra como professor
por meio de suas referéncias, pensamentos, revelando, segundo ele: o “retrato de um professor
conversando na saida da classe” (LARROSA, 2018, p. 9). Ler e constatar a forma utilizada por
ele na apresentacdo desse livro foi como acalmar as vozes que me povoam, aceitar meus

percursos de idas e vindas de uma artista-pesquisadora € a minha nao linearidade. Tomo de

%2 Pintura de Carlo Collodi. llustrado por Roland Topor Milano Olivetti, 1972. Disponivel em:
https://br.pinterest.com/pin/620793129877389877/. Acesso em: 12 jan. 2021.



35

empréstimo esse lugar da conversa, com 0 Si mesmo e seus pares, na tentativa de que essa
escrita seja também uma conversa.

Segundo Jorge Larrosa, poderiamos chamar de “professor” aquele que conduz alguém
a si mesmo, como em uma viagem interior.

O processo de formagdo esta pensado, melhor dizendo, como uma aventura. E uma
aventura €, justamente, uma viagem no nao planejado e ndo tracado antecipadamente,
uma viagem aberta em que pode acontecer qualquer coisa, e na qual ndo se sabe onde
se vai chegar, nem mesmo se vai se chegar, nem mesmo se vai chegar a algum lugar.
De fato, a ideia de experiéncia formativa, essa ideia que implica um se voltar para si
mesmo, uma relacdo interior com a matéria de estudo, contém, em aleméo, a ideia de
viagem. Experiéncia (Erfahyng) é, justamente, o que se passa numa viagem (Fahren),
0 que acontece numa viagem. E a experiéncia formativa seria, entdo, o que acontece
numa viagem e que tem a suficiente forca como para que alguém se volte para si
mesmo, para que a viagem seja uma viagem interior. (LARROSA, 2010, p. 52-53)

E importante dizer que o processo de mestranda foi um novo chamado para a aventura,
com todos os testes, provas, recusas, monstros, armadilhas, medos, crises, provacGes, morte e
renascimento. Esse processo de pesquisa e escrita académica fortaleceu a certeza de que
morremos e renascemos muitas vezes durante nossas Jornadas. E que a relagdo entre mestre e
aprendiz ou professor e estudante, diretor e ator € uma viagem que sO acontece quando todos
dizem sim & aventura.

Antes de comegar a ministrar aulas em um estagio docéncia na disciplina de Atuacdo
Cénica V, no curso de Bacharelado em Artes Cénicas da UNIRIO, como Laboratério Pratico
para minha pesquisa, me coloquei no exercicio dessa linguagem pedagogica, desse lugar de
“voltar-se a si mesmo”, dentro e fora, esse entre-lugar de artista-docente. Acionei muitas vezes
a minha memoria e minhas sensac@es... Encontrar pela primeira vez uma mascara, um boneco,
objetos, figuras e até materiais para criacdo-confeccdo no Teatro de Animacdo, € perceber a
necessidade de se dar tempo de olhar e ver, se colocar atento ao que € invisivel. Esse
espelhamento entre si e cada objeto. E em como é importante dizer sim a natureza de cada coisa
para descobrir como jogar junto. E muito dificil, por exemplo, impor a um objeto mais pesado
uma natureza leve; inevitavelmente precisamos de tempo para descobrir e conhecer a
singularidade de cada matéria, de cada ser. Provavelmente, teriamos que ter mais tempo ainda
para descobrir como é ou onde esta a leveza desse ser pesado por exemplo. Nesse percurso, de
idas e vindas, do encontro com 0 outro, inerente a esse teatro, foi preciso criar o lugar da
curiosidade, matéria prima para a descoberta. Saber como acontecia a dinamica entre as

disciplinas foi o primeiro passo. E foi pelas maos da minha orientadora Ana Achcar que recebi
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informac6es importantes, como a necessidade de 15 minutos de tolerancia para que, entre uma
aula e outra, pudessem ir ao banheiro, beber 4gua ou até comer algo.

Refleti sobre a importancia de um bom comeco e das vezes que fui tomada pelos
deslumbramentos das cores, do rito, das festas, da musica, da curiosidade da infancia viva no
Teatro de Formas Animadas. Entendi que era preciso me deixar conduzir pelos seus principios
fazendo as escolhas certas. Refleti: “O que é primordial nesse processo artistico-pedagdgico?
Como criar um espago de imaginacgao, criacao, transmissao e transformacgao?”” Essas perguntas
me cutucaram, provocaram e, com a credulidade de uma infante, lancei a vista na diregdo da
tradicdo e génese desse teatro, tendo o “grupo como escola”.

Sabendo que a turma era composta por estudantes de periodos diferentes e que aquela
era uma disciplina obrigatoria, minha primeira preocupacdo era ir além a ideia da
obrigatoriedade ligada ao nimero de créditos, tornando o curso um espa¢co de encontro
prazeroso. Segui 0 que acredito ser um verdadeiro encontro entre transformar e ser
transformado transversalmente a experiéncia viva em grupo. Como diz Jerzy Grotowski:

A esséncia do teatro é o encontro. O homem que faz um ato de autorrevelagdo é,
digamos assim, aquele que estabelece contato com ele mesmo. Isto é uma
confrontacdo externa, sincera, disciplinada, exata e total — ndo simplesmente uma
confrontagcdo com seus pensamentos, mas a que envolve todo o seu ser, desde seus
instintos e seu inconsciente até seu estado mais lucido. (GROTOWSKI, 2011, p.44)

E importante localizar que escrevo como alguém que experienciou no proprio corpo o
dia a dia do trabalho em grupo, dos processos artesanais, das tentativas e erros e da alegria das
descobertas colaborativas. Um corpo tomado pelo deslumbramento do Teatro de Formas
Animadas, como uma aventura imagética visual e sonora, da imagem-pensamento®, daquilo
que a gente V&, e enxerga através de um pensamento sensivel, de memorias e imaginagédo, uma

relacdo de forcas invisivel entre o olho que Vé e o que é visto.

3 Referéncias de leituras e pesquisas sobre imagem-pensamento, tendo como principais bibliografias a do
neurocientista Antdnio Damasio, do teatrélogo Augusto Boal e do fildsofo José Gil.
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1.2 Algumas li¢bes durante a travessia

“Eu pensei que estava indo para uma oficina de
teatro, mas é mais uma ligdo de vida.”
(Lucy Hout)

A escolha da citacdo acima debuta nesta pesquisa como inspiracdo de um terreno fértil.
Esse testemunho foi dito durante um estagio da Escola Nomade do Theatre du Soleil em
Oxford3,

Em 2013, pude experienciar, como estagiaria no Théatre du Soleil, vida e arte
amalgamadas nessa trupe que estava prestes a completar 50 anos de histdria de criacdo e
transmissdo por meio de processos coletivos entre seus integrantes e a diretora Ariane
Mnouchkine. E para celebrar meio século de existéncia, se preparavam para mais uma aventura
na descoberta do espetaculo Macbeth, de W. Shakespeare. Durante trés meses, vivenciei de
segunda a sexta, das 8h da manha as 20h, muitas vezes sem hora para acabar o seu dia a dia.

Ainda me lembro do primeiro dia da viagem quando cheguei carregando na mala sonhos
de atriz, e logo estava fazendo aderecos para a improvisacdo do dia, costurando figurinos,
cozinhando para quase cem pessoas. Entre chegar mais cedo para fazer o café e o ché, lavar os
banheiros e entrar em cena por poucos instantes, sentia o frio congelante do inverno na busca
por mim mesma no meio de tantas pessoas, tantos artistas, erros, alguns acertos e tantos e tantos
sonhos. De forma muito simbdlica, quando chegou o novo ano, parti sem poder ver a estreia,
mas levando comigo tudo o que 0 meu corpo pdde carregar de vida, criacdo e transmiss&o.

Observar o percurso historico do Teatro de Formas Animadas é reconhecer uma
conducdo que acontece nesse entre-lugar, bens imensuraveis entre vida e arte, tradicdo e
vanguarda, criacdo e transmissao pedagogica, vivenciadas em modos de ser e viver em grupo,
como uma grande “escola” para artesdos do seu oficio. Uma comunidade que comunga dos
mesmos interesses, partilham saberes, experiéncias e o0 pdo de cada dia.

Quando esta nocdo de comunidade € pensada no (e para) o teatro, e tem como pratica
a ideia de formacdo de individuos-artistas como momento de criagdo, a sua
autossuficiéncia relaciona-se, fundamentalmente, & liberdade, & autonomia.
Autonomia tanto no que diz respeito as relagdes internas quanto no estabelecimento

de relacBes externas. Na esfera interna, uma reconfiguracdo do lugar da figura do
mestre formador e, portanto, catalisador desta experiéncia, como mais um individuo,

34 PEREIRA, Costa Heloisa. “Ecole de Théatre e/ou école de vie? Par-delalapédagogie de ’acteurdu Théatre du
Soleil, lesprocessus de transmission d’une éthique et d’unmode de viedanslecadre de 1’EcoleNomade™ (outubro,
2018) / Mémoire de Master 2 — UniversitéVincennes — Saint Denis — Paris 8 / Master Arts — MentionArts de
laScéne et duSpectacleVivantParcoursScenesdu Monde, Histoire et Création Heloisa Costa Pereira - 15603980
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agente em formacdo que interage e também se constréi nesta relacdo; e na esfera
externa, como consequéncia desta autossuficiéncia primeira, uma reformulagdo nos
modos de producdo e difusdo de suas criacbes. (VACCARI, 2014, p. 28-29)

Lancando um olhar expandido sobre o teatro ocidental do final do século XIX e inicio
do século XX, na busca por um teatro menos textocentrista, talvez ndo por coincidéncia,
diretores-pedagogos olharam para o passado na tentativa de encontrar o futuro, com um novo
ator mais poético, e acolheram em suas pesquisas processos pedagdgicos de um outro teatro, o
das méascaras, bonecos, objetos, luz e sombras. Uma arte relacional, coletiva, plena de sentidos
e sensagdes. Uma arte que nasce e acontece da acdo, do fazer, do aqui e agora, do presente, do
jogo, do improviso e do encontro com 0 outro que tem como génese esse espaco entre.

Quando ouvi a histéria do Chico Simdes, mamulengueiro e grande contador de causos,
fui atravessada pelas conexdes entre as raizes dessa tradi¢do, heranca artistica-pedagdgica, € as
transformacGes que o teatro ocidental moderno experimentou, como via de mao dupla e cujos
frutos estdo espalhados na atualidade como modos de existéncia dentro e fora do Teatro de
Formas Animadas.

Quando eu comecei a andar com o mestre eu falava: “quando é que nds vamos
ensaiar?”. E ele respondia: “como nds vamos ensaiar se ndo tem publico?”. Eu falava:
“como o boneco vai andar?” e eu pegava o boneco parado, depois botava o boneco na
mao e tentava andar com o boneco. Ele ria: “na hora que vocé for apresentar vocé vai
ver”. Era tudo muito, muito diferente, e vocé vai vendo que ¢é o fato de estar
convivendo que vai fazendo com que a gente aprenda. Eu nunca sei 0 que eu vou
falar... eu s sei quando eu olho para as pessoas para quem eu vou falar. Por isso que
ndo da para preparar! (SIMOES, 2019, p. 480-481)

Pensar o teatro ocidental, sua pedagogia, sua trajetéria, é considerar que a mascara, o
boneco e outras formas animadas estdo presentes de alguma maneira até os dias de hoje nessa
Jornada em busca por um outro teatro, mesmo que de forma invisivel, sem a presenca material
desses objetos ou sem a familiaridade e técnica dessa linguagem, mas certamente como histérias
registradas em nossos corpos e em novos modos de ver e fazer teatro, como uma heranga no
nosso DNA artistico.

Segundo Gilberto Icle, o século XX foi marcado pelas “escolas” e que somente em um
segundo momento ressoaram nos espetaculos. O pesquisador cita Cruciani para dissertar sobre
a escola e as situagdes pedagogicas promovida pelos reformadores:

O teatro, diria Copeau, precisa dar mais ampla abertura e mais profunda raizes ao
espirito de grupos; criar habitos de vida favoraveis ao oficio, uma atmosfera de
formacdo intelectual, moral e técnica, uma disciplina, das tradi¢fes. A renovacdo do
teatro, que tantas épocas sonharam e que hoje ndo se cessa de invocar, me parece, em

primeiro lugar, como uma renovacdo do homem no teatro. (CRUCIANI, 1995, p. 64
apud ICLE, 2010, p. 51)
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Fazer parte de um grupo de teatro como atriz ou ator requer muito mais do que decorar
um texto, se aquecer devidamente antes de entrar em cena, ou, no caso de um diretor ou diretora,
acredito, mais do que conduzir atores a encontrar o seu papel no espetaculo. Fazer parte de um
grupo é dizer sim todos os dias ao outro, com toda a dificuldade inerente ao que isso implica,
mas também com o conforto e alivio de saber que nado se esta so.

Na minha trajetoria, integrei dois grupos de teatro, As Comediantes e a Cia. Dos
Bondrés, e ainda hoje mantenho as relagcdes como parceiros de vida e arte. Estar junto com o
outro é se permitir descobertas de si mesmo. E se perceber e perceber o outro em cada
contribuicdo, em cada acdo na lida do dia a dia, entre alguns afazeres que acontecem sem acordo
prévio no cotidiano de grupo, desde montar o cenario a passar o figurino, fazer o café, a ajudar
na montagem da luz. Escolhas que revelam e contam sobre cada um de nés. Importa salientar
que um artista de grupo exerce muitas funcdes, algumas ndo acontecem espontaneamente. Elas
surgem da necessidade, da descoberta de que é possivel tornar-se outro atraves de duplos oficios
0s quais se acreditava ndo possuir a menor familiaridade ou competéncia.

No jogo de cena, da descoberta com o outro, também € possivel fazer leituras de si
mesmo e do outro por meio dos nossos deslumbramentos, do nosso olhar sobre a vida e do
nosso repertdrio de memorias, de imagens e da gramética que nossos corpos imprimem. Muitas
vezes, descobrimos como pode ser dificil jogar junto, ceder ao outro, mas, sobretudo, como é
divertido quando dizemos sim ao jogo do outro, sim ao teatro! Sobre 0 jogo com o outro, Ariane
Mnouchkine diz:

Penso que uma trupe de verdade é uma escola. Tudo mudou, quando veio do outro. E
preciso que vocés compreendam que tudo vem do outro. O outro aqui era a pessoa em
cena com voces, era a masica, era Shakespeare. Repito: vocés ndo sdo um recipiente
passivo. A esse dom, que é feito pelo outro, reponde um dom que vocé vai fazer por
sua vez. (PICON-VALLIN, 2011, p. 106)

Pensar 0 grupo como escola aciona um vaivém na minha memoria, reacendendo
algumas histdrias da minha crianca que um dia sonhou em fazer parte de uma companhia como
0 Grupo Galpdo. Também, de todas as aventuras, historias de vida e arte, experiéncias que dao

“sentido ao que somos € ao que nos acontece”® (LARROSA, 2002, p. 21) e que talvez, em

3 Referente ao texto “Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia”. De Jorge Larrosa. Revista Brasileira de
Educacéo, Rio de Janeiro/ Sdo Paulo: ANPEd/Autores Associados, n°19, p.20-28, jan./fev./mar/abr.2002.
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conversa com o professor Jorge Larrosa, se explique “Como se chega a ser o que se ¢&”
(LARROSA, 2010, sem paginac&o)®.

Durante a escrita, quando resolvi me colocar em situacdo de grupo, a primeira conversa
online foi com a atriz e palhaca Patricia Ubeda. Eu estava excitada em poder dividir minhas
questbes acerca da pesquisa. Planejei algumas perguntas antes da chamada, pensei em ser
formal, afinal havia uma crenca em mim do uso de uma formalidade em entrevistas académicas.
No entanto, mesmo virtualmente, logo nos vi, lado a lado, procurando, refletindo, dividindo e
rindo como nos tempos em que faziamos parte do mesmo grupo, a Cia. dos Bondrés. Entre as
questdes, perguntei se ela vé uma relacdo entre o Teatro de Formas Animadas e o teatro de

grupo:

Nunca pensei nisso, mas acho que vocé falando assim, me vem muito rapido na
cabeca, os espetaculos que eu conhego de formas animadas, acho que eu nunca vi um
espetaculo de formas animadas que néo fosse de grupo.

Acho que sim, acho que sim. Também tem muito o que eu entendo por um trabalho
de grupo né. Acho que o trabalho de grupo é o trabalho onde todos tem uma trajetdria,
ndo digo que similar, mas que conflua na vontade, na pesquisa. Tem uma confluéncia
no interesse de linguagem. E eu também acho que tem uma perspectiva, as vezes ndo
tem nem um estudo, mas tem uma perspectiva, tem uma vontade de permanéncia, de
continuidade, ndo sei se de permanéncia, mas de continuidade. A questdo da
linguagem eu acho muito forte, mas agora me veio também uma outra referéncia que
¢ o teatro musical, todos ali estdo em prol de uma mesma linguagem, e ndo exatamente
existe um teatro de grupo. Entdo nfo sei se essa minha definigo serve muito. E porque
no caso das méscaras e das formas animadas, para mim essa referéncia é forte, essa
confluéncia numa mesma linguagem. Também acho que tem um recorte fundamental
para o trabalho do teatro de grupo acontecer que € uma mesma... um interesse cénico
parecido. Talvez no teatro musical ndo aconteca muito, enfim, estou fazendo também
esse paralelo porque também € um teatro de uma linguagem..., mas enfim, também
ndo importa. Dessa maneira que eu vejo assim, que defino teatro de grupo assim.

Na verdade, eu acho que eu inverti. Pensar o que que é o teatro de grupo, para mim
seria isso, essa confluéncia de linguagem, essa vontade de continuidade, essa mesma
identidade, talvez uma busca de identidade do grupo. E eu acho que nesse sentido, eu
trabalhei muito pouco com ndo-grupo, muito pouco, muito, muito pouco. Eu acho que
sou mesmo de grupo, ainda que eu faga uma passagem pelo grupo, ndo exatamente
fique, mas eu acho fundamental (informac&o verbal)®'.

Ficamos algum tempo nos interrogando sobre essa questdo que, até entdo, parecia ser
algo que estava fora da gente, na direcdo do outro. Foi quando surgiu a curiosidade em saber

dos vestigios desse estado de grupo em seu corpo, em como ela vive seus processos de trabalho,

3 Referente as reflexdes e ao titulo original do primeiro capitulo do livro Pedagogia Profana: dangas, piruetas e
mascaradas de Jorge Larrosa / Texto de Jorge Larrosa, tradugdo de Alfredo Veiga-Neto — 5 ed. — Belo Horizonte.
Auténtica, 2010.

37 Informacéo retirada de entrevista online realizada por Flavia Lopes Rodrigues a Patricia Ubeda em margo de
2021.
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em diferentes relagdes, independentemente de estar de fato fazendo parte de um grupo, de uma

companbhia institucionalizada ou apenas se unindo na cria¢do de um espetaculo.

Eu acho que eu gosto de pesquisar, acho que isso € uma caracteristica importante para
uma atriz que se autodenomina atriz de grupo. Eu gosto muito do momento da
pesquisa, em diferentes dmbitos, seja uma pesquisa mais imagética, uma pesquisa
sonora, uma pesquisa fisica, o que quer que seja. Para mim é fundamental, se ndo for
assim é muito dificil. Entdo percebo que eu agrego a minha vida. Eu acho que eu me
adapto bem. Eu acho que isso € uma caracteristica importante também para atores
gue trabalham em grupo. Eu posso ir um dia com uma ideia, uma sugestdo de cena,
uma sugestdo de imagem, mas se vem outra “vamos testar essa?” “Vamos”. E eu vou
de fato testar, ndo vou me opor, ndo sei como € a palavra...

(Eu perguntei: € “sim”?! Vocé vai dizer sim?)

Sim... é... acho que sim. Eu vou testar de fato. VVou aceitar a proposta e aceitar de fato
(informagc&o verbal)®,

Acredito que dizer sim ao outro € se abrir para a aventura rumo ao desconhecido, debutar

em lugares ainda ndo explorados, se permitir ao vazio e, talvez, poder encontrar a si mesmo.

Figura 7 — Laboratdrio Pratico UNIRIO

Fonte: Rodrigo Menezes

38 |dem 40.
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1.3 Aprendizes de feiticeiros

“No teatro, somos todos aprendizes de
feiticeiros.”
(Ariane Mnouchkine)

No Teatro de Formas Animadas todos sdo aprendizes. E é na busca pela descoberta de
que algo aconteca que professor e estudante, diretor e ator colocam-se juntos, como aprendizes,
como nos jogos em crianga, tendo como principio a linguagem artistica-pedagdgica e as
inspiradoras palavras do Paulo Freire: “quem ensina aprende ao ensinar, e quem aprende ensina
ao aprender” (FREIRE, 1996, p. 13). E importante ndo ignorar que assim como o professor o
estudante ja chega trazendo consigo um repertorio de imagens, memorias, pensamentos e
saberes. E € nesse encontro que acontecem novas descobertas e experiéncias. Essa linguagem
tem como iniciacéo a vida que nasce do contato com o outro, e para que essa vida aconteca €
necessario que professor e estudante se nutram da infancia ndo cronoldgica, préprio ao
animismo como possibilidade de criagéo:

A crianca naturalmente d& vida a tudo que toca. Relaciona-se igualmente com o
mundo vegetal, mineral, animal e material. Anima objetos e se comunica com a
natureza. Fala com as plantas, com as arvores, com as pedras, colheres e cadeiras, com
seu gato, ou com um macaco selvagem criado em sua imaginagdo, conversa com 0
vento e com as nuvens. E naturalmente animista. E como se o seu pensamento, ou a
sua consciéncia, estivesse ainda ligada a uma vida anterior, mas a medida em que vai
atingindo a idade da razdo, vai dela se afastando. (AMARAL, 1996, p. 171)

Uma pedagogia que acontece do embate filoséfico do corpo versus alma, através da
acao de dar e receber, habitar e ser habitado pelo outro, despertando uma compreensdo de si
mesmo. E € nesse abrir de portas que se inicia um processo de travessia a imaginacao, criando
mundos possiveis e fantasticos, onde o devir esta intrinsecamente ligado a esse processo
pedagdgico de transmissao-criacdo-transformacdo. Esse teatro € o exercicio da imaginacgdo!
“Foi ai que encontrei Einstein (ele mesmo — o Alberto Einstein). Que me ensinou esta frase: A
imaginagdo ¢ mais importante do que o saber. Fiquei alcandorado!” (BARROS, 2014, p. 66).

Acredito que antes da travessia, é necessaria uma preparacao. Por isso, antes de iniciar
meu encontro com a turma de Atuacdo Cénica V, apesar de ter um planejamento previo, sabia
que era preciso estar na escuta do outro, aberta para refazer as propostas a cada novo encontro.
Era fundamental vé-los, conhecé-los, ter curiosidade, saber um pouco de cada um e deixar que
me conhecessem também; nos reconhecer como um grupo em busca do mesmo elixir. Nesse
caminho, no dia a dia de cada encontro, 0s exercicios e as metas iam se transformando, sempre

em exercicios que propunham a relacdo de alteridade, entre dar e receber. Todas as tercas e



43

quintas, dias dos nossos encontros, eu chegava meia hora antes, preparava uma mesinha com
café fresco e alguns biscoitos. Do outro lado da sala, um tecido balinés acolhia livros de artes
plasticas, cinema, teatro de mascaras, bonecos, corpo, danca, musica e muitas imagens
inspiradoras, que, acredito, despertam a curiosidade para essa arte tdo hibrida. Seguindo as
palavras da diretora Ariane Mnouchkine, “Quando se olha bem, aprende tudo” (PICON-
VALLIN, 2011, p.95). E do outro lado da sala, outro tecido, também balinés, acolhia os
instrumentos musicais.

No inicio do semestre, eles chegavam agitados, ja em cima da hora de comegar. Alguns
chegavam até um pouco depois da hora e aguardavam um momento propicio para se unir ao
grupo. Com o tempo, foram se contaminando, como um despertar para 0 Compromisso com o
outro. E comecaram a chegar antes, alguns até mesmo antes de mim, a espera, se colocando a
servico de carregar o material, preparar o café, o biscoito, os livros e 0s instrumentos musicais.
Preparavamos juntos a sala como em um ritual que parecia familiar. Aos poucos, eles
compartilharam o0s seus biscoitos, 0s seus instrumentos musicais, 0S Seus Sorrisos, as suas
referéncias, as suas vidas e suas descobertas artisticas.

Pensar em como seria esse encontro com 0s estudantes, fazer escolhas através do
planejamento de cada aula, me deixou ansiosa. A calma sé apareceu quando resolvi parar, olhar
e escutar os principios desse teatro de alteridades, da relacdo com o outro, da importancia de
conhecer e respeitar a natureza dos materiais, dos objetos, da comunicacéo, desse entre-lugar,
do ausentar-se sem desaparecer. Relembrar que, nesse teatro, a pesquisa € um campo de
liberdade em uma Jornada ininterrupta por meio da curiosidade da infancia, do jogo, do aqui e
agora, do presente, na certeza de que nunca estamos ss, me trouxe de volta a esséncia dessa
linguagem, acalmando meu ego. E revisitando Campbell: “Precisamos estar dispostos a nos
livrar da vida que planejamos, para podermos viver a vida que nos espera. A pele velha tem que
cair para que uma nova possa nascer” (informacéo verbal)®®.

E nesse momento-entre que nos, artistas e diretores-pedagogos, também nos tornamos
aprendizes nesse teatro que impBe o fim de uma inteligéncia hierarquica. A transmissdo
acontece quando professor e estudante estdo juntos, no escuro, com uma lanterna na méo, na
tentativa de que algo aconteca, em um verdadeiro encontro. Quando professor e estudante,
finalmente, se colocam lado a lado no processo de criacdo e descoberta, hierarquias sao

rompidas e os dois tornam-se pesquisadores-brincantes.

39 |dem 8.
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Dentre as leis que regem esse teatro, principia a licdo de que, mesmo para artistas habeis
nas técnicas proprias dessa linguagem, a percepcdo de que a cada encontro existe uma nova
descoberta. E, antes de cada nova descoberta, 0 vazio e a certeza do ndo saber nos une, vivos,
atentos e cheios de vontade por desvendar o que as coisas tém a dizer, solicitando uma
pedagogia-artistica igualitaria.

No meu entender, uma boa imagem de aprendizagem foi dada por Peter Brook quando
disse ter se sentido pouco a vontade em uma palestra em uma universidade inglesa, ao se deparar
com o que ele chamou de grande buraco negro: algumas pessoas sentadas no escuro da plateia
esperando por palavras de sabedoria. Ele se viu no papel de um professor acima dos outros,
como uma autoridade vertical, e foi se deprimindo e achando que tudo que dizia era inutil, pois
ndo conseguia sentir que os atingia, diante da distdncia que o separava. Entdo, pediu a
organizacdo para encontrar uma sala, um novo ambiente onde todos pudessem desenvolver
relagdo. Segundo Brook,

Para que algo de qualidade aconteca, é necessario criar um espago vazio,
possibilitando que um novo fendmeno ganhe vida. Pois qualquer coisa relativa ao
conteldo, significado e expressao, linguagem e musica s6 pode existir se a experiéncia
for nova e estimulante. Contudo, nenhuma experiéncia nova e estimulante é possivel
se ndo houver um ambiente puro, virgem, pronto para recebé-la. (BROOK, 2016, p.
8)

Jacques Ranciére (2010), em seu livro O mestre ignorante: cinco licbes sobre
emancipacdo intelectual, fala da hierarquizacdo pedagégica instituida na distancia entre
professor e aluno, no decorrer de velhas explicagdes preguicosas e dominantes de formar um
instrumento empobrecedor de ordem social. Na contramdo, 0s sabios, ndo os que explicam
saber dos outros, talvez encontrem novas descobertas se comecarem a ensinar aquilo que
ignoram, emancipando as inteligéncias por uma pedagogia igualitaria:

[...] ndo se sabe que caminho tragara o aluno, mas sabe-se de onde ele ndo saird — do
exercicio de sua liberdade. Sabe-se, ainda que o0 mestre néo tera o direito de se manter
longe, mas a sua porta. O aluno deve ver tudo por ele mesmo, comparar
incessantemente e sempre responder a triplice questdo: o que vés? O que pensas disso?
O que fazes com isso? E assim, até o infinito. Mas o infinito nao é mais um segredo
do mestre, é a marcha do aluno. (RANCIERE, 2010, p.44)

Ainda sobre emancipacdo, as ideias do mestre russo Meyerrhold sobre um “ator-
encenador de si mesmo” iluminam os caminhos artisticos-pedagogicos do Teatro de Formas
Animadas e, consequentemente, desta pesquisa. Ator e diretor, vanguardista como Gordon
Craig e Tadeusz Kantor, comungava que o teatro ndo deve ser mera reproducdo da realidade,

além da forte ligacdo com o teatro de bonecos, mas de formas diferentes. Para Kantor, o texto
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é parte de um conjunto, assim como o ator, 0 objeto e o espectador, todos igualmente
importantes. Segundo Ana Maria Amaral, no teatro de Kantor o objeto ocupa uma funcao
fundamental: “cada ator tem seu o objeto, ligado ao corpo, como uma espécie de protese,
criando um sé ser” (AMARAL, 1991, p. 200). Kantor considera que “a realidade é sempre
alguma coisa que ja existiu” (AMARAL, 1991, p. 201). Nesse contexto, se serve de objetos,
formas, méaquinas, bonecos, e manequins para colocar suas reflexdes existéncias. Meyerhold,
que também era um grande admirador da arte da marionete, dos bonecos de teatro, sob todas as
formas, ocidentais ou asiaticos, assumiu como grande inspiracdo, transformando o jogo dos
atores e suas relagdes com os espectadores. Acreditando na importancia de que todos os atores
e diretores deveriam conhecer essa arte, escreveu um hino aos bonecos, e lamentava que 0s
“fazedores de teatro” nao conheciam os segredos dessas “maravilhas do teatro”, como ele
chamava. Fascinado pelo poder pedagdgico dessas criaturas, afirmava, como Craig, que 0s
atores precisam aprender com as marionetes. Ndo como aquelas que se assemelham ao homem.
Mas, ao contrario, das marionetes “que sem imitar os homens, persistem no que sdo, em Seu
mundo encantado, inventado” (PICON-VALIN, 2018, p.134). Seu ex-aluno Eisenstein fala de
como o seu mestre Meyerhold sabia emprestar tdo bem sua alma, dando vida a um pequeno

corpo branco, da figura de uma princesa.
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1.4 A infancia de um teatro fantastico por natureza

“Sou hoje um cagador de achadouros da
infancia.

Vou meio dementado e enxada as costas cavar no
meu quintal vestigios dos meninos que fomos. ”
(Manoel de Barros)

Figura 8 — Instagram do ator Marcio Vito sobre sua filha Julia Souto de 4 anos

Marcio Vito
24deago-Q

Minha filha Julia que oscila entre dizer que quer
ser médica e dentista, estava agora brincando de
ser a princesa Ana de Arendel e se surpreendeu
que chorou umas pequenas lagrimas no meio da
brincadeira.

Parou de brincar e disse constatando: “chorei de
emocao’. E emendou rindo uma explicagao linda
demais para esse coragao de pai ator:

- Quando eu fiz cara de triste as minhas lagrimas
acharam que eu queria chorar e sairam. Mas eu
s6 estava brincando.

Fonte: Instagram do ator Marcio Vito

A pequena Jualia, que estd na primeira infancia, foi tocada por uma experiéncia. E foi
durante o brincar, no jogo entre o mundo interno e 0 mundo externo, que ela descobriu que
tudo nasce do corpo. E que a emoc¢édo € um movimento de dentro para fora.

Segundo o neurocientista Antdnio Damasio, a emoc¢do ndo tem a ver com o0 que se
passa dentro da mente. E disparado por ela, mas com agdes dentro do corpo que reverberam
fora do corpo e podem ser vistas em movimento, diferentemente dos sentimentos que néo
podem ser vistos e acontecem mentalmente. De acordo com Damasio, a integracdo entre
emocao e razdo remontam a historia evolutiva dos seres vivos.

O movimento de uma crianca chorando capturado por uma fotografia em um tratado de
Charles Darwin foi ponto de partida para que George Didi-Huberman indagasse sobre a

natureza das emog0es em uma breve conferéncia:
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Henri Bergson considerara as emogdes como gestos ativos — a maneira dos gestos de
paixdo que encontramos na mesma época em Rodin, gestos que, alias, reafirmam
muito bem o proprio sentido da palavra: uma emocdo ndo seria uma e-mocao, quer
dizer, uma mog&o, um movimento que consiste em nos por para fora de nés mesmo?
Mas se a emogdo é um movimento, ela ¢, portanto, uma acéo: algo como um gesto ao
mesmo tempo exterior e interior, pois, quando a emog¢&do nos atravessa, nossa alma se
move, treme, se agita, € 0 nosso corpo faz uma série de coisas que nem sequer
imaginamos. Desde entdo, outros fildsofos quiseram se dedicar a descrever o gesto da
emocao. Por exemplo, Jean Paul Sartre dira que, ao contrario de nos afastar do mundo,
“a emo¢do ¢ uma maneira de perceber o mundo. Mais tarde, Maurice Merleau Ponty
dira que o evento afetivo da emocao é uma abertura afetiva — uma abertura: o contréario
de um impasse, portanto —, um tipo de conhecimento sensivel e de transformagdo ativa
de nosso mundo, Freud, por sua vez, ao inventar a psicanalise — ao descobrir 0s
poderes do inconsciente —, descobriu algo muito estranho, muito perturbador e muito
importante: acontece com frequéncia que uma emogao nos tome, nos toque, sem que
saibamos por que, nem exatamente o que ela é: sem que possamos representa-la para
nos. Ela age sobre mim, mas, ao mesmo tempo, estd além de mim. Ela esta em mim e
fora de mim.” (DIDI-HUBERMAN, 2016. p.23-24)

A simplicidade com que Jalia explica ao pai 0 acontecimento, no tempo da sua tomada
de consciéncia, gerou intervencbes de colegas na rede social, que admirados escreviam
respostas afirmando uma maturidade e uma inteligéncia, que talvez a fizesse avancar algumas
casas, dando-lhe um status de adulta.

Mas o0 que é uma crianga? Pergunta que ndo se esgota e que, com certeza, da uma tese.
Retomando sua etimologia, “crianga” vem do latim “creare”, mesmo radical do qual derivam
as palavras “criagdo” e “criatividade”. Curiosas, atentas, imaginativas, as criancas
transformam-se em super-herois, princesas, bruxas, formigas, vento, arvore; transformam
pedras em soldados em guerra, caixas de papeldo em gigantes sem piedade, colher de pau em
nave espacial. Na descoberta do mundo, ddo vida e ganham vida, animam e sdo animadas
mediante a imaginagdo. Ana Maria Amaral fala sobre o animismo infantil e a relagdo com esse
Teatro que, por meio de uma atividade ludica, exerce o animismo por intermédio de
representacdes simbdlicas.

Uma imagem que surge na minha memoria € a de um menino de aproximadamente cinco
anos que observei no aeroporto durante uma grande espera entre S&o Paulo e Rio de Janeiro.
Eu estava sozinha e entediada. Ele pedia insistentemente para brincar com o pai que estava no
celular e recusou. O menino ganhou distancia do pai e seu pequeno corpo ganhou ténus e
desenho. O olhar vivo de como se estivesse materializando outro ser a sua frente. Depois,
empunhou sua espada imaginaria e tornou-se aquilo que parecia ser um guerreiro medieval. O
menino, transformado em guerreiro, atacou um ser-outro imaginario, que revidou e conseguiu
lancar longe sua espada. Ele, em uma grande parada, moveu somente a cabega, que como um
grande olho olhou para seu adversario. Em seguida, olhou para a espada no chdo. Antes de

conseguir pega-la, foi atingido e caiu, ndo imediatamente, foi caindo como um boneco
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articulado, como em uma cena em que Charles Chaplin decupa o corpo até o chdo. O menino,
em cada movimento transposto de falecimento, olhava com terror para o outro que parecia ser
o anunciador da morte. Ja de joelhos, a aventura foi interrompida por uma chamada incisiva do
pai do menino. E, sem vestigios, o guerreiro voltou a ser menino e correu, pois era hora de
embarcar na realidade. Essa deliciosa brincadeira que pude presenciar poderia ser a descricdo
de uma improvisacdo de atores no jogo com as mascaras ou com bonecos. Eu aprendi muito
observando aquela crianga brincando no seu jogo do vir-a-ser, entre dois, ser-dois; ele elucidou
0s principios de um corpo-animado®C.

Crianga, um belo encontro do verbo “criar”, que também deu origem as palavras
“criatura”, “criagdo”, “cria”, “criadouro” e do sufixo “anga”, que, segundo a pesquisadora
Andréa Lacotiz, de acordo com a gramatica significa “Estado” ou “Agdo ou resultado dela”.
Em castelhano, por exemplo, “crianza” nao ¢ proprio de um humano pequeno, mas do
“processo de criagdo”. No dicionario da Real Academia Espanhola, entre outros significados,
estd o de “acdo e efeito da criagdo”.

Muitas vezes, para depreciar alguém, ouvimos: “ela é muito crianga”, “cle é tdo
infantil”. Mas o que € a infancia? Para alguns, a infancia € uma etapa da vida, cronologicamente,
0 inicio, o come¢o, um momento de aprendizagem para a vida adulta. E, nessa trajetoria, a
escola € para muitos a protagonista dessa passagem, como um lugar para adquirir e aprender
conhecimento e habilidades importantes. E o que é uma escola? N&o tenho imagens tao felizes.
Lembro-me de mim e muitos colegas que, ao impeto de perguntar algo, nos calavamos diante
do medo da adverténcia e da exposicao da professora sobre a nossa ignorancia, o que resultaria
em olhares de reprovacao e risos de deboche. A imagem de ndo saber a resposta pode assombrar
até mesmo a nds adultos.

Albert Einstein afirmou que “ndo sdo as respostas que movem o mundo, SA0 as
perguntas™. Curiosamente, em 1888, quando jovem, ingressou na escola Luitpold
Gymnasium, mas ndo se adaptou a rigidez que primava pelo intenso volume de memorizagéo
mecanica e a imposi¢do de um comportamento mecanizado, deixando-o desinteressado em

acompanhar uma escola considerada por ele como defasada; chegou a ouvir de um professor

40" No dicionario espanhol a palavra “animado” est4 formada por raizes latinas e significa “que tem muita vida,
animo e movimento”. Na gramatica, a palavra “animacao”, também ¢ a etimologia de “animado , “animo
“animar” e derivados, e tem sua origem na lingua da Antiga Roma, o latim, em ANIMATIO que significava
“animacdo, qualidade de pessoa ou ser animado”. Esta palavra, por sua vez é derivado de ANIMA, significava
“sopro, ar, brisa”, a partir dai foi que adquiriu o sentido de “principio vital, alma”, pois sempre foi encarada pelo
homem como algo imaterial como um movimento do ar, que pode ser traduzido como “ser humano, disposicéo,
coragem, espirito” (Fonte: site “A origem da palavra”, dicionario portugués e espanhol online).

41 Citacdo usada em 2009 pelo CANAL FUTURA.
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gue nao seria ninguém. Entretanto, nas suas memdarias, guardava vivo o deslumbramento de,

aos cinco anos de idade, seu pai lhe apresentar um objeto cheio de magia:
[...] aos quatro ou cinco anos, experimentei esse sentimento quando meu pai me
mostrou uma bussola. O fato de a agulha comportar-se de uma certa forma que néo se
encaixava entre os tipos de ocorréncias que podiam ser colocados no mundo
inconsciente dos conceitos (eficacia produzida pelo “toque” direto). Lembro-me ainda
— ou pelo menos creio que me lembro — que essa experiéncia me causou uma
impressdo profunda e duradoura. Deveria haver algo escondido nas profundezas das
coisas. Aquilo que o homem conhece desde a infancia ndo provoca esse tipo de reacao;
ele ndo se surpreende com o vento e a chuva, com a lua, nem com o fato de essa
mesma lua ndo cair do céu ou com as diferencas entre a matéria viva e a matéria sem
vida. (EINSTEIN, 1982, ndo paginado)

A infancia é tida como a primeira etapa da vida, 0 comeco, o crescimento, e € somente
a crianca que aprende a falar, conforme alguns estudiosos. E ela que acessa pela primeira vez a
linguagem, e ndo o adulto. Uma imagem provocadora sobre as fases da vida de um homem é a
do conto “O Curioso Caso de Benjamin Button”, de Francis Scott Fitzgerald, sucesso
homonimo produzido por Hollywood e protagonizado por Brad Pitt. Na historia, o protagonista
ja nasce idoso, uma espécie de bebé-idoso, e vai rejuvenescendo corpo e mente na medida em
gue os anos vao passando. No conto, o pai do menino, assustado com a reacdo do médico que
fez o parto, corre para ver o que ha de errado com o recém-nascido e se aterroriza ao encontrar
um pequeno bebé-idoso que o olha e pergunta: “Vocé é meu pai?”.

A aprendizagem da linguagem permaneceu ligada a uma condicdo infantil e a uma
exterioridade: quem acredita em um destino especifico, ndo pode verdadeiramente falar. No
entanto, diversos trabalhos estabeleceram outros lugares para a infancia, afirmando outros
conceitos. Giorgio Agamben fala da impossibilidade de isolar a infancia cronologicamente ou
por uma idade, e sustenta que a infancia € uma condicdo da experiéncia humana; é tanto
auséncia quanto busca da linguagem (2014, p.10). “Como infancia do homem, a experiéncia é
a simples diferenca entre humano e linguistico. Que o0 homem nao seja sempre ja falante, que
ele tenha sido e seja ainda Infante, isto é a experiéncia” (AGAMBEN, 2014, p. 62).

Impossivel pensar a infancia ndo cronoldgica sem olhar com os olhos do poeta Manoel
de Barros, quando diz que “a infancia renasce a cada idade do homem” (BARROS, 2018, ndo
paginado). O poeta afirma que quando comecou seu livio Memoarias Inventadas tinha o intuito
de escrever sobre as fases da vida, mas como, para ele, “so interessava as memorias de volta a
infancia real e imaginaria” (BARROS, 2018, ndo paginado), dividiu o livro em trés infancias

(A Infancia, A segunda infancia e A terceira infancia).
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Ainda sobre a infancia, Jorge Larrosa, em seu livro Esperando ndo se sabe o0 qué:
sobre o oficio de professor, apresenta alguns fragmentos da carta de Georgina Martin,
professora de educacéo infantil e de basquete, para explicitar a importancia do olhar:

Na comunicacdo ha algo mais forte que as palavras e inclusive do que o contato
fisico: trata-se do olhar [...], o olhar é vital para criangas com necessidades especiais
gue quase ndo falam, e o olhar ¢ vital entre jogadores de basquete que, as duras
penas, conseguem se comunicar verbalmente com o técnico no jogo. [...] Mas ha
algo mais no olhar, que € Unico entre aluno e professora, e € isso que descreve a
relagédo entre os dois. [...] E um olhar indescritivel porque é Ginico com cada um deles

[...]. A professora que responde as motivagdes e inquietacBes €, aquela que cuida da
importancia do olhar. (LARROSA, 2018, p. 105)

O Teatro de Formas Animadas significa, antes de tudo, saber olhar. Por se tratar de uma
linguagem que surge da relacéo entre-dois, precisa de uma pratica pedagogica principiada pelo
professor-artista ou pelo diretor-pedagogo em saber olhar e ver o outro. Um teatro da infancia,
da curiosidade sobre as coisas do mundo, em que a “ignoraga ”, conforme Manoel de Barros,
pode ser “a sabedoria do nio letrado” (2016, ndo paginado). E importante ressaltar a natureza
dessa pedagogia-artistica, essencialmente imaginativa, um modo de ser e fazer teatro no qual o
processo de criacdo-transformacdo aparece da crenca de que o lugar da pesquisa é de liberdade
e onde é possivel “desinventar objetos”.

O pente, por exemplo. Dar ao pente funcdes de ndo pentear. Até que ele fique a
disposicéo de ser uma begénia. Ou uma gravanha. Usar algumas palavras que ainda

n&o tenham idioma. Repetir repetir — até ficar diferente.
Repetir é um dom do estilo. (BARROS, 2016, p.15-16)

Figura 9 - Laboratério Pratico UNIRIO: Caio Passos e Leonardo Pinto

Fonte: Rodrigo Menezes
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Reconhecendo e partindo de pesquisas nessa perspectiva me lan¢o na investigagédo do
processo de criacdo-transformacdo no Teatro Animacdo como promessa de poetizacdo do ser
durante o “encontro” com o outro, na oportunidade de transver o mundo.

Varios foram os momentos em que me vi nesse entre-lugar que a propria linguagem
exige. E, por isso, quis dividir com eles verbalmente afirmando: “estamos juntos”, “vamos
tentar descobrir”, “é fazer, fazendo”. A descoberta nesse teatro nasce da tentativa, da
concentracdo, do estudo, do trabalho em acéo, do “repetir, repetir — até ficar diferente. Repetir
é um dom de estilo.”, como disse 0 poeta (BARROS, 2016, p.16). E para acender a chama,
junto aos estudantes, foi necessario nomeé-los como atores-pesquisadores®?. Era mais do que
uma afirmacdo, era um chamado intensificado a cada encontro, no intuito de provocéa-los,
instiga-los, no exercicio de pertencimento e autonomia artistica do oficio no processo de
criacdo-transformacéo de si para potencializar uma curiosidade ativa da infancia que alimenta
uma epistemologia do ator.

Pensar a sala de aula como um espaco de criagdo-transformacao exige um entendimento
da propria linguagem como possibilidade pedagdgica através do processo de se “colocar em
escola”, ressignificando o espaco como o lugar da infancia, espaco de grupo, de processos de
descobertas de criagéo coletiva, entre o dar e receber, contaminar e ser contaminado, habitar e
ser habitado pelo outro. Na tentativa de estabelecer e fomentar um espago de troca, surgiu a
necessidade de criar um ambiente de acolhimento, apostando em agugcar a curiosidade, o desejo
e 0 prazer.

A0s poucos, a turma foi se reconhecendo como grupo, de modo a exercerem atitudes de
pertencimento, como chegar mais cedo, ajudar na arrumacao do espago, se apropriar dos livros
e instrumentos musicais, promover discussdes sobre o préprio andamento do processo de
descobertas por meio de exercicios, videos, imagens e textos propostos durante todo o semestre
e algumas trocas, que se mantém até hoje mesmo depois do fim da disciplina.

Em virtude do exposto até aqui, esta pesquisa ndo poderia ser inserida em outro campo
sendo o de investigacdo de uma préatica que permeia a preparacdo e processos formativos. E,
assim, analisar as experiéncias de estudantes atores-pesquisadores em seu contato com a
Pedagogia das Formas Animadas: transformacéo do olhar de si através do teatro.

Eugenio Barba e Nicola Savaresi em A arte secreta do ator (1995) apontam que as

dificuldades estdo ligadas a pessoa do estudante, a sua possibilidade de compreensdo e

42 No decorrer da escrita, refiro-me aos estudantes como atores-pesquisadores, aprendizes e jogadores, pois
acredito que sdo nomenclaturas que estdo amalgamadas neste processo.
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percepcdo do mundo ao seu redor e do seu mundo interior. Como professora-artista e diretora-
pedagoga, observo que para atingir os objetivos técnicos e estéticos dessa linguagem é essencial
que o aprendiz passe por um processo ético de alteridade. O “olhar de si” acontece
processualmente como um ritual ininterrupto durante todas “as infancias da vida”; necessario
para se colocar a servico desse teatro. Como no rito ou na jornada do heréi de Joseph Campbell
(2005), o aprendiz precisa passar por provas que o levem a uma experiéncia de descoberta,
transformac3o e libertacdo. E impossivel passar impune pelas leis desse teatro que nasce de um
entre-lugar de vida e morte, do visivel e invisivel, do ser e do néo ser.
Ariane Mnouchkine, em entrevista com Josette Féral, disse:
Percebemos que as leis essenciais sdo as mesmas entre todos esses teatros. E notamos
que um ator usando uma mascara de commediadell’arte pode encontrar-se com um
ator balinés de topeng e que eles podem atuar no mesmo palco sem falar uma palavra
de uma lingua em comum. Eles podem passar uma hora magnifica para eles e para o
publico, porque podem improvisar, porque as leis sdo as mesmas. (FERAL, 2010. p.
99)
A poesia s6 acontece quando ha uma poetizacao do ser através da experiéncia. Reafirmo
a importancia dessa investigacdo para ampliar pesquisas direcionadas a essa linguagem como
pedagogia de transformacédo. Nas palavras de Lecoq:
O teatro e seu trabalho de corpo séo coisas ligadas a uma experiéncia vivida, [...]
indispensaveis numa iniciacdo. [...] uma pedagogia do teatro elaborada ao longo das
experiéncias [...] conduz, passo a passo, com um vocabulario imagético e preciso
(LECOQ, 2010, p. 21).
Impossivel nao refletir sobre minha trajetéria na certeza de que o teatro me refaz e me
transforma todos os dias. E me coloca exatamente onde estou agora. E nesse exercicio duplo
que exerco meu desejo de que esse encontro seja mais, muito mais do que entretenimento, e

exerca a poetizacdo do ser. Nada menos do que refazer o homem, como disse Artaud.
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2 SEGUNDA JORNADA: APROXIMACAO DA CAVERNA OCULTA

“Eu n&o investigo como as pessoas se
movem, mas 0 que as move.”
(Pina Bausch)

Durante o percurso, fez-se necessario um olhar na dire¢cdo de mundos outros, por isso,
a escuta e o didlogo com grandes mestres, artistas, pedagogos e suas contribuigcdes poéticas
entre vida-arte estdo presentes em toda a viagem. Nesse abrir de portas e janelas, as palavras da
Pina Bausch sdo um sopro divino: “Nao se trata de arte, tampouco mero talento. Trata-se de
vida e, portanto, de encontrar uma linguagem para a vida. E como sempre, trata-se do que ainda
ndo € arte, mas daquilo que talvez possa se tornar a ser” (CYPRIANO, 2018, p.27). Seu olhar
a partir da sua experiéncia me faz pensar acerca do caminho trilhado para ““se tornar a ser” arte.

A partir dai, conexdes ndo faltam para fazer das minhas as reflexdes de Jorge Larrosa
sobre “Como se chega a ser o que se é*”? De acordo com Larrosa, “A experiéncia € o que nos
passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca. N&o o que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que
toca” (2002, p. 21). E como ser tomados de consciéncia daquilo que nos passa, nos acontece e
nos toca?

Antonio Damaésio, em seu livro O mistério da consciéncia: do corpo e das emocdes ao
conhecimento de si, afirma que o poder da consciéncia esta ligado a emocao, como o instante
do nascimento que separa um abrigo seguro, mas limitador aos riscos de um mundo mais amplo
a frente. E faz uma analogia da consciéncia, o sair a luz, com a imagem do momento em que da
plateia vé “abrir-se a porta que da para o palco e um artista sai a luz, ou de outra perspectiva, 0
momento em que o artista que aguarda da penumbra vé a mesma porta abrir-se, revelando as
luzes, o palco e a plateia” (DAMASIO, 2015, p.15). Na tentativa de sair a luz, alguns
exercicios* realizados durante o processo pratico com os aprendizes, do Laboratério Prético,
foram selecionados e destacados aqui no decorrer desta escrita. Com o intuito de ampliar a
reflexdo através das memorias inventadas, dos exercicios preparatorios® que animam a

infancia, das brincadeiras miliares de divertimento*®, do riso facil, dos exercicios e

3 Ibidem

4 Os exercicios destacados aqui sd0 um recorte, uma sintese do processo.

4 Exercicios que poderiam ser nomeados de “exercicios estiipidos”, como o griot Sotigui Kouyaté nomeava seus
exercicios (BERNAT, 2013).

46 Do latim recreare, que significava “criar novamente”, referindo-se ao alento, as forcas, a disposicéo de uma
pessoa. Sua origem € o latim distrahere, “separar, puxar em diferentes dire¢des”, formada por dis-, mais trahere,
“puxar, arrastar”. Fonte: site “Origem da palavra”.
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desdobramentos de coro e corifeu — do corpo como escrita cénica —, e da re-descoberta da
flor*’com a menor mascara do mundo®.

Importante salientar que durante todo o percurso, o grupo pode vivenciar essa linguagem
por meio dos exercicios praticos, do entre-lugar dessa arte, do contato com materiais diversos,
imagens e produgfes audiovisuais como parte da pesquisa, do estudo e da criagdo de um
repertorio imageético e tatil. Nossos encontros sempre tiveram como principio a troca através da
relacdo com o outro e da educacéo das sensibilidades. Nesse sentido, acredito que de nada serve
a educacdo das habilidades sem o pensamento sensivel, uma vez que a técnica apenas representa
a imagem da maquina que engole Chaplin no filme Tempos Modernos.

Assim, a técnica do meu ponto de vista, é feita para nos ajudar a canalizar, a veicular
aquilo que ja trazemos conosco e que ela ndo pode substituir. Se amanhd vocé precisar
dirigir pessoas, eu aconselharia a fazer seus atores trabalharem na sensibilidade e
sobre o tema da sensibilidade. E se vocé tiver que formas alunos, fale da técnica, fale
de tudo, mas fale da sensibilidade. Dé exercicios que os obriguem a prestar atencao

no outro. Isto é sensibilidade. Ser sensivel é ndo esquecer de si mesmo na procura de
escutar o que se passa fora (KOUYATE, 2004, p. 73 apud BERNAT, 2013, p.77)

Figura 10 — Laboratorio Pratico UNIRIO: Talita Tamara e Flavia Lopes

-

Fonte: Rodrigo Menezes

47 Inspiragdo em Zeami, sobre a “flor” de um artista, no sentido de “encanto”, natural na crian¢a e nos animais.
8 O termo “A menor méscara do mundo” usado pelo pedagogo Jacques Lecoq e difundido por intermédio da sua
pedagogia.
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2.1 Exercicios preparatorios

“Que a importancia de uma coisa

nédo se mede com fita métrica nem com
Balancas nem bardémetros etc.

Que a importancia de uma coisa

ha que ser medida

pelo encantamento

que a coisa produza em nés”

(Manoel de Barros)

Uma histéria contada por muitos

Diz um ditado africano que antes de conhecer qualquer histdria é preciso que a gente
conheca a nossa propria. O inicio das aulas foi marcado por narrativas pessoais no decorrer de
exercicios que propunham contar e ouvir experiéncias vividas. Ouvir o outro € conhecer outros
mundos, sair do préprio umbigo. Mas, paradoxalmente, ouvir o outro também é se reconhecer
naquilo que ¢ humano e comum a todos. Sobre a escuta, Rubem Alves acrescenta que “a gente
ama ndo ¢ a pessoa que fala bonito. E a pessoa que escuta bonito. A fala s6 é bonita quando ela
nasce de uma longa e silenciosa escuta. E na escuta que 0 amor comeca. E é na nio-escuta que
ele termina.” (ALVES, 2021, ndo paginado)

O exercicio é formado por grupos de até seis jogadores a partir da regra de se unir aos
colegas com pouca familiaridade. J& no processo, cada jogador contou uma historia pessoal
para 0 seu grupo, uma memoria de alguma situacdo vivida, com comeco meio e fim. Depois,
todos os jogadores escolheram uma das historias para fazer o primeiro exercicio de contacéo,
no qual o objetivo era contar em grupo, um de cada vez, em uma ordem pré-estabelecida por
eles, a historia escolhida. Distanciados de emocéo, a regra era narrar na terceira pessoa, Como
em um telejornal, sem o uso do corpo. O exercicio das histérias pessoais teve varios
desdobramentos, que possibilitaram que os grupos pudessem trabalhar varias outras historias.

Variagdo 1: Uma historia contada por cinco “fotos”; imagem como pensamento através
do desenho dos corpos no espaco.*® Cada grupo apresentou as cinco imagens-fotos referentes a

historia pessoal escolhida, destacando o qué para eles era essencial no contar por imagens.

49 Esse exercicio € inspirado nos exercicios de Teatro-Imagem do livro Jogos para Atores e N&o-Atores, de
Augusto Boal (2000).
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Variagdo 2: Em linha, o mesmo grupo, um do lado do outro, de costas para 0s
espectadores, sem combinacdo prévia. Um dos jogadores vira-se de frente para os jogadores-
espectadores e narra uma das histdrias pessoais usando a palavra e o corpo. O jogador contador
sempre precisa estar virado para o publico enquanto conta, e 0s demais do grupo permanecem
de costas ouvindo atentos. Quando o jogador que esta contando a histéria parar e virar de costas,
esse é 0 codigo para que outro jogador do grupo se vire imediatamente assumindo a contacéo.
Na regra, qualquer jogador contador pode decidir virar para o publico a qualquer momento,
assumindo o lugar de quem estava contando.

Variagdo 3: O mesmo exercicio usando a palavra e o corpo, mas agora, durante a
improvisacgdo, enquanto um contador esta contando a histdria, o grupo pode se destacar em coro
se colocando também de frente para os espectadores para contribuir por intermédio de sons,
musica cantada, onomatopeias e até mesmo com uma imagem-pensamento impressa no corpo.
Agora € preciso muita escuta e cumplicidade entre o contador e o coro. O préprio contador

pode, durante a sua contacéo, incluir o coro como um maestro, o regente da orquestra.

A cadeira branca

Os jogadores-aprendizes se colocam como espectadores de frente para uma cadeira
localizada no centro da sala. VVoluntariamente, um dos jogadores senta-se na cadeira e olha nos
olhos de todos, acolhendo e sendo acolhido por todos do grupo. Depois que percebi a calma e
o siléncio, sentada no ch&o junto com o grupo também sentado, iniciei as perguntas®®: “Vocé é
de onde?”, “E vocé se sente de onde?”, “Qual ¢ a sua esséncia?”’, “Qual € a frase da sua familia
(mae, pai, avd) que vocé€ guarda?”, “O que vocé diria para sua crianga?”, “O que vocé espera
do teatro?”, “O que vocé acha que o teatro espera de vocé€?”, “Qual € a sua frase motivacional
desse momento?”.

Eu me esquivava como podia para ndo ser notada nas aulas e assim ndo me arriscar
muito. Na aula onde cada um falou um pouco sobre si através daquelas perguntas que
vocé levou eu senti minha respiragdo mudar, vi um pouco de mim em cada resposta
dada pelos colegas, respondia também na minha cabeca e me preparava pra ir, mas
entrou um bolo na sala e comegamos uma festa, foram duas aulas com essa dinamica
das perguntas, lembro que na segunda eu estava extremamente abalada, fisica e
emocionalmente, foi uma das poucas aulas que ndo participei fiquei de ouvinte, entdo

naquele dia diante daquelas mesmas perguntas eu ndo me sentia parte daquele espaco
para me abrir, ouvindo os colegas eu por varias vezes me via de olhos encharcados

%0 Essas perguntas tém o propdsito de acessar a memoria, a afetividade e a proximidade. Esse exercicio é uma
reflexdo sobre vida-arte.
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tentando segurar as lagrimas dentro das pupilas, se € que isso é possivel. Pensei que
nunca mais teria a oportunidade de responder aquelas perguntas, mas elas vieram para
casa comigo com o dever de respondé-las e envia-las. Senti resisténcia, confesso. Mas
comecei a quebra-la pensando o como seria gostoso ler as minhas respostas depois e
revisitar os motivos que me mantém acreditando no fazer teatral. Foi um trabalho
terapéutico, eu fui resgatando lembrancas, sentimentos e a paixdo pelo que eu fago,
além dos motivos para continuar buscando viver essa arte. Naquele momento eu sai
do limbo de tristeza onde eu me encontrava, dali em diante minha semana foi
diferente, meu caminho até a faculdade tercas e quintas tinha um brilho e leveza
diferentes.®!

“Na caverna que vocé tem medo de entrar estd o tesouro que vocé procura®?”, disse
Joseph Campbell (informagdo verbal). Falar de si ao longo dos exercicios propostos, foi como
entrar na caverna. O ato de entrar e contar, aproximou a todos, até aqueles que aparentemente
tinham alguma resisténcia anterior a disciplina ou a um colega; baixaram a guarda e ficaram
mais tolerantes as diferencas. Nos primeiros dias, alguns atrasos, maneirismos, € mascaras
sociais rigidas bloqueavam a relagdo entre-dois, do aqui e agora, no presente. Muitas vezes, me
vi em um exercicio intenso de puxar fios rigidos, desembaracando e desatando nos. Acolher e
ser acolhido, receber e ser recebido, animar e ser animado pelo outro, foi cultivado durante todo
0 processo como pista de decolagem. Acredito que o fato de me colocar junto durante algumas
brincadeiras e jogos, ndo para demonstrar como se faz, mas para descobrir junto na tentativa e
erro, reforgou o espaco de alteridade, de curiosidade, priorizando esse teatro que tem como
génese a experimentacdo. Talvez, no esfor¢o de contamina-los pela alegria de estarmos juntos
para fazer o que escolhemos fazer, tenha provocado uma espécie de chamado para a
responsabilidade coletiva, a0 mesmo tempo que falar de si provocou reflexdes pessoais sobre
escolhas, caminhos percorridos e atitudes perante a propria vida e ao teatro.

Ginga com pandeiro

Em circulo, todos aprendem a cantar a cancao de capoeira:

A onga morreu, 0 mato é meu, 0 mato € meu, 0 mato € meu (coro)
La vem o ledo é o rei da mata. De dia ele dorme, a noite ele caca
(refréo)

>1 Registro escrito pela atriz-pesquisadora Thais Lima sobre o processo, durante os encontros no Laboratério
Préatico da UNIRIO.
52 |bidem
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A onga morreu, 0 mato € meu, 0 mato é meu, 0 mato € meu (coro).
(Mdsica popular, dominio publico)

Variagdo 1: Encontrar um ritmo em coro. Uma danga circular inspirada nas memorias
das cirandas de roda e de um corpo brincante. Esse exercicio ativa o corpo brincante de um
imaginario das tradicionais capoeiras, cirandas de roda, umbigada, maracatu. A musica é
cantada em roda. O grupo de aprendizes-brincantes recebem o chamado para a brincadeira,
tornando-se um grande coro, ninguém fica de fora. O contato visual e o jogo do corpo da
ciranda s&o estimulados.

Variacdo 2: O grupo encontra um ritmo proprio com a ajuda das palmas, da batida dos
pés no chdo, de um movimento ritmico dancante coletivo. Instrumentos como o pandeiro e
agogd sdo disponibilizados. Um aprendiz-brincante é convidado para dentro da roda, que
brinca com os outros e, através de um corpo em festa, convida outro aprendiz-brincante que
ocupa o lugar do brincante que fez o convite.

Variagdo 3: Ainda na ciranda, dois pandeiros séo colocados no centro da roda. Dois
aprendizes-brincantes sdo convidados ao desafio do pandeiro, que consiste em oferecer o
pandeiro, a0 mesmo tempo que tenta bater no pandeiro do outro. Assim que um da dupla bater

no pandeiro do outro, os dois ddo lugar a dois novos aprendizes-brincantes.

Figura 11 — Laboratério Pratico UNIRIO: Pavani (de costas) e Daniel Passi de Moraes. De
pé, Nadia Bittencoiurt Rocha e Leonardo Silva

Fonte: Rodrigo Menezes
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O acordar desse corpo brincante por intervencdo das raizes imaginativas dessa
brincadeira, da ciranda, das batidas dos pés que se movem e aterram no chdo, do olhar em
relacdo, das dancas e representacGes populares reavivaram nossa memoria afetiva. A atriz-
performer, dangarina e professora Juliana Manhaes, em sua pesquisa sobre o corpo brincante,
destaca que na cultura popular brasileira a palavra “brincadeira” também pode ser chamada de
brinquedo ou folguedo e reforca a multiplicidade das linguagens artisticas que fazem parte de
um contexto social e religioso. Nesse exercicio, 0 som do pandeiro e o do agogé marcaram o
ritmo e a pulsacdo, que acionaram partes de um corpo-memoria ancestral, festivo, sagrado e
profanado. “Refiro-me a um corpo marcado por sua propria histdria, sua vida cotidiana, que
traz na sua gestualidade sinais do seu trabalho e suas espiritualidades. Muitas dancas sdo
relacionadas com ciclos de plantacdo, colheita, atividades pesqueiras ou agricolas”
(MANHAES, 2010, p. 1).

Dos mistérios que movem as préaticas espetaculares populares, estd a comunhao das
artes. Picon-Vallin afirma que o teatro rompe demarcaces, transforma e é transformado em
um espaco-entre, nomeando-o “Pais de teatro”, como um lugar sem fronteiras:

Quando estou me referindo ao teatro estou falando de todas as formas teatrais, das
formas das artes vivas. Como explicar, por exemplo, que os trajes daquele que
conhecemos como palhaco/clown Branco do circo europeu, possam ser encontrados
entre os trajes que podem ser vistos no Palacio de Topkapi, em Istambul — trata-se
exatamente da mesma roupa. Existe, também, no carnaval de Nice, no sul da Franca,
um personagem cujo nome é Babaou, um gigantesco animal fantastico, seu nome,
evoca 0 nome do Babau brasileiro, figura fantastica do Cavalo Marinho. Como
explicar que, no teatro popular do Ird, no Teatro Nasr se encontra um personagem
Bufdo com o rosto preto — maquiado da mesma forma que o Matheus e Bastido do
Cavalo Marinho. Como explicar tal fato, ja que no Ird ndo existem pessoas
propriamente negras? Essa figura corresponde a algo muito profundo e é um
personagem que viaja por varios paises. Faco uma observacdo, pois é importante
sublinhar que esse Teatro (do Ird) foi fechado a pouco tempo pelos fundamentalistas
talibas e os atores que trabalhavam nele eram chamados de “Agéncia da Alegria”. E
importante compreender essa expressao — O personagem veste-se de vermelho e tem

0 rosto coberto de tinta preta, se mexe muito e é muito engracado, ainda, fala com
voz deformada. (PICON-VALLIN, 2013, p.31-32)

Pensar em um “Pais de Teatro” me faz retomar a frase que mencionei no inicio desta
escrita: “Bali ¢ Cariri ¢ Cariri é Bali!”. E, certamente, me faz pensar no Teatro de Formas
Animadas como esse pais de campo expandido, sem fronteiras, amalgamado as artes e a vida
por entre a interculturalidade. Depois do intercambio feito em Bali, tive a oportunidade de
participar como espectadora da Terreirada no Cariri, e jamais esquecerei a sensa¢cdo do corpo

em festa que vivi naquela rua de terra batida. Uma festa com raizes sagradas e profanas, cheia

de cor, brilho e um riso coletivo de corpos brincantes. Téo familiar as cerimonias ritualisticas
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nos templos balineses, cheios de masica, danga, teatro, mascaras expandidas e da plasticidade
de figurinos, assim como no Cariri, rompendo fronteiras entre o templo e a rua®. Segundo
Minois, “[...] o riso festivo é a manifestacdo de um contato com o mundo divino” (MINOIS,
2003, p. 30). Portando, acrescenta que: “O riso ¢ corporal, material; ele é visto ¢ ouvido”
(MINOQIS, 2003, p.154). Esse riso corporal e festivo estavam presentes em Bali, no Cariri e
nas nossas brincadeiras.
[...] acredito que esse trabalho que estamos desenvolvendo juntos, seja o de voltar a
ser crianca, a se desnudar para algo maior, a imaginacgdo; e como é dificil se libertar
de tudo isso, como é dificil entrar na sala e ndo me sabotar, e ndo me prender no que
0S outros vao pensar ao meu respeito, e o mais incrivel. [...] para mim esta sendo
libertado...%*

O exercicio acima foi escolhido como registro desta escrita com intuito de apontar na
direcdo do lugar de onde partimos e trilhamos durante todo o processo, animando e dando vida
ao espaco com o “corpo da danga”. Yoshi Oida (1997), para explicar que o trabalho do ator
ndo deve ser o de exibir virtuosismo técnico, mas a responsabilidade de fazer com que o palco
ganhe vida, cita o famoso Mestre Okura®, professor de kidgen®®, que dizia que o corpo
humano “é o sangue do corpo da dang¢a”. E complementa que “ndo ¢é o artista que esta
“dang¢ando”, mas, através de seu movimento, o palco “danga” (OIDA, 2001, p. 21-22).

Barba e Savarese, sobre a “danga das oposi¢des”, pedem ao leitor que ndo se
surpreenda pelo uso indiscriminado de “ator” e “bailarino”. Nesse contexto, citam a defesa
de Gordon Craig a respeito da ironia dos criticos sobre 0 modo de caminhar do ator Henry
Irving, afirmando que, como grande ator, “Irving ndo caminhava no palco, ele dangava.”
(2012, p.10).

53 Em Bali, os templos s3o espagos abertos e compartilnam com a natureza.

% Reflexdes do ator-pesquisador Gabriel Andrade sobre o processo, durante os encontros no Laboratério Pratico
da UNIRIO.

%5 Ao explicar qual a conexdo entre o corpo € o palco, o mestre disse: “Palco em japonés, se diz butai. A silaba bu
significa ‘danga’ ou ‘movimento’ e ‘tai’ palco. Literalmente, ‘tablado/lugar de danga’. Entretanto, a palavra ‘tai
significa também ‘corpo’, o que sugere uma outra possibilidade de leitura: ‘corpo da danga’” (OIDA, 2001, p. 21).
%6Kyogen e Noh sdo duas das quatro formas de teatro classico japonés, as outras duas sendo kabuki e bunraku. A
palavra kyogen comumente se refere as pecas comicas independentes que sdo apresentadas entre duas pegas noh,
mas o termo também é usado para designar papéis representados por intérpretes de kyogen dentro de uma
peca noh (também chamado aikyogen). Fonte: https://www.br.emb-japan.go.jp/cultura/nohkyogen.html / Gltima
visualizaco: 25/01/2021.
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Figura 12 — Laboratdrio Pratico UNIRIO: Vitoria Carvalho e Danilo Agnaldo Manoel

Fonte: Rodrigo Menezes

“Aigreja diz: O corpo é uma culpa.

A ciéncia diz: O corpo é uma maquina.

A publicidade diz: O corpo € um negdcio.
O corpo diz: Eu sou uma festa. ”
(Eduardo Galeano)

A imagem e citacdo acima traduz a escolha feita na tentativa de romper com possiveis
couracgas. O corpo em festa foi potencializado atendendo aos jogos propostos com a musica e

danga.

Queima méo

Em dupla, o aprendiz 1 comega com as maos por cima (palmas para baixo) das méos
do aprendiz 2 (palmas para cima). Os jogadores devem esfregar as maos enquanto mantém os
olhos nos olhos um do outro, sem abaixar ou desviar o olhar do outro. O aprendiz 2, que esta
com as palmas da mdo para cima, precisa “queimar” a mao do aprendiz 1 com um tapa. O
aprendiz 1 precisa ser rapido para ndo se deixar “queimar”, ou seja, ndo levar o tapa, tirando
suas maos rapidamente ao sinal de perigo. O aprendiz 1 s6 pode tirar a mdo no exato momento
de tentativa do aprendiz 2 em “queima-lo”; caso nao tenha sucesso, 0 jogo comeca de novo

com a troca entre os dois.
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A brincadeira € universal e facilita a comunicacéo, gerando um espago potencial entre
0 mundo interno com o externo. Acredito que no brincar podemos cuidar da nossa crianca
interior. Segundo Jung, “Em todo adulto espreita uma crianga” (1981, p. 286). Uma crianca
eterna, como algo que esta sempre vindo a ser, que nunca esta completo, e que solicita cuidado,
atencdo e educagdo incessantes. “Essa € a parte da personalidade humana que quer
desenvolver-se e tornar-se completa” (JUNG, 1981, p.175).

Figura 13 — Laboratorio Pratico UNIRIO

Fonte: Rodrigo Menezes

Nessa Jornada, a opcdo pelo jogo e brincadeira potencializou um espacgo lddico,
imaginativo, do faz de conta. Nos primeiros encontros, através das brincadeiras, foi necessario
ndo separar quem atua daquele que observa. Na brincadeira, ninguém tem a intencéo de se
mostrar para espectadores. E a escolha por uma condugiao em que ndo existisse “o dono da
bola™’ contribuiu para que a brincadeira fosse realmente coletiva e democratica. O
direcionamento e a prépria situacdo de jogo intensificaram o prazer e gosto pela continuidade
da brincadeira de forma coletiva. Principios dos jogos dramaticos como raizes da brincadeira
de representar foram considerados nessa primeira etapa. Segundo Peter Slade,

O jogo dramatico é uma parte primordial da vida jovem. Ndo é uma atividade de
6cio, mas antes a maneira da crianca pensar, comprovar, relaxar, trabalhar, lembrar,
ousar, experimentar, criar e absorver. O jogo é na verdade a vida. A melhor
brincadeira teatral infantil sé tem lugar onde oportunidade e encorajamento lhe sdo

conscientemente oferecidos por uma mente adulta. Isto é um processo de “nutri¢do”
e ndo é mesmo uma interferéncia. E preciso construir a confian¢a por meio da

57 Referéncia ao conto “O Dono da Bola” da escritora Ruth Rocha, que conta a histdria de um menino que é o
Gnico da rua que possui uma hola de verdade. Usando isso em seu favor, acaba ficando sem amigos porque usa
sua bola como relacdo de poder com os outros. O faz parte do livro infanto-juvenil “Marcelo, marmelo, martelo”.
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amizade e criar a atmosfera propicia por meio de consideracdo e empatia (SLADE,
1978, p. 17-18)

Antes de comecar cada jogo ou brincadeira, as explicacfes e exemplos sobre as regras
se revelaram de forma bem rédpida no proprio brincar. Espontaneamente, os corpos dos
aprendizes-jogadores se colocavam de forma intuitiva em jogo, disponiveis no espaco, com
aparente entendimento inato, ancestral; como uma escola da natureza, o jogo se resolvia
jogando. Sem dificuldades aparentes, viam-se corpos animados, em estado de atengéo,
habitados no presente, do aqui e agora, com olhar vivo, relacional e imaginativo, dando e
recebendo por intervencGes de agdes concretas propostas no brincar, e atuando com principios
inerentes dessa linguagem que surge da masica interior e da agdo do corpo em movimento.
Visivelmente, a memoria do corpo era acionada, pois “o corpo sabe coisas que a cabega ainda
ndo sabe!” (LECOQ, 2010. p. 34-35). Como ja foi dito por um aprendiz do pedagogo, através
de suas palavras “o corpo se lembra.”

Foi no brincar e no jogar que pudemos soltar um riso coletivo pelo prazer de estarmos
juntos. A turma foi ganhando uma confianga no outro, uma cumplicidade que geralmente
acontece nos grupos de teatro, de maneira que comegaram a se expor cada vez mais sem medo
de errar ou ser criticado. Nesse processo, € importante que professor e aprendiz estejam juntos
como brincantes. “Essa vida representada no riso corresponde aos fins superiores da
existéncia, um renascer na universalidade, a liberdade, a igualdade, a abundancia” (MINOIS,
2003, p. 156-157).

Figura 14 — Laboratdrio Pratico UNIRIO: Gabriel Hipolito e Flavia Lopes.

Fonte: Rodrigo Menezes
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A brincadeira faz reflorescer o espirito de crianca, reivindicando a aventura de um
mundo ainda desconhecido. A experiéncia € intrinseca a passagem pelo labirinto, pela selva.
Sobre “o espirito de crianga” ou “o espirito que se faz crianga”, Larrosa, pautado na ideia de
formacédo em Peter Handke, destaca: “Quem diz, pois que ndo ha mais aventuras?”. E ainda
discorre sobre a forca do calar diante de um poema, de uma mdasica, pintura ou filme. Um
siléncio, segundo ele, de escuta e recolhimento, como um “estar voltado para si mesmo”. O
autor reconhece o poder de dar ao espirito uma nova infancia, “ndo como um apropriar-se da
memdria de sua origem ou como um recobrar sua indeterminacéo perdida, mas como alcancar
a capacidade afirmativa e uma disponibilidade renovada para o jogo e para a invengédo”
(LARROSA, 2010, p.46).

E inspirado na infancia e no jogo da crianca que Jacques Copeau procura pistas para
sua pedagogia®®. Desconfiado das palavras, atribui total importancia ao jogo infantil e observa
como as criangas entram nos personagens pelo corpo. No decorrer de um trabalho com as
fabulas de La Fontaine, se coloca atento em como as criangas ndo representam o animal apenas
para que seja reconhecivel, mas “mimando internamente”. Guy Freixe (2018) relata, por meio
de sua pesquisa sobre o pedagogo, o encantamento que ele exercia acerca do trabalho com as
criangas, na consciéncia de que: “Esta mina de observac¢do” seria um guia para suas pesquisas
futuras. Nesse sentido, Copeau recusa qualquer submisséo a escrita, e acredita que o transporte
para a imaginacdo se atribui na entrada por completo e de verdade no jogo, deixando a
realidade para viver o imaginario. Copeau afirma que a renovagdo teatral precisa passar
primeiro pelo ator e se da conta de que existe duas escolas, a de improvisacdo e de a
interpretacdo, e opta pela improvisacdo em sua pedagogia: “Na improvisacdo, o ator €
confrontado, sobretudo, com o presente e 0 momento compartilhado com o parceiro e 0
publico. Na interpretacdo, que parte do texto dramatico, deve mediar com a espessura
semantica da linguagem.” (FREIXE, 2018, p. 39).

No decorrer do processo, fez-se necessario, ainda na brincadeira, apontar algumas
técnicas exercidas nessa linguagem, que surgem no proprio brincar, como as paradas — a
imobilidade da brincadeira de estatua. A conscientizacdo dessa imobilidade acontecia,
frequentemente, atendendo ao som de um pandeiro comandado por mim, que surgia de

maneira inesperada com o intuito de que os aprendizes tomassem consciéncia de principios

58 Guy Freixe, ao discorrer sobre a pedagogia de Copeau e a L’Ecoledu Vieux-Colombier, pergunta-se: “Teria em
mente o aforismo de Baudelaire: “O génio é encontrado a vontade na infancia”? (2018, p.38).
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importantes do Teatro de Formas Animadas, como por exemplo: a energia, as oposi¢des e 0
desenho do corpo no espaco. E muito comum que um estudante, ou mesmo um ator
profissional ou bailarino, acredite que fazer alguma coisa em cena € mover-se sem parar, por
isso, 0s exercicios de ritmo e imobilidade foram importantes para entender que siléncio
também é mdsica. Barba e Savarese falam que, regularmente, quando um ator-dangarino
ocidental quer usar energia comeca a mover-se muito pelo espaco fazendo movimentos
grandes, com muita velocidade e forga. E ressaltam que “A danga das oposi¢des é dangada no
corpo antes de ser dangada com o corpo” (BARBA,; SAVARESE, 2012, p.21).

A “acdo na imobilidade”, termo usado por Meyerhold, tem uma energia concentrada e
propde um desenho do corpo lisivel, como uma escritura de um instante de vida capturado,
como nos estudos de sequéncias fotografica. Em nossa pesquisa, fomos iluminados pelo
estudo da fotografia, da animacdo em folioscopio®, ou flipbook, imagem em movimento
descoberta pelo cinema inspirado no préprio teatro. A escultura e a pintura como imagens
vivas, quase animadas, também iluminaram nossa pratica. Mediante as “paradas”, propostas
pela “ac¢do na imobilidade”, foi possivel perceber a importancia da concentragéo, da geografia

do corpo, do gesto desenhado, da precisdo de uma coisa de cada vez.

Figura 15 - Estudo do movimento de Eadweard Muybridge

Fonte: Pinterest®°

59 Um folioscopio ou flipbook é uma colegdo de imagens organizadas sequencialmente, em geral no formato de
um livreto para ser folheado dando impressdo de movimento, criando uma sequéncia animada sem a ajuda de uma
maquina. Muito popular nos finais do século XIX e inicio do século XX, sendo ainda fabricados hoje em dia.
thttps://pt.wikipedia.org/wiki/Foliosc%C3%B3pio / Ultimo acesso: 01/02/2021.

€0 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/206039751689736542/. Acesso em: 27 mar. 2021.
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Percebemos que a oposicéo € a sustentacdo da acdo. E como Meyerhod dizia: “o0 ator
€ como um passaro, o qual com uma asa toca a terra e com a outra toca o céu” (PICON-
VALLIN, 2013, p. 34). O diretor russo, apaixonado pelo teatro de marionetes, entendia ser
uma arte de grande aprendizado para o trabalho do ator. Pensando nisso, é possivel encontrar
similitudes intrinsecas ao movimento do (corpo) da marionete e do seu trabalho sobre o corpo
do ator. Se imaginarmos que para animar uma marionete precisamos puxa-la para cima, como
quem (toca o céu), ao mesmo tempo € preciso fazer uma oposicdo para baixo, para que ela
fique de pé (tocando a terra). Em uma alusdo a vida humana e das marionetes, Yoshi Oida
conta que:

Um mestre zen uma vez comparou seres humanos a marionetes sustentadas por fios.
Nos momentos do nascimento e da morte os fios estdo fortemente sustentados ou se

rompem de maneira brusca. Quando as pessoas morrem, dizia ele, os fios se rompem
e, com um som, a marionete tomba. (OIDA; MARSHALL, 2001, p. 43)

Mas porque as vezes é tao dificil acionar esses principios durante o jogo teatral quando
existem espectadores? Ou, por que nos esquecemos de como se brinca quando estamos em
cena? No mesmo semestre em que a pesquisa pratica estava em curso, participei, a convite da
minha orientadora, da Jornada Internacional da Mascara na conducdo da oficina “O Ator
Manipulador e a Mascara Larvaria”. Consequentemente, aproveitei para experimentar alguns
exercicios que pareciam oportunos. Com poucas horas para ministrar o treinamento e tratando-
se de um grupo, na maioria ainda estrangeiro para mim e entre si, propus algumas brincadeiras
simples da infiancia, como o “queima-mao” exposto acima. Durante a brincadeira, pude
observar que uma dupla estava com dificuldades, uma tensdo que bloqueava o brincar e 0
divertimento. Na mesma hora, me perguntei: “Se essa € uma brincadeira sem grandes riscos e
sem exposi¢do, onde esta o problema?”. Pensei que, possivelmente, por termos uma plateia de
observadores e uma camera ligada ao vivo, a brincadeira possa ter se deslocado para a relagdo
palco-plateia. Sera que uma logica adulta em querer fazer bem-feito, mostrar-se, matou a
infancia daquelas duas estrangeiras? Decerto, 0 querer acertar em uma brincadeira, que nao
tem certo e nem errado, tenha bloqueado a espontaneidade do brincante, de corpo-animado
percebido nos encontros do grupo de pesquisa em Atuacdo Cénica V. Segundo a professora
Elza de Andrade,

O jogo dramético é a representacdo ludica de natureza dramética — um jogo de faz-
de-conta — cujos jogadores ndo tém nenhuma intencéo de se exibir para uma plateia
de observadores externa ao jogo. Podemos incluir nessa classificagdo grande parte

das brincadeiras infantis. Por exemplo, quando a crianga brinca de “policia e ladrao”,
apesar de haver uma situacgao de conflito e personagens escolhidos, ndo ha o desejo
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de atuar para fora do grupo. O jogo teatral, porém, pressup8e a existéncia de uma
plateia de observadores que ndo participa do jogo do faz-de-conta; seus elementos
ndo sdo jogadores e estdo ali apenas para assistir, estabelecendo, a partir de sua
presenca, uma nova relacdo. (ANDRADE, 2005, p. 68)

O ndo-jogo da dupla acionou a minha curiosidade de aprendiz. Foi preciso me
contaminar pela infancia para poder contamina-las também. Me lancar no jogo para brincar
junto, provocar. E dizer sim ao que me davam durante a dificuldade de brincar, se divertir e
jogar junto.

Toda experiéncia de aprendizagem se inicia com uma experiéncia afetiva. E a fome
que pde em funcionamento o aparelho pensador. Fome é afeto. O pensamento nasce
do afeto, nasce da fome. Né&o confundir afeto com beijinhos e carinhos. Afeto, do latim
“affetare”, quer dizer "ir atras”. E o movimento da alma na busca do objeto de sua
fome. E o Eros platénico, a fome que faz a alma voar em busca do fruto sonhado.
Educar é mostrar a vida a quem ainda ndo a viu. (ALVES, 2002, ndo paginado)

Essa linguagem artistico-pedagdgica € uma via de mado dupla no processo de
aprendizagem que vai além, muito além, dos principios técnicos, tornando a cada encontro o
professor-artista como primeiro aprendiz, curioso e atento ao outro; € exigido olhos de infancia,

daquele que diz sim, e se aventura na descoberta dos mistérios das coisas do mundo.

Jogo do gato e rato

O aprendiz-jogador faz uma grande apresentacdo com corpo e som que remetem a
figura de um felino. O olhar é direcionado aos outros jogadores, que é fundamental nessa
pedagogia. Antes de comegar a perseguigdo, o “gato” precisa dizer o seu proprio nome
utilizando seu corpo em um brincante felino para que todos os “ratos” (outros jogadores)
possam ver e saber como ele é perigoso. Logo depois da apresentacdo, 0 jogo da perseguicéo
comega. Este jogo é mais divertido quando é o condutor/a que comeca a brincadeira como
gato/a. O grupo é estimulado ao divertimento da brincadeira do vir-a-ser gato ou rato. Divertir-
se em brincar com o outro, sem pressa de pega-lo, assim como a imagem de um gato que se
diverte com sua presa por prazer. Todos jogam como em um “pique-pega” e, quando um rato
for pego, torna-se gato e o gato torna-se um dos ratos; os dois passam por um processo de
transformacdo imaginativo visivel em seus corpos. Os ratos se divertem com as variagoes
durante o jogo: paradas com estados de emoc0es diferentes (tristeza, ira, alegria...), de imagens

através do desenho do corpo no espaco, propostas em dupla, depois, trio e/ou quarteto.
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Variagdo 1: O rato que fizer uma parada como uma estatua, sem um dos pés no chdo
ndo pode ser pego.

Variacdo 2: Os ratos que estiverem em dupla fazendo uma parada, em um estado de
emocao proposto durante a conducdo, ndo podera ser pego. E importante que estejam em
relacdo, potencializando juntos um corpo-animado, uma agdo na imobilidade com um Unico
estado 100% (de raiva, amor, tristeza...).

Variacdo 3: Ratos em trio, quarteto, quinteto variando os estados de emocao ainda
propostos pela condutora, sempre na parada com estado de emocao.

A cada jogo, experimentamos alguns principios da linguagem que eram recebidos de
forma brincante entre o grupo. As brincadeiras acionam imediatamente um corpo-animado,
vivo no jogo, desde o dedo do pé até o ultimo fiapo de cabelo. As paradas propostas pela batida
do pandeiro ou mesmo pelas regras estabelecidas por alguns jogos proporcionavam a
consciéncia de um corpo em atencdo, com o olhar vivo, presente, sem gaguejar. No jogo do
gato e rato, por exemplo, a acdo na imobilidade acionava o desenho do corpo no espaco,
apontando caminhos para uma plasticidade: “a possibilidade que o ator tem de se¢ assemelhar
a um boneco permitindo-lhe alcancar efeitos inacessiveis” (PICON-VALLIN, 2006, p. 50). A
brincadeira e 0 jogo abriram uma porta importante para as nossas reflexdes sobre a
imaginacdo, a energia necessaria para 0 jogo, a importancia do olhar, das visdes, da
imobilidade de um quadro vivo, desenhado no espa¢o como uma escritura impressa por uma
imagem-pensamento e modo de a¢ao que é projetada pelo corpo e comunicada ao espectador.

Segundo Eugenio Barba, existem varias imobilidades:

Existe a imobilidade do crente que reza. Existe a imobilidade do soldado que faz
continéncia. A oracao € a projecdo de todo 0 nosso ser, uma tensdo em direcdo a algo
que esta simultaneamente dentro e fora de nés, um movimento da energia interior, o
algar voo da intengdo/acéo. A continéncia do soldado é a exposi¢do de um cenario,
a fachada que apresenta sua materialidade mecénica, ao passo que a substancia, o
espirito e a mente, podem estar em outra parte. Existe uma imobilidade que

transporta e faz voar. Existe uma imobilidade que aprisiona e faz com que os pés
afundem no chédo. (BARBA, 2012, p. 16)

Animais em linha

O grupo se coloca como espectador e quatro jogadores voluntarios se apresentam em
frente a ribalta. Todos de costas, um ao lado da outro. Ao sinal do pandeiro, 0 jogo comeca e
s6 um dos jogadores (um de cada vez) pode estar virado de frente para os aprendizes-

espectadores; os outros jogadores aguardam de costas em atengdo. Quando o jogador vira de
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frente para o publico, ja se torna 100% a méascara desse animal com corpo, som e interioridade.
Se 0 jogador atuante no animal virar de costas, outro imediatamente precisa se colocar de frente
se tornando um animal diferente do Gltimo. O espa¢o do jogo nunca pode estar vazio, mas s6
um jogador de cada vez esté virado para os espectadores, 0s outros estdo de costas; nunca dois
animais estdo juntos diante dos jogadores-espectadores. Neste jogo é preciso acreditar como

uma crianca acredita, exercitando o olhar, os tempos, o ritmo e as paradas desse animal.

Figura 16 - Laboratério Pratico UNIRIO: Gabriel Hipolito

Fonte: Rodrigo Menezes

No Teatro Animacdo, a imagem € principio de pensamento e modo de agdo,
desenvolvendo no ator um pensamento criador poético, que nasce entre o afetar e ser afetado,

de modo a tornar visivel o que é invisivel através da imaginacao.

Refiro-me ao termo imagens como padrdes mentais como uma estrutura construida
com sinais provenientes de cada uma das modalidades sensoriais — visual, auditiva,
olfativa, gustatoria e sdmato-sensitiva. A modalidade sémato-sensitiva (a palavra
provém do grego soma, que significa corpo) inclui vérias formas de percepc¢do: tato,
temperatura, dor, e muscular, visceral e vestibular. A palavra imagem ndo se refere
apenas a imagem “visual”, e também ndo ha nada estatico nas imagens. A palavra
também se refere a imagens sonoras, como as causadas pela musica e pelo vento, e as
imagens sémato-sensitivas, que Einstein usava na resolu¢cdo mental de problemas —
em seu inspirado relato, ele designou esses padrdes como imagens ‘“‘musculares”.
(DAMASIO, 2000, p. 402)

Em seus estudos, Damasio afirma que uma imagem pode consciente ou inconsciente

armazenar, selecionar e criar imagens conscientes como em um processo de montagem de
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cinema. Para Deleuze, o cinema pode ser visto como campo de experimentacdo do pensar e
uma forma extraordinaria de pensamento. Sendo o cinema uma interface do Teatro de Formas
Animadas, assim como as artes plasticas e visuais, € possivel refletir sobre uma pedagogia da
imagem que considere esse ator-animador a partir das imagens que ele propde durante as
improvisagdes e processos de criacdo. Uma linguagem artistica que solicita um olhar sensivel,
poético enriquecendo novos modos de acdo. Uma arte hibrida que opera por intervencao desse
corpo/campo de forcas, composicdo de ritmos, pausas, gestos, suspensdes, espaco, figuras,
siléncios, vozes, criando imagens como principio de pensamento ¢ modos de a¢do. “O mundo
¢ o que percebo” (MERLEAU-PONTY, 2009, p.20) e “Tudo o que ndo invento ¢ falso”
(BARROS, 2014, p.15). Por isso, talvez seja possivel dizer que essa linguagem artistico-
pedagdgica é por si s6 animada.

Nessa troca de saberes e experiéncias, foi preciso reafirmar junto ao grupo sobre a
importancia de ampliar um reportério de imagens: ver o que deseja, ouvir o que o deslumbra,
perceber o que 0 move. A consciéncia de que sou aquilo que vejo e sinto, e que por iSSo Posso
fazer escolhas como criador, reflete sobre que artista quero ser. Em um paralelo com as imagens
capturadas pelo olhar do fotografo, Carroll registra as palavras de Win Wenders:

A camera é, portanto, um olho capaz de olhar para frente e para trds ao mesmo tempo.
Para frente, de fato significa “tirar uma foto”; para tras, ela registra uma sombra vaga,
quase um raio X da mente do fotografo, olhando diretamente através do seu olho até
o fundo da sua alma. Sim, para frente, uma camera vé o tema; para tras, antes de tudo
vé o0 desejo de capturar esse tema em particular, mostrando assim simultaneamente
AS COISAS e O DESEJO por elas...

Se, portanto, uma camera fotografa em duas direcdes, para frente e para tras,
mesclando ambas as imagens de modo que o “antes”, dissolva o “depois”, ela permite
que, exatamente no momento da foto, o fotografo esteja conectado a seus temas, em
vez de separado deles. Através do visor, o observador, pode sair de sua concha para

estar no outro lado do mundo, e assim, ver melhor, ouvir melhor e amar mais
profundamente...” (CARROLL, 2018, p. 29)

Talvez aqui seja possivel fazer uma analogia ao olho do fotografo, que vé e produz a
foto, e das imagens-pensamentos propostas pela escritura do corpo no espago, semelhante as
figuras “estatuescas” quase animadas. O pensamento por imagens foi um exercicio constante
na nossa caminhada. Augusto Boal repudiava a ideia de que s6 com palavras se pensa, e através
do seu legado propaga que o Pensamento Sensivel (som e imagem) € como “uma arma de poder
— quem o tem em suas maos domina. Por isso, 0s opressores lutam pela posse do espetéculo e

dos meios de comunicacao de massas, que é por onde circula e se impde o0 pensamento Unico e
autoritario” (BOAL, 2009, p. 18).
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Boal conta a histdria de como comegou o Teatro-Imagem®?, que naquela época, nos anos
de 1976, segundo ele, aconteceu de forma intuitiva por meio de exercicios com o objetivo de
ajudar os participantes a pensar com imagens, usando apenas Sseus proprios corpos, sem 0 uso
da palavra por meio de “posigdes corporais, expressfes fisiondmicas, distancias e
aproximagdes, etc... e objetos” (BOAL, 2000, p. 5).

Exercicios inspirados no Teatro-Imagem, como esculpir o corpo do outro como um
escultor esculpe um bloco de marmore até ganhar desenho, movimento e outros exercicios dos
Jogos para Atores e Nao-Atores, fizeram parte da nossa pesquisa pratica. Na maioria, como
aquecimento em dupla, que tem como proposta dividir o corpo em partes, acordar musculos
adormecidos, e assumir um papel de roteirista, escrevendo com o corpo do outro e com seu
proprio corpo no espaco. Nesse contexto, essa linguagem reafirma o pensamento

meyerholdiano de que “em cada ator deve haver um encenador” (PICON-VALIIN,2006, p.51).

Foto como captura da alma

Meu avd Francisco, que era filho de uma indigena, ndo gostava de tirar fotos. Lembro
de sempre insistir, mas ele, que era sempre silencioso, deixava que sua voz, que era minha avo,
falasse por ele explicando que a “foto pode roubar sua alma”.

Entre uma parada e outra, a acdo na imobilidade surgia como que capturada por um flash
de vida expressiva, sem nenhum psicologismo, acionando a imaginac&o e a urgéncia do proprio
jogo. Os Jogadores ocuparam todo o espago da sala em ritmos diferentes propostos pelo
pandeiro. O cddigo para a parada era a pronuncia da palavra “FOTO”. Em suspensao,
sustentando a figura de uma imagem como principio de pensamento e modo de acdo. Essa
imagem-pensamento é desenhada no corpo como uma escrita espacial, em que se 1€ a vida
poética de um ser no decurso de uma situagéo concreta.

Ao longo do exercicio, foi perceptivel que quando o ritmo proposto entre uma “foto” e
outra acelerava, 0s corpos na acao de correr rapidamente ja sofriam uma descotidianizacéo na

parada repentina, ganhando uma energia concentrada durante a acdo na imobilidade. No

61 O Teatro-Imagem surgiu de experiéncias teatrais curtas vividas em alguns pafses da Europa, que, segundo
Augusto Boal, foi o engatinhar da sistematizacdo do método do Teatro do Oprimido. Os exercicios de teatro-
imagem exercitam o pensamento coletivo através de criacdes de “estatuas™ (atores) que mostrem visualmente
temas sugeridos que abarquem problemas como o desemprego na Franca, a opressdo sexual na Suécia, a imagem
real, opressiva, depois a construcdo da imagem-ideal, o pensamento precisa nascer da prépria imagem, que fala
pelas maos dos escultores (espct-atores).



72

decorrer do processo, foi importante langar algumas imagens como guias para aqueles que ainda
estavam no escuro: “o segundo de vida daquele ser que vive uma violenta luta de espadas”, “o
segundo de vida daquele ser em fuga do castelo em chamas”, “o segundo de vida da grande
despedida”, “o segundo de vida exato daquele ser que recebe o tiro fatal na guerra”, “o segundo
vida do encontro do grande amor”. Essas imagens eram desenvolvidas ao longo de narragdes
ditas por mim no tempo da conducéo, sempre entre dar e receber, na intencao de criar um jogo
ritmico dindmico para que ndo houvesse o tempo de psicologismos.

Variagdo 1: O mesmo principio de jogo, mas agora a imagem é em relacdo a um outro
jogador do grupo, que pode estar ou ndo correspondendo, ou seja, 0 ndo corresponder também
faz parte do jogo e reverbera na escrita do corpo.

Variacdo 2: No instante da “Foto” durante a parada, quando a figura-imagem estiver
sustentada, trabalhamos a dilatagdo usando como jogo a proposta de “dilatar 2, 3, 4, 5 como
estimulos para intensificar a imaginacéo e o estado de emocao a partir de uma situagéo concreta.
Nesse jogo, ndo é permitido mudar a imagem criando outra forma no espa¢o, mas sim ir além
do que ja foi encontrado.

Variacdo 3: Quando os jogadores estavam sustentando uma imagem-pensamento em
relacdo a outro jogador, foi colocado que cada batida do pandeiro seria como um flash de varios
momentos de uma situacdo da vida daquele ser. Através do espelhamento da relagdo com o
outro, sugerido pelo jogo, trabalhamos sequéncias como o principio do cinema animacéo e do
Folioscdpio ou flipbook, imagens organizadas sequencialmente.

Esse exercicio foi apresentado como tentativa de desautomatizar o corpo, criar e
registrar possibilidades imageéticas. Potencializar um espaco estético, exercitar os estados de
emocdes em um corpo habitado por meio da imagem-pensamento e modo de acdo. Além de
estabelecer que o corpo sé é dramatico em trés dimensdes. Para Decroux,

[...] o corpo humano existe em trés dimensdes e € somente dramatico em trés
dimens@es. O professor de Rodin disse-lhe que, quando ele fizesse suas esculturas,
ele deveria imaginar que tivesse agulhas como sdis irradiando de dentro dos musculos.
Elas ndo devem ser planas. Para atingir o drama deve-se trabalhar em trés dimensées.
Tudo é belo e agradavel ao olhar em duas dimensdes, como rendas, como decoragéo,
mas isso ndo é dramatico. O drama move-se em dire¢do ao espectador. Uma parte
precisa avangar como um brago que empurra o plexo do espectador. A estatua, como
0 ator, existe em trés dimensdes. Os dois giram em torno da dramaticidade. Claro que
existe uma forma de criar uma escultura, o baixo relevo, que existe em dois planos,
enquanto uma estatua de Rodin ou Viegland possui uma profundidade que fala para
nds, que nos empurra contra a parede. A escultura tem outro mérito: ela é real, é a
poetizacdo da realidade que nunca cessa em ser realidade, em escultura, tudo esta I,
peso, dureza, a fragilidade, o tamanho. N&o é vivo, certamente, mas é material. 1sso é

sério; isso ndo é brincadeira. 1sso precisa manter-se como um monumento.
(BRAGA.2013, p.193)
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Imagem como pedagogia de criagdo

Neste exercicio, 0 grupo observou vérias imagens dispostas pelo espaco da sala de aula
(fotos de esculturas, animais, personagens, pessoas comuns). Em seguida, cada jogador
escolheu uma das imagens como estudo e inspiracao para sua pesquisa pessoal. Chamamos de
“Imagem Original” a foto escolhida como terreno fértil para a criagdo. Em um processo
individual, junto a condugdo, foi pedido para imprimir no proprio corpo a “Imagem Original”

escolhida por eles através das fotos expostas.

Figura 17 - Desenho de Picasso, da terceira versdo de uma “cabeca de cavalo que relincha”
(1937), estudo preparatorio para Guernica

Fonte: Museu Reyna Sofia, Madri

Figura 18 - O “grito mudo” de Helene Weigel

Fonte: BARBA, SAVARESE, 2012, p. 279
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Variagdo 1: Criar e imprimir no corpo uma imagem referente @ uma acao anterior a
“Imagem Original”.

Variacdo 2: Ao som do pandeiro, novamente imprimir a imagem criada, que antecede
a “Imagem Original”, em uma sequéncia. O grupo repetiu algumas vezes como parte de um
estudo que ganha movimento e organicidade por intermédio do processo de passagem de uma
imagem para outra. O principio deste exercicio é criar uma imagem-movimento decupado,
utilizando como referéncia o cinema, a técnica e a arte de contar uma historia visualmente em
trechos e sinteses por meios de planos fixos ou em movimento, que se interligam, colocando o
espectador a par de uma logica narrativa.

Variacdo 3: Em seguida, atendendo ao cédigo da batida do pandeiro, foi pedido ao
grupo que criassem uma imagem posterior a “Imagem Original”. O trabalho de pesquisa gerou
uma criacdo de sequéncia logica, uma partitura narrada com o corpo mediante a imagem-

movimento, inspirada na técnica do cinema

Figura 19 — Fotografia de objetos inanimados

Fonte: Pinterest®

62 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/552605816777261947/. Acesso em: 27 fev. 2021.
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Figura 20 - Laboratério Pratico UNIRIO: Gustavo Pavani

Fonte: Rodrigo Menezes

A imagem como pedagogia de criacao suscitando um entendimento plastico do desenho
do corpo no espago, como escritura cénica, reforga que “no teatro todo corpo é mascara”®,

como considera Ariane Mnouchkine.

83 Citagdo da diretora Ariane Mnouchkine mencionada por Stephen Brodt, fundador integrante do grupo Amok
Teatro, a respeito da sua trajetéria como ator no Théatre du Soleil. Essa mencéo faz parte da entrevista concedida
por Brodt em 10 de dezembro de 2016. (DUARTE, 2017, p. 50)
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2.2 Exercicios para um corpo-poesia

“O mais profundo é a pele.”
(Paul Valéry)

A raiz da palavra poesia, do grego poiein, indica a ideia de criacéo, fazer, criar, compor

e obra poética. Paul Valéry ressalta que a tarefa do poeta é dar a sensacéo de unido da palavra

e do espirito. “O ato criativo contempla o ser de cada autor e tudo aquilo que ndo se vé, mas

que é possivel sentir, pois acdo ¢ manifestacdo e sensacdo” (CORTES, 2016, p.23). A

pesquisadora Olga Cortés, em seus estudos sobre a perspectiva da criacdo poética de Paul

Valéry, expbe a multiplicidade desse poeta, escritor e ensaista, que investiga diversas areas do

conhecimento, e “dedica-se a vida do espirito e ao conhecimento de si mesmo como um

caminho de conhecimento do mundo e do homem...” (CORTES, 2016, p. 25). Valéry afirma

gue ndo se cria a partir do nada e que a obra final requer um trabalho duro, disciplinado e muitas

vezes espinhoso. Sobre isso, reforca que o interesse de Valéry recai sobre desvelar os mistérios
do ato de fazer por meio do processo, da convocacao ao trabalho. O ensaista reflete que:

O poeta desperta no homem através de um acontecimento inesperado, um incidente

externo ou interno: uma arvore, um rosto, um "motivo", uma emocéo, uma palavra. E

as vezes é uma vontade de expressdo que comeca a partida, uma necessidade de

traduzir o que se sente; mas as vezes é, ao contrario, um elemento de forma, um esbogo

de expressdo que procura sua causa, que procura um sentido no espago da minha

alma...Observem bem esta dualidade possivel de entrada em jogo: as vezes, alguma

coisa quer se exprimir, as vezes, algum meio de expressdo quer alguma coisa para
servir. (VALERY, 1999, sem paginacéo)

A plataforma

O exercicio da plataforma é um jogo que consiste em criar imagens como pensamento
e modo de agéo por intervengdo do corpo/voz animado em um espaco reduzido. Quando estive
na Franga, tive o prazer de ir a Escola de Jacques Lecoq para assistir os exercicios finais dos
estudantes, onde presenciei algumas demonstracdes do exercicio da plataforma. Os aprendizes-
atores usaram como inspiracdo historias do cinema, como a do Batman para recriar um mundo
novo teatralizado em um pequeno espaco. Essa pesquisa cénica se popularizou no Rio de

Janeira por meio do espetaculo Hominus Brasilis com estreia em 2014, criacdo da Companhia



77

de Teatro Manual, integrado por Matheus Lima, Helena Marques, Patricia Ubeda e Dio
Cavalcante — atualmente sob 0 nome de Dobra, é composto por Matheus e Helena.

A pesquisa no Laboratorio Pratico usou a exploracdo de sons e onomatopeias, recriando
muitas vezes um mundo fantastico do faz-de-conta. Nesse contexto, o exercicio da plataforma
foi muito inspirador. A reducdo do espaco é como uma lente de aumento para perceber o que
funciona e o que ndo funciona no jogo imaginativo e poético. Através desse exercicio, que
propunha um grupo de no maximo quatro a seis jogadores por vez, exploramos a transposicao,
“metodologia das transferéncias”, de Jacques Lecoq, que consiste nas dinamicas da natureza e
gestos de acdo. A imobilidade do corpo para destacar 0 voo dos passaros com 0 movimento das
maos em coro, por exemplo, gerou reflexdes no grupo sobre os principios do Teatro de Formas
Animadas, que rompem fronteiras entre teatro e cinema, amalgamados no pensamento por
imagens. A descoberta do encenador-de-si-mesmo foi fértil nesse exercicio, que propde
manipular/animar os desenhos dos corpos no espaco, as dindmicas, 0s enquadramentos e a
conducdo do olhar do espectador. Em suas memorias registradas no livro O Corpo Poético:
uma pedagogia da criacdo teatral, o pedagogo Jacques Lecoq expressa que ensinar é acima de
tudo conhecer, e ressalta: “E ensinando que posso continuar minha busca, no sentido de conhecer o
movimento. E ensinando que compreendo melhor como tudo se movimenta. E ensinando que

descobri que o corpo sabe de coisas que a cabeca ainda ndo sabe.” (LECOQ, 2010, p. 34-35).

Figura 21 - Laboratério Pratico UNIRIO

Fonte: Rodrigo Menezes
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Um lugar onde ndo existe esse protagonismo, onde o foco e a precisdo do corpo sao
de suma importancia, pois qualquer movimento, qualquer direcionamento de olhar é
uma nova dramaturgia dada ao publico. Entender a plataforma com esse olhar
cinematografico ficou mais claro para mim, pois no cinema, o diretor junto a edi¢éo
decide para onde vai o olhar do publico, como causar no publico as emogdes e as
ambientacdes da cena. E colocar o publico "nas suas méos". E uma brincadeira muito
séria que pode durar por horas, e a0 mesmo tempo, em segundos pode ser
desinteressante para o publico. Antes de entrar nesse espaco delimitado tem que ter
“sangue nos olhos”, atras da linha seu corpo estd em banho maria, e dentro da
plataforma ele vai pegar fogo. O espaco é limitado, mas ndo te limita, ele ndo impede
a sua atuacdo, o corpo do coletivo explode esse espaco e irradia toda aquela atmosfera
proposta. O espetador fica como coautor da cena, damos a imagem e eles preenchem
com a imaginagdo. Como um desenho em pontilhado que vamos contornando.

Ter destrinchado outras possibilidades da plataforma também foi bem valioso para
nossa pesquisa, pensar que os objetos podem entrar no jogo, pensar nos quadros feitos
e quais elementos o coletivo vai pdr em jogo. Se 0 objeto entra em cena ele diz alguma
coisa, 0s objetos sdo fortes signos, eles tém forma, historicidade e podemos dar alma
0 a0 que parece ser inanimado.5*

Inspirados pelas imagens shakespearianas e mitologicas, a pesquisa com o exercicio da

plataforma, como é apresentada, através do teatro fisico, nos levou a outras descobertas, na

investigacao do objeto como protagonista e do jogo entre corpo e objeto. Ao longo do processo,

outros elementos como a musica e o texto foram incluidos.

Importante destacar que o desenho animado foi uma das muitas inspiracdes dessa

pesquisa pratica, que, por meio do jogo simbolico, prop6s narrativas imagéticas nas quais tudo

é possivel para quem tem imaginacdo. Nesse teatro, tudo é signo, o objeto, o corpo do ator, 0

espaco e todos os outros elementos de cena. Segundo Deleuze, “o que nos forca a pensar é o

signo. O signo é o objeto de um encontro; mas é precisamente a contingéncia do encontro que

garante a necessidade daquilo que ele faz pensar” (2003, p.80).

64 Reflexdes do ator-pesquisador Caio Passos sobre o processo, durante os encontros no Laboratério Préatico da

UNIRIO.
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Figura 22 - Laboratério Pratico UNIRIO: Akaud Santos, Leonardo Pinto Silva, Matheus
Neves da Silva, Layane Souza Marques e Jorge Luiz Oliveira Brito

Fonte: Rodrigo Menezes

Mas o poeta aprende que o essencial esta fora do pensamento, naquilo que forga a
pensar. O leitmotiv do Tempo redescoberto é a palavra forgar: impressdes que nos
forcam a olhar, encontros que nos forgam a interpretar, expressdes que nos forcam a
pensar. (DELEUZE, 2003, p.79)

Conforme Picon-Vallin (2006), “O ator meyerholdiano ¢ um ser duplo — a0 mesmo
tempo organizador e material organizado, principio ativo e principio passivo, portador, ao
mesmo tempo de um personagem contemporaneo e de uma mascara teatral tradicional” (p. 46).
O diretor russo considerava que o treinamento que o ator impde ao corpo “s6 tem valor se ele

cultivar o espirito, e sobretudo, o “pensamento por imagens” (visuais ou sonoras)” (p. 47). Para

ele, esse treinamento se expande nos museus, bibliotecas, concertos.

Danga da Eve Doe Bruce

Este exercicio foi elaborado pela atriz Eve Doe Bruce, do Théatre du Soleil, em um
treinamento conduzido por ela no Brasil. Dividir o grupo em duas filas, cada jogador se coloca
de frente, na direcdo do seu par, com um espago Vvazio entre 0S cCOrpos, uma espécie de
corredor/passarela entre os jogadores. Talvez uma boa imagem seja a da quadrilha de festa
junina, que na preparacdo para 0 encontro e passeio dos enamorados se colocam no mesmo
desenho no espaco que essa proposta. O jogo nasce de cada musica diversificada proposta, de
uma escuta que produz o menor gesto, mas com a participacao total do corpo. “Se a ponta do
nariz trabalha, o corpo todo trabalha”, disse Meyerhold (PICON-VALLIN, 2006, p.43).
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Todos estdo em jogo, como em uma panela em banho maria na fila. Ao passo que a
dupla que estd na fila vai se aproximando da sua entrada, o fogo vai ficando mais forte. O
contato visual é imprescindivel neste jogo, além da calma para descobrir juntos um dnico
movimento pequeno, que nasce no interior do corpo e é projetado de dentro para fora.

Quando a dupla esta dentro do espaco do jogo, precisa avancar pelo corredor/passarela
até chegar no final, sempre juntos. Depois, cada um retorna para sua fileira em jogo. Qualquer
nova descoberta em outra parte do corpo € compartilhada entre a dupla coletivamente, de
maneira organica e quase que imperceptivel para o grupo que esta como espectador.

Variagao 1: O mesmo exercicio, mas agora com pelo menos uma parada e um retorno
juntos. Primeiro com o comando do pandeiro, um som de fora, e depois sem interferéncia de
fora, descobrindo juntos uma parada e retorno.

O exercicio foi recebido com animacdo, porque as musicas propostas foram bem
variadas e populares entre eles. No inicio, o grupo disse que o0 exercicio parecia ser simples,
mas, no final da aula, durante a conversa em roda, reconheceram algumas complexidades e
contribuiram com algumas falas, reflexfes. Akaud Santos, por exemplo, ressaltou sobre como
0 exercicio é potente, porque além de criar uma relacdo de conexao entre cada dupla, era preciso
n&o perder a relagio com os espectadores. “E perceptivel quando essa conexo acontece!”, disse
Akaud. A atriz-pesquisadora Andrea Cordeiro afirmou que “D& para perceber com esse
exercicio que parece que so estamos fazendo algo, quando fazemos muito, e ndo se impor, mas
receber foi muito dificil”. E a atriz-pesquisadora Anna Moreira complementou: “A gente acha
que estar s é liberdade, mas liberdade é estar junto com o outro. Um vai contaminando o
outro™.

Percebemos que era preciso acalmar o corpo para ndo impor uma ideia. Ter a calma de
uma marionete para receber a musica, ser habitado por ela. Receber, viver o presente para abrir
uma escuta sensivel, perceber quando a acdo é imposicdo e ndo descoberta compartilhada,
fizeram parte das nossas descobertas. Viver o aqui e agora, em que o verdadeiro encontro so
pode acontecer quando os dois estiverem jogando juntos, se divertindo juntos, sem perder a
conexdo. Estabelecer o contato visual em dupla para mobilizar uma Unica parte do corpo
pulsante de ritmo conjunto através do movimento de um Unico gesto impresso no corpo,
espelhado entre os dois jogadores, um duplo. Seguir sempre juntos, encontrar as paradas da
acao na imobilidade e retomar juntos, incluiu o principio do “otkaz” (sinal de recusa), termo

utilizado por Meyerhold.
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O otkaz é a indicacdo plastica e dindmica de uma separacdo entre dois movimentos,
0 que conclui e que se comega, um momento breve, em sentido contrario, opondo-
se a direcdo geral da acdo: € um recuo antes de avancar, uma flexdo antes de levantar-

se, um impulso da mao que se ergue antes de bater. (PICON-VALIN, 2006, p. 43)
Esse exercicio suscitou muitas reflexdes entre eles: “O que € preciso para que haja
escuta ¢ a calma necessaria para jogar realmente junto?”, “Como fazer para se permitir ao
prazer da brincadeira sem perder o foco no jogo com o outro € nos principios exigidos?”, “O
que o prazer produz no corpo?”. O Teatro de Formas Animadas é uma arte hibrida e
transdisciplinar. Como tal, pensando na arquitetura do corpo e da cena, frases do grande
arquiteto e professor da célebre escola Bauhaus, 0 Ludwig Mies van der Rohe: “Deus esta nos

detalhes” e “Menos é mais” sdo condutores nessa pedagogia.

Coro e Corifeu

O coro constitui-se de um grupo de trés pessoas, formando o desenho do voo dos
passaros: o jogador a frente é o corifeu e os dois atras séo o coro. Nesta dindmica, todos ora sao
corifeu, ora sdo coro. Com calma para ndo se agitar durante esse “passar do bastdo”, o corifeu
codifica um gesto com parada e o “otkaz”, se direciona a um dos integrantes do coro, e assim
se da a troca. Segundo Lecoq (2010), o coro e 0 herdi sdo dois elementos principais que
estruturam o territorio da tragédia. Esclarece que a grande lei do coro tragico é nunca ficar do
lado da acdo, mas sempre da reacdo. Exercicios de coro reativo fizeram parte dessa pesquisa
pratica. Mas, nesta proposta, o corifeu e 0 coro agem e reagem por meio da imagem como
pensamento e modo de agdo. No exercicio da imaginacdo como um musculo, que, segundo
Ariane Mnouchkine, precisa ser trabalhado. Adubamos nosso terreno por intermédio da
fotografia, da escultura, das artes plasticas e visuais, dos mitos universais, do universo

shakespeariano e dos contos de fadas®.

65 Os mitos universais, a dramaturgia shakespeariana e os contos de fadas estiveram presentes durante o percurso
como repertério de mais um elemento imaginativo para o treinamento de um ator-criador, encenador de si mesmo.
Um dos exercicios, no inicio da disciplina, propunha acionar uma memdria de deslumbramento através da imagem-
pensamento, na escolha de um mito, um conto de fadas ou uma das histérias de Shakespeare. A proposta teve
varios desdobramentos: contar histéria com o corpo na imobilidade através de cinco quadros, contar com o corpo
um Unico quadro da histdria, contar a historia através da musica e sons, usar o exercicio da plataforma. A ideia era
povoar um imaginario fantastico e poético. As histérias escolhidas por cada grupo foram terreno fértil para todos
0S grupos que puderam viver experiéncias de descobertas coletivas.
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Em um primeiro momento, a misica mecanica foi um terreno fértil. Era a voz e o
coracdo do coro e do corifeu. E com a musica e por meio dela que surgia o cinema interior®®,
das acdes e reacOes, das frases, dos pontos de interrogacdo e exclamacao, das virgulas e das
reticéncias de uma escrita cénica do corpo no espago. O grupo trabalhou em coro com trés
aprendizes juntos a diversas musicas e formacdes diferentes. Depois que todos avangaram na
experimentacao, apenas uma musica foi escolhida para a formacédo de um unico coro. Os trios
foram encontrando uma partitura fisica de movimento coletivo, resgatado das descobertas
anteriores por meio da improvisagdo com a musica. Sem combinar, tentavam perceber no ato
de fazer o que funcionava e o que ndo funcionava. A proposta foi de que, sem usar a palavra, 0
grupo fosse experimentando e escolhendo mediante ao revezamento entre os corifeus o que
ficava e o que ndo ficava. Os movimentos propostos por esse rodizio e intervencdo da repeticéo
compuseram a partitura através da imagem como pensamento e modo de acdo coletivo. Repetir,
repetir e repetir. Foi um salto para que o corifeu desaparecesse, dando lugar ao coro como um
Unico corpo. “O coro tragico ¢ uma multiddo levada ao nivel da mascara”, nas palavras de
Jacques Lecoq (2010, p.195).

Com as partituras fisicas definidas, retiramos a musica mecénica para aventurarmos na
descoberta de outros bens com a musica ao vivo. Um trabalho de escuta coletiva entre um grupo
de até cinco jogadores utilizando os instrumentos musicais disponiveis e o coro. Com a entrada
dos jogadores na masica, a partitura criada pelo coro precisou ganhar nova escuta e redescobrir
novas possibilidades coletivas. Todos os jogadores do coro e da masica foram exercitando e
descobrindo uma dramaturgia colaborativa, na qual corpo e musica estdo juntos com 0 mesmo
status, na certeza de que mesmo quando ndo se tem mdsica (externa), se tem mausica (interior).
A mdasica, como todos os elementos da cena, é signo importante para o Teatro de Formas
Animadas. Nos seus ensaios e estagios, Mnouchkine repete em sua condugdo que “E vivendo
gue voceés nos descrevem alguma coisa. Em que estado vocés estdo diante desse rio, quem sao
vocés? Ha crocodilos ou carpas douradas nesse rio? (PICON-VALLIN, 2011, p.99).

% Esse termo é utilizado pela diretora Ana Teixeira nos processos pedagogicos do AMOK TEATRO, como meio
de estimular e exercitar a imaginagéo.
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Figura 23 - Laboratério Pratico UNIRIO: Andrea Cordeiro e Jorge Oliveira

-

Fonte: Rodrigo Menezes

A pedagogia dessa arte hibrida consiste na pesquisa de referéncias como terreno fertil
na conquista de outros-mundos, estimulando a curiosidade e enriquecendo o repertorio desse
ator-criador, encenador de si mesmo. A imagem como pensamento e modo de a¢do conduziram
as descobertas durante o processo de criacao.

Essa disciplina, nesse periodo, tem sido incrivelmente surpreendente. Cada encontro
tem sido muito saboroso e para comecar a falar sobre ela quero destacar o processo
que tem me afetado demais, dentro e fora da sala de aula: A pesquisa de imagens. Esse
trabalho de buscar imagens, referéncias que alimentem o trabalho dentro da sala de
aula tem sido um divisor. Refletindo 0 meu trabalho antes dessa alimentag&o e depois,
encontro de fato um divisor de aguas. Durante os exercicios de coro, por exemplo,
quase que imediatamente as imagens passeiam, como num rolo de filme e sdo

acessadas pelo corpo e sinto-me preenchido delas sempre e mesmo as vezes quando
ha um esvaziamento elas estdo la novamente.®’

Coro em linha

O exercicio propde que os jogadores iniciem a proposta deitados no chdo com os olhos
fechados, no intuito de concentrar a atencdo apenas nas musicas propostas. Optei por trés

musicas instrumentais diferentes, classificadas por mim como: cémica, terror e aventura. Antes

87 Registro escrito pelo ator-pesquisador Jorge Oliveira sobre o processo, durante os encontros no Laboratdrio
Pratico da UNIRIO.



84

2% ¢ 2 <6

de colocar cada musica, anunciava “primeira musica”, “segunda musica”, “terceira musica”.
Depois, novamente eles ouviram na ordem anterior para se localizarem. Antes de comecar a
colocar as masicas, pedi para que eles se deixassem conduzir por possiveis imagens surgidas,
visdes que pudessem florescer atendendo ao cinema interior. Recomendei que ndo precisam
forgar, s estarem abertos a escuta.

Em circulo, fomos separando em grupos, se escolhendo de acordo com as imagens mais
potentes para cada jogador. E cada jogador contou de forma sucinta a historia que viu ao longo
da masica. O proximo passo foi escolher uma das visGes contadas e sintetiza-la a0 maximo.
Cada grupo precisou se responder concretamente: “Quem € o personagem? Onde ele/ela esta?
Em que situagdo? Qual seu estado emocional principal?”. Em seguida, um grupo de cada vez
se colocou no jogo formando um “coro em linha”, um ao lado do outro, virados de frente para
os espectadores, de pé, com 0 corpo em atengdo, com a energia necessaria para comegar uma
partida. Quando a musica escolhida por eles comegava a tocar, se deixavam animar por ela, mas
sO um Unico jogador (de cada vez) se lancava a frente, na distancia de um passo, se destacando
do coro, e imprimia no corpo por meio da acdo na imobilidade um Unico instante da vida desse
ser, como um flash, uma foto em suspenséo no espaco. Os jogadores que ficaram atras, no coro
em linha, recebem e sdo animados pela imagem impressa no corpo do jogador a frente. O coro
avanca junto construindo a imagem recebida, lado a lado, sustentando todos a mesma imagem
proposta. O exercicio mantém a regra de avancar, sempre um de cada vez, contando durante
cada flash (acdo na imobilidade) a histdria desse personagem. Este exercicio propde ampliar o
campo de visdo, que vai além de enxergar apenas com os olhos. O objetivo do coro e corifeu
ou coro em linha ndo é copiar exatamente 0 outro, mas se colocar no presente da acéo,
abandonando ideias prontas para compor coletivamente, recebendo do outro que é a musica e
0 colega de jogo; ndo esquecendo que “o jogo cénico ¢ o jogo de ser outro, é brincar de ser
outro”, como disse Ariane Mnouchkine (PICON-VALLIN, 2011, p. 95).
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Figura 24 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Natali Barbosa, Caio Passos e Heitor Acosta

Fonte: Rodrigo Menezes

Brincando de ser Deus

O grupo distribuido no espaco forma coros com trés jogadores, com um deles se
destacando do grupo, mas dessa vez de frente, tornando-se ator-animador, como um maestro a
frente do coro. Essa animacdo acontece com o corpo e a voz, uma conducdo a distancia. Uma
boa imagem para o exercicio é a do filme Fantasia da Disney quando o Mickey ganha poderes
magicos. Ele anima e é animado por aquele momento fantastico de brincar de ser Deus. A
conducdo tem como ponto de partida os mitos universais, as histérias shakespearianas e 0s
contos de fadas escolhidos por eles em exercicios anteriores.

O coro precisa “responder” ao ator-animador que estd conduzindo o exercicio,
utilizando todo o corpo, também sopros, sons, onomatopeias, palavras e frases. O grupo reage
através do corpo e dos recursos vocais assim como o0 ator-animador. Com esse exercicio,
avancamos na descoberta de personagens e de partituras criadas nas improvisagoes. Durante o
processo de descoberta, 0 ator-animador, maestro do jogo, comegou a se contaminar pelo grupo
e ja ndo se percebia quem animava e era animado pelo outro.

[...] com nossos corpos dilatados, nos percebemos em um outro lugar, onde temos a
possibilidade de enxergar as linhas invisiveis que nos conectam, aproximando nossos
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corpos energeticamente transformados... ai sim, percebemas o outro, nos percebemos,

e instauramos um jogo vivo e pulsante.5®
Ao longo de todo esse percurso, trabalhamos os corpos e suas possibilidades imagéticas
através da brincadeira, do jogo e do corpo que anima e é animado pelo outro. Exercitar a
conducdo e se deixar conduzir pelo outro. Criar ferramentas para uma autonomia artistica e de
criacdo. Como encontrar a credulidade de uma crianga? Como despertar a imaginacéo ativa?
Como transformar a imaginacdo em acdo lisivel? Foram algumas das reflexdes apontadas

depois pelos jogadores.

Figura 25 — Laboratério Pratico UNIRIO

Fonte: Gabrielly Vianna

68 Registro escrito pelo ator-pesquisador Leonardo Gall sobre o processo, durante os encontros no Laboratério
Prético da UNIRIO.
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2.3 Da (re)descoberta da flor: poetizando-se com a menor mascara do mundo

“No fim da tarde, nossa mée aparecia nos fundos
do quintal:

Meus filhos, o dia j& envelheceu, entrem pra
dentro.”

(Manoel de Barros)

Este exercicio € uma licenca poética inspirada em uma experiéncia vivida como
aprendiz na arte da palhagaria sob a conducdo da Palhaca Julie Goell e de como o Mestre Zeami
utilizou a palavra “flor” para expressar o belo no Teatro NO, pela sua diversidade de cores e
formas da natureza e da beleza das flores das arvores. A utilizagdo da palavra “flor” para
compreensdo do Teatro N6 tem varios significados, até mesmo pela complexidade da prépria
natureza. Segundo Giroux, a flor do Teatro N6 é uma flor do palco que possui uma

complexidade diversa da flor da natureza.

Figura 26 — Laboratdrio Pratico UNIRIO: Bianca Paraty

Fotos: Rodrigo Menezes

Zeami chamava essa qualidade de hanna, a “flor” de um artista, ¢ incluiu o sentido de
“encantamento” e “novidade” nesse conceito. O “encantamento” ndo é o mesmo
encanto que observamos na vida cotidiana, que esta para um tipo de bem-estar social.
Tampouco quer dizer beleza fisica. Refere-se a uma qualidade do artista no palco.
(OIDA, 2001, p. 159)
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Um aprendiz de cada vez se destacou do grupo e caminhou até a tapadeira que limitava
o olhar curioso do grupo. Atras, em siléncio, teve a ajuda de uma da monitora Gabrielly Vianna,
que foi instruida para trazer a calma necessaria e também se manteve em siléncio. Longe dos
olhos de todos, 0 espago tinha uma mesa com varios narizes de palhacos expostos e um espelho.
O aprendiz-jogador era escolhido por um dos narizes. Ao vestir o nariz, se olhava com calma,
no seu tempo. Uma musica acompanhava todo o processo. O grupo aguardava de pé com olhos
atentos, como quem espera para ver pela primeira vez o rosto do bebé que acaba de nascer.
Depois, a pergunta classica no jogo com a mascara: “Vocé esta pronto?”. Quando a resposta
era “sim”, a apari¢do, 0 momento de revelagdo diante de todos, e sem fazer nada se coloca de
frente para o grupo. Durante a conducao, o pedido para ver e se deixar ver por cada um. Respirar
junto, depois caminhar e se colocar junto ao grupo a espera do proximo nascimento.

Foi preciso uma atencdo diferente para cada um. Optei por ndo intervir muito,
acreditando que esse era 0 nosso exercicio de formatura, da infancia ndo cronoldgica, do espirito
de crianca, da (re)descoberta da nossa flor, que considero como um fazer as pazes com as nossas
fraguezas, a nossa arrogancia, nossos medos, desajustes, nés como humanos que Somos.
Quando necessario repetia apenas: “ver e se deixar ver pelo outro”, “respira”, “ndo faz nada, s6
recebe”.

A menor méascara do mundo foi a primeira mascara dessa Jornada, € se mostrou um
grande divisor de aguas no nosso encontro. Nos preparamos para ela através de todo o percurso
que fizemos e vesti-la foi uma espécie de batizado, um ritual de consagracdao, uma permissao
para continuarmos em mundos desconhecidos. Foi como se, sem dizer nada, disséssemos sim,
dando a palavra de que seguiriamos o0 percurso como brincantes, juntos, entre erros e acertos.

Com o palhaco temos a possibilidade de viver o presente em ato. Num mundo que nos
obriga a felicidade e nos incita o perfeccionismo, o palhaco nos diz com toda a sua
inadequacdo, que sofrer também pode ser uma poténcia: significa que ndo estamos
anestesiados, que nos expomos e nos arriscamos, e que de alguma forma recuperamos

a forca essencial e transformadora da alegrai, quando cessamos a todo custo,
literalmente evitar a dor. (ACHCAR, 2016, p.19)

Depois desse primeiro encontro com a menor mascara do mundo, seguimos como
infantes, caindo e levantando, nos arriscando muitas vezes sem calcular o tombo, mas na certeza
de que o risco faz parte da vida e faz parte desse teatro. Pudemos experienciar alguns jogos de
aproximacéao e improvisacao, e rir de n6s mesmos em uma risada coletiva.

Jaques Lecoq (2010) dizia que somos todos clowns e que o clown ndo existe fora do
ator. Em uma de suas “viagens” pedagodgicas, fala da importancia da alegria em seus aprendizes

na descoberta dos seus proprios clowns, e na liberdade em poder levar para o jogo suas
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diferencas. Aquilo que, até entdo, era fragilidade torna-se forca e uma beleza que é

especialmente diferente, diversa e Unica; é celebrada para rir e fazer rir.

Figura 27 - Laboratério Pratico UNIRIO: Wanessa Malvar e Talita Tamara

Fonte: Rodrigo Menezes

O cineasta Fellini, um apaixonado por palhacos, disse que o mundo é feito de Brancos
e Augustos. Segundo Bolognesi, “O Branco seria a voz da ordem ¢ o Augusto, o marginal,
aquele que ndo se encaixa no progresso, ha maquina e no macacdo do operario industrial (no
geral, a roupa do Augusto ¢ um macacdo bastante largo)” (BOLOGNESI, 2003, p.78). Uma
imagem interessante é a do filme I CLOWN que celebra a infancia do diretor, dividindo o seu
olhar de crianca, quando na primeira cena, de costas, vemos por intermédio dos olhos do
menino-Fellini o espelhamento de um novo mundo que nasce em seus olhos atravessadamente

da lona do circo.

Na foto abaixo, 0 uso da bola de encher — algo material nas maos com o objetivo claro
de jogar um para o outro sem deixar a bola cair — trouxe concretude a esse primeiro jogo com
a menor mascara do mundo. Mais uma vez, pedi: “ndo facam nada”, “apenas concentrem-se no
jogo”. Nesse contexto, a imagem de Charles Chaplin no filme O Circo é sempre bem-vinda
para confortar possiveis ansiedades. No filme, Chaplin esta fugindo de um policial e, durante a
fuga, entra sem perceber no meio de um nimero de palhagos, nimero este que esta visivelmente
enfadonho para o publico. Mas quando Carlitos entra no picadeiro, desesperado e a0 mesmo

tempo divertindo-se como o rato ao enganar o gato, o riso € garantido entre os espectadores. E,
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em meio as gargalhadas, o dono do circo fica animado e o chama para um teste. No outro dia,
diante de um pequeno numero de artistas do circo, o dono pede que faca algo para fazé-los rir.
Carlitos ndo consegue. Talvez, porque na tentativa de querer fazer os outros rirem, nao vive de

verdade 0 jogo, a situacdo, como foi vivida quando ele estava em fuga.

Figura 28 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Heitor Acosta e Thais Lima

Fonte: Gabrielly Vianna

Jacques Copeau avanca nas suas pesquisas pedagdgicas quando descobre em 1916 as
improvisacOes clownescas dos trés irmaos Fratellini. Segundo Guy Freixe, 0 pedagogo se
impressiona com 0 movimento, o ritmo e a precisdo dos palhacos, aléem dos principios de uma
escrita poética do gesto e da capacidade de inventar no presente em interacdo com o publico.

No artigo, disserta sobre as reflexdes de Copeau:

Eu acho que realmente s6 gosto da farsa no teatro. Fui cinco vezes no Cirque para ver
os mesmos palhagos.”. Ele admira seus lazzi, e seu jogo constantemente renovado
com o publico: “Uma noite, um de seus lazzi desencadeia um riso prolongado de uma
senhora na galeria. [O palhago] parou e, de perfil, encarou quem ria, sem mover-se,
levantando as sobrancelhas. E enquanto a mulher ria cada vez mais, ele continuava
olhando para ela. Entéo ele retomou seu exercicio e ndo fez nada, naquela noite, que
fosse de acordo com a cumplicidade que ele havia tido com aquela plateia. O sabor
do seu jogo foi multiplicado por dez vezes. (FREIXE, 2018, p.39)
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No inicio do exercicio, reforgava: “ndo se preocupem com nada, apenas joguem um para

o outro a bola”. Quando os dois comecaram de verdade o jogo, a diversdo comecou para eles e

para nos espectadores. Depois que a brincadeira comecou, inclui, de fora, algumas indicacdes,

principios importantes no exercicio do jogo com a mascara e no jogo comico, como: a

respiracéo, a repeticao, a triangulacdo com a plateia, o exagero e as paradas. Uma das indicacgoes

que propus durante a improvisacao foi a de que cada jogador tivesse 0 seu momento espetacular,

uma “demonstracdo técnica”’, de grande habilidade, um numero incrivel com a bola. A

materialidade da bola de encher e sua leveza contribuiram para a comicidade que surgiu da

dificuldade com a manipulagdo do objeto quase que indoméavel. Esse trabalho é, acima de tudo,

a certeza de que tudo vem do outro e que ndo estamos sozinhos. Podemos dizer que todos
trabalharam bem naquele dia: a bola, os dois idiotas e os espectadores.

A principio, confesso, estava um pouco receoso com essa disciplina porque sempre

estive em crise com a comicidade e vim de uma experiéncia traumatica em atuacdo Il,

porque a minha prova de comédia foi um desastre, sem exageros. Depois disso entrei

no laboratdrio do Palhago Sagrado®, por conta da minha busca por uma narrativa afro

no meu processo de criacdo e um pouco por essa frustracdo. Dito isso, vale ressaltar

que a pega A sociedade Secreta dos Palhacos Sagrados Sucupira, se inicia com um

palhaco que rompe com a palhagcaria ocidental com bases Eurocéntricas. Toda essa

introducdo para falar sobre a minha experiéncia com a mascara minima que me

permitiu acessar um estado que ainda ndo consigo dizer, embora ainda pense muito

sobre essa experiéncia. Talvez pelo ritual proposto que se aplica a outras mascaras,

mas sinto que possa ter sido também um apaziguamento com minhas inquietacOes e

preconceitos. Um encontro com minha crianga sem julgamento, apenas sendo.
Existindo. Esse talvez tenha sido um dos momentos ou 0 momento mais genuino.”

Quanto mais os jogadores se revelavam e se desnudavam, mais eu desejava descobrir
junto com eles o que os movia. Fizemos essa caminhada, lado a lado, como cacadores de

tesouros na busca de uma linguagem artistico-pedagogica poética. Nosso caminho, sempre

iluminado por grandes e generosos mestres.

8 Oficina ministrada por Gabriela Santana (diretora de movimento e preparado corporal) em 2018 para o
espetaculo A Sociedade Secreta dos Palhagos Sagrados Sucupira — realizagdo NEEPAA (Nucleo de Performances
Afroamerindias) direcéo do espetéculo e do nicleo Prof. Dr. Zeca Ligiéro — Escola de Teatro UNIRIO.

70 Registro escrito pelo ator-pesquisador Jorge Luiz Oliveira sobre o processo, durante os encontros no Laboratério
Pratico UNIRIO.
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Figura 29 - Laboratério Pratico UNIRIO: Jorge Oliveira e Flavia Lopes

Fontes: Rodrigo Menezes

“O encontro de duas personalidades
assemelha-se ao contato

de duas substéancias quimicas:

se alguma reacéao ocorre,

ambos sofrem uma

transformacéo. ”

(Carl Jung)
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3 TERCEIRA JORNADA: EM BUSCA DO ELIXIR SAGRADO

“Perdoai

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso em renovar o homem usando
borboletas. ”

(Manoel de Barros)

Dos mistérios que cercam os processos de (trans)formacdes, a curiosidade, o terror e 0
fascinio foram despertados nos primeiros anos da minha crianca atravessada pelos mitos, lendas
e contos. Lembro-me do horror a imposicdo de um vir-a-ser-Outro mediante a uma maldicao
como conta 0 mito da medusa’, por exemplo. Uma das memorias mais marcantes foi a do livro
O Principe e 0 mendigo, que conta a histéria de dois meninos da mesma idade, nascidos no
mesmo dia, muito semelhantes na aparéncia, mas com vidas muito diferentes. Um era mendigo,
forgado pelo pai a pedir esmolas e o outro era filho herdeiro do trono da Inglaterra, um principe
tratado com muitas regalias e amor. Um dia, quis 0 acaso que os dois se encontrassem e
comecassem a brincar juntos, até que ao se olharem no espelho, perceberam a semelhanca e
decidiram trocar suas roupas. Logo depois, com a chegada de um guarda real, o futuro rei com
traje de mendigo foi levado aos tapas para fora do castelo, enquanto o mendigo, agora vestido
de roupas reais, um ser-Outro existia aos olhos de todos, principe. Essa histéria provavelmente
inspirou a tantas outras, como talvez tenha sido o caso do livro que virou filme O menino do
pijama listrado, que também faz uso da vestimenta como elemento signico entre dois
“mundos”. E nesse processo de vi-a-ser-Outro por intervengdo de um figurino-mascara suscita
muitas reflexdes acerca da mascara como simbolo de um ausentar-se sem desaparecer.

As citacOes e referéncias acima coadunam com esta pesquisa e seu percurso, dentro e
fora do espaco da sala de aula com os aprendizes, agugcando uma curiosidade epistemoldgica
sobre a comunicacdo das coisas, suas mensagens, codigos, memaorias impressas no inconsciente
e na carne, de modo a gerar um exercicio continuo de estudo do corpo e das coisas, da relacdo

entre-dois, do movimento, e das a¢g0es que geram imagens falantes.

1 Na mitologia grega, Medusa era uma criatura representada por uma mulher com serpentes no lugar dos cabelos,
que transformava em pedra todos que a olhassem. Conta o mito que Medusa foi uma sacerdotisa do templo
de Atena (em algumas versdes ela ja era a criatura mitica, contudo, ainda ndo tinha sido amaldi¢oada). No entanto,
Medusa é assediada amorosamente por Poseidon, o deus dos mares, a deitar-se com ele no templo da deusa Atena.
Diante disso, Atena transforma seu cabelo em serpentes e seu rosto num horrivel semblante capaz de transformar
em pedra todos que encontram seus olhos.
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Mesmo os objetos inanimados comunicam algo porque portam algum nivel de
comunicagdo sobre a sua condicdo e suas caracteristicas. Por isso, toda forma de arte
envolve comunicacdo porque € a partir dele que sdo transmitidos os movimentos (e
até a auséncia de movimento) que estabelecem a relacéo entre o ator e o pablico. S6
gue no Kuruma Ningyo, a comunicagdo tem que acontecer, em primeiro lugar, entre
0 ator-manipulador e o objeto para, entdo, poder aparecer no palco e diante da plateia,
apresentando-se como uma comunicagdo que acontece unicamente através da pratica
e da percepcao do movimento que se estabelece entre dos dois. (SOUZA, 2005, p. 71)

A pesquisa de Marco Souza Souza disserta sobre 0 “corpo contaminado” que atravessa

e é atravessado, como processo de trocas, na producdo de sentidos entre o que esté dentro e o
que esté fora, reforcando a ideia de que o corpo pode transformar e ser transformado.

Por isso, a questdo do dualismo no Kuruma Ningyo deixa de ser apenas algo que é

composto de duas partes ou que indica a coexisténcia de dois principios ou posicées

contrérias porque ndo promove uma separagdo, mas uma unido derivada de um
processo continuo de contaminagdo (SOUZA, 2005, p. 80).

Figura 30: Arquivo pessoal de oficina / Producdo Maschere: Caio Passos

Fonte: Rodrigo Menezes
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3.1 Exercicios “do que dizem as coisas?”

“A educacao que um menino recebe dos objetos,
das coisas, da realidade fisica — em outras
palavras, dos fendGmenos materiais de sua
condicao social — torna-o corporalmente aquilo
que é e sera por toda a vida. O que € educado é
sua carne, como forma de seu espirito. ”

(Pier Paolo Pasoline)

Espelhamento com papéis

Distribuir pelo espaco da sala varios papéis em grupos de cores e texturas diferentes e
alguns outros materiais (cartolina, raio x, celofane, papel pipa, lixa etc.). Conduzir o grupo a
um passeio pelo espaco para que possam ver, tocar, sentir as texturas e se familiarizar com os
materiais. Depois de uma aproximacédo sensorial, cada um individualmente escolhe e pega
quatro papeis por ordem de preferéncia, numerando-0s na memoria.

No comando da conducdo, solicitei para que eles pegassem o primeiro papel, escolhido
na ordem de preferéncia, e que imprimissem forca nesse papel. No quarto papel, por ultimo na
ordem de preferéncia, pedi que estabelecessem movimentos afetuosos. No terceiro, pedi que
dessem uma forma para o papel. E, no segundo, que atuassem livremente sobre os papéis.
Depois, pedi que eles observassem os materiais escolhidos por eles e separassem apenas um
para a proxima etapa.

Variacdo 1: Um de cada vez apresentou o material escolhido descrevendo
objetivamente sua cor, textura e as percepcdes a respeito das intervengdes sobre ele. O aprendiz-
jogador precisa descrever o material e se descrever em relacdo ao que ele constata, criar uma
relacédo entre.

Na primeira etapa do exercicio, a aprendiz-jogadora Ana Moreira verbalizou com o
grupo as suas reflexdes: “Esse papel parece fragil, mas eu imprimi muita forca nele e ele ndo
rasgou e nao cedeu. Eu também sou assim, eu pareco fragil, mas sou bem forte”.

Variagao 2: Cada jogador escolheu um ou mais materiais dos quatro ja escolhidos
anteriormente para animar e/ou ser animado. Depois foi pedido que eles criassem rapidamente

uma pequena historia, podendo usar sons, espaco e a palavra.
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Variagdo 3: Os grupos originais’?, das histdrias escolhidas previamente em exercicio
anterior, vao observar todos os papéis que cada integrante do grupo trouxe e escolher alguns
para criar uma composicdo inspirados nas histdrias que escolheram anteriormente.

Variacdo 4: Escolher quais imagens do texto querem trabalhar e dividir em cinco
“fotos” — acdo na imobilidade.

Variacdo 5: Criar uma sequéncia em movimento entre uma foto e outra.

Variacdo 6: Dar continuidade a pesquisa, propondo uma composicdo desenhada com
sons e onomatopeias.

Variagdo 7: Apresentar a composicdo com todas as etapas propostas. Avangar na

investigacdo com narracao e pequenas fugas dentro da composicdo proposta.

Figura 31 - Laboratério Pratico UNIRIO: Maria Clara El-Bainy

Fonte: Rodrigo Menezes

Mitologia criativa, no sentido shakespeariano do espelho, “para mostrar a virtude sua
prépria expresséo; ao ridiculo sua prépria imagem e a cada época e geragdo sua forma
e efigie, ndo provém, como teologia, dos ditames da autoridade, mas das intuicoes,
sentimentos, pensamento e visdo de um individuo idéneo, leal a sua propria
experiéncia e valores. Dessa maneira, ela reorienta a autoridade mantendo as formas
que produziram e deixaram para trds vidas vividas. Renovando o ato da prépria
experiéncia, resgata para a existéncia a qualidade da aventura, a uma s6 vez destruindo

2 Durante o processo, dois exercicios guiaram nosso percurso. Um deles foi a formagdo de grupos através de um
exercicio de improvisa¢do no espaco. Grupos de no maximo cinco integrantes, que denominamos como “‘grupos
originais”. O segundo exercicio também aconteceu no inicio do percurso, com os grupos formados, um exercicio
de contacdo através do corpo, musica e poucas palavra acessando a imagem de um conto, mito ou uma peca de
Shakespeare. Essa formacao dos “grupos originais” e as imagens das histérias escolhidas por eles foram terreno
fértil.
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e reintegrando o estabelecido, o ja conhecido, no fogo criativo do sacrificio desse algo
em gestacdo constante, que nao € sendo a vida; ndo como ela sera ou deveria ser, como
ela foi ou jamais sera, mas como ela é, em profundidade, em processo aqui e agora,
dentro e fora. (CAMPBELL, 2010, p. 23)

O exercicio proposto acima e suas variacdes ganharam contornos depois de uma aula
no encontro (PRO-VOCACAO — Encontro Internacional de Formas Animada de 2019) que
presenciel, intitulada: “Os materiais e 0s objetos que manipulamos diariamente tém uma
histéria pra contar”, ministrada pelo artista Osvaldo Gabrieli, fundador do grupo
paulista XPTO. A diversidade dos materiais disponiveis gerou muitos comentarios iniciais
sobre a dificuldade em se fazer escolhas, mas no final das etapas o grupo refletiu sobre a
importancia do artista saber escolher. E, mais importante, ampliou a sensibilidade e a percepcéo
em relagéo ao que dizem as coisas.

No decorrer das etapas propostas do exercicio com as coisas, do que elas falam e da
relacdo entre-dois, o grupo pdde vivenciar outro modo de ver e de fazer no decurso dessa
linguagem que ja vinha sendo experimentada por meio de jogos com o préprio corpo. Mas,
dessa vez, a proposta de ganhar distancia para ver melhor durante a criagdo-transformacéo dos
papéis e outras coisas que se transformaram nas maos deles. Como foi o caso do Taiko, um
instrumento musical, que em uma composi¢cdo com um corpo-papel tornou-se a cabeca de um
boneco, como pode ser visto na foto abaixo reafirmando procedimentos importantes para essa

pedagdgica.

Figura 32 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Natali Barbosa, Jorge Oliveira, Bianca Paraty e
Matheus Neves

Fonte: Rodrigo Menezes
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Pudemos perceber que a proposta elucidou e reforcou a importancia da concentracao do
trabalho em conjunto; da economia dos gestos, do movimento preciso, limpo, compreendendo
gue menos é mais; de que cada coisa no espaco € um elemento signico; do aprendizado de olhar
com a cabega, imposto pela mascara do boneco como indicador de acdo; do olhar como
indicador de reacGes; da percepcao que se a mascara do boneco desaparece e fica escondida por
longo tempo, o publico perde o interesse; da triangulacdo utilizada através do olhar para
destacar algo, criando cumplicidade com o publico e trazendo-o para o jogo; do entendimento
que cada movimento é frase, por isso, precisa ser pontuado adequadamente; do foco, como meio
de destacar cada acdo e direcionar o olhar do publico.

O trabalho do corpo com as coisas agu¢ou um novo entendimento sobre a exceléncia do
estudo da construcdo de cada acao, evidenciando que toda e cada acédo sdo passiveis de leitura,
como palavras, frases, escrituras no espago. A etapa final desse exercicio provocou algumas
reflexdes acerca das dificuldades e das descobertas encontradas durante o processo de criagéo,
como, por exemplo, da importancia de saber escolher e de criar conveng@es na relacdo com o
publico. Percebemos e falamos sobre o que funcionou e o que nao funcionou nas mostras, o que
imprimiu e o que ndo imprimiu aos olhos do espectador como co-autor; revemos 0s critérios
utilizados por cada grupo, os cédigos surgidos. Tentamos perceber o0s signos criados pelo
grupo,e 0s novos signos criados aos olhos do publico; nos perguntamos o que era lisivel e o que
ndo era lisivel, quer dizer, possivel de ser lido.

E mais uma vez, os principios dessa linguagem encontravam ressonancia nas palavras
do diretor russo Meyerhold sobre as técnicas da arte do ator: “Em cada ator deve haver um
encenador” (PICON-VALLIN, 2006, p. 51). Para explicar por que ensinar a encenacdo da
marionete, em um programa para formacao de encenadores, Martha Adams, professora-artista
associada em teatro de marionetes no Theatre Collegeda Université du Québec a Montréal,
evocou afirmacdes e reflexdes de tedricos e pessoas que trabalham com a marionete ao longo
de anos:

Permitir aos estudantes se beneficiar de um territério de experimentacdo, de
exploragdo: experimentar a composi¢do de um espetaculo a partir de todos os seus
componentes. Aprender a escolher, pois criar é também escolher, isto €, exercer seu
julgamento, fazer comparagdes entre diversos elementos da arte, fazer uso do seu
gosto, definir sua prépria visao e definir-se a si mesmo enquanto artista. Aprender a
ser: Quem eu sou? Quais sdo minhas influéncias? Como trabalho? O que eu conhego?
Onde estdo minhas falhas? Sou um encenador? Aprender a coordenar: organizar
elementos separados, combinar acgdes, fazer relacdes entre as palavras e 0s outros
elementos do espetaculo, com vistas a constitui¢do de um conjunto coerente. Aprender

a coeréncia: compreender e exprimir a logica interna, externa, no encontro entre a
forma e o contetdo. Aprender a trabalhar em equipe, com ou sem dramaturgo.
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Aprender a dizer: O que me interessa? Como dizé-lo? Como dar-lhe forma? Enunciar
e articular. Divertir-se ao criar, imaginar, fazer, tentar. (ADAMS, 2020, p.107)

Das reflexfes acima sobre o processo de formacdo, € dificil delimitar fronteiras de
aprendizagem de criagdo-transformagéo entre o encenador e 0 ator no Teatro de Formas
Animadas. Nesse processo, o olhar do/a diretor/a pode até ser aquele que define a composicao
cénica final, mas é inegavel o papel fundamental que os atores-animadores exercem durante o
processo de criagdo colaborativa imageética, que se constitui como cerne dessa linguagem
pedagogica. E é preciso salientar que uso do termo “teatro de marionete” tornou-se insuficiente
e foi questionado pela prépria Martha Adams durante o Encontro, considerando que hoje, com
a multiplicidade das formas e da variedade pratica através da danga, das artes visuais, da
tecnologia, das artes circenses, da marionetizagdo dos personagens que o Teatro Animacao esta
inserido, ndo podemos mais restringi-lo apenas a um objeto ou a uma imagem. Essa reflexédo
fez parte da fala da Martha e de varios outros artistas no PRO-VOCACAO — 3° Encontro
Internacional de Formacao no Teatro de Animag&o/2019.

Uma profusdo de trabalhos artisticos com “objetos que atuam” foi compartilhada com
os aprendizes na tentativa de sensibilizacdo, na direcdo ao olhar expandido em relacdo a essa
linguagem. Durante o percurso, o aprendiz Gabriel Hipdlito tornou-se professor acerca do
Candomblé, religido animista, de tradi¢cdes seculares dos (corpos) das mascaras por meio dos
orixas, que constituiram sua formacao familiar. Hipdlito disse enxergar semelhancas entre essa
linguagem artistico-pedagdgica e preceitos da religido. Este foi um dos muitos momentos em
gue me vi na escuta, como aprendiz. E juntos buscamos intersecdes possiveis. No inicio do
trabalho, um dos exercicios propostos foi contar uma imagem que tenha suscitado
deslumbramento a partir de um texto de Shakespeare, um conto, fabula ou mito. O grupo que
Hipdlito fazia parte teve como germe uma imagem do texto A Tempestade e durante 0 processo
essa imagem foi tendo desdobramentos com novas imagens. O grupo comegou a apresentar por
intermédio das improvisacGes uma sincronia entre a imagem da dramaturgia de Shakespeare,
da peca escolhida e o Candomblé, criando novas imagens e possibilidades dramaturgicas.

O processo também contemplou a circulagdo das imagens propostas entre todos os
outros grupos, um rodizio que gerou experiéncias coletivas e trocas. Quando descobriamos um
fio em algum exercicio, todos eram convidados a trabalhar em funcdo dessa descoberta, nas
tentativas de desvendar os mistérios por meio de improvisacdes e partituras, agregando modos
de se pensar e fazer. Esse processo de criacdo se deu ao longo de todo o percurso. Todos
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tornaram-se responsaveis e co-criadores das obras uns dos outros, o que resultou em uma mostra
final.

E importante reforcar que o compartilhamento de um repertério abundante de trabalhos
artisticos tdo diversificados foi uma escolha seminal no intuito de gestar reflexdes e
provocacdes a respeito de temas conviventes desse lugar entre-dois, ser-dois, do Teatro de
Formas Animadas; entre vida-arte, dentro-fora, exterior-interior, material-imaterial. Ainda
sobre esse espacgo-entre, a pesquisadora e diretora Claire Heggen, do Teatro do Movimento
(Théatre du mouvement), contribui:

[...] identidade-alteridade; duplo-multiplicagdo; animado-inanimado; vida-morte;
presenca-auséncia; visibilidade-invisibilidade, velar-revelar; gravidade-elevacéo;

manipulacdo; metamorfose, fantasmas etc. E complementa: N&o é um objeto que se
manipula, € uma memoria, um pensamento. (HEGGEN, 2009, p.51, grifo nosso)

Figura 33 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Danilo Agnaldo

Fonte: Rodrigo Menezes

Cada vez mais, a curiosidade sobre o que falam as coisas é um portal para uma
investigacdo sensivel. O grupo, coletivamente, mostrou-se intrigado e até admirado em relacéo
a diversidade dos espetaculos, nimeros e cenas vistas. A poténcia dessa linguagem, sobre o que
falam as coisas e querem falar os artistas, reforcou pistas sobre a pesquisa do ator-criador,
encenador de si mesmo, principios que regem as leis do Teatro de Formas Animadas e sua

pedagogia.
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Diante desse abrir os olhos da consciéncia para as coisas do mundo, do que falam,
transformam e sdo transformados, tomo emprestado a citacdo de Larrosa sobre Jalio Cortazar
e seu gosto em se olhar no espelho com uma gravata no pescoco, dando-lhe a sensacdo de um
senhor estupendo. E € a partir dessa imagem que o autor indaga sobre a possibilidade de, ao
invés de usar uma toga de professor, usar um chapéu de guizos, uma capa puida ou umas orelhas
de burro para falar em um congresso:

[...] que se pode pensar quando alguém leva, em lugar de gravata, um chapéu de
guizos? Que tipo de pensamentos podem surgir numa cabeca ladeada por orelhas de
burro? Se alguém veste a capa puida dos vagabundos, pode pensar da mesma maneira
daquele que leva uma toga de professor? (LARROSA, 2010, p.168)

O autor reflete sobre a possibilidade de um estudante vestir a capa puida dos
vagabundos, mas ndo um professor, pelo menos nao ele, pois pareceria um impostor, ja que
usar um chapéu de guizos o tornaria um bobo ou um bufdo. O ato de vestir um chapéu de guizos
e uma capa puida € um vir-a-ser da figura habitada em um corpo-bobo, um corpo-outro aos
olhos de quem V&, o que parece impossivel para Larrosa, uma vez que essa transformacéo exige
contornos visiveis de dentro para fora. E ja tendo a toga como uma segunda pele, desconsidera
qualquer outra que ndo vista o seu interior.

Um professor com a capa puida pareceria um impostor e ndo um professor de verdade.
Um professor tem de ter uma postura sobre as coisas da qual fala, tem de saber manter
uma posicdo. E se veste uma toga, qualquer impostura pode se apresentar como se
fosse uma postura e qualquer posicdo pode se converter em imposicdo. Mas se veste
uma capa puida, se ndo tem postura para impostar, nem posicoes para impor, se nao
se enxerga bem a sua toga, quem vai lhe prestar atencdo? (LARROSA, 2010, p. 168)

Em um teatro no qual a Imagem é Principio de Pensamento e Modo de Acdo, a plastica
do personagem é essencial e fundamental no jogo do ator no Teatro de Formas Animadas. O
mestre russo Meyerhold deu contribuicdes nessa direcdo através de suas pesquisas que
colaboraram sobre a importancia de o ator ter um estudo sobre seu corpo no espaco, sabendo
decodificar cada gesto, ¢ ainda complementa: “O estudo do corpo significa para o ator também
o estudo do figurino que é, para ele, como uma parte do corpo” (PICON-VALLIN. 2006, p.
51). Partindo desse pensamento, seria possivel pensar no figurino como um corpo que

contamina outro corpo?
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Figura 34 —Arquivo pessoal do processo do espetaculo Um Sonho para Mélies

Fonte: Aline Marosa

A foto-registro acima foi de um momento em que eu brincava com a capa do
personagem, como possibilidade de jogo, de um vir-a-ser, um entre-dois, ser-dois, na tentativa
de animar um dos atores, que apegado a capa usada durante 0 processo de ensaios se recusava
a olhar, receber, brincar e descobrir junto com a nova trazida naquele dia pelo figurinista.

Ainda sobre processos de transformagdo de ser-Outros, esconder para revelar, alguns
estudiosos usam como referéncia a historia de Adao e Eva e o pecado original (Génesis 3,6-7)
como signo do afastamento humano: “A pele humana nao se basta mais como cobertura, como
se tivesse tornado parte interior, necessitando uma sobre-pele” (JESUS, 2014, p. 65).

No Teatro de Formas Animadas, o artista € um brincante que brinca de ser-Outro. Nesse
jogo de vir-a-ser, ndo existe uma fronteira precisa entre 0 mundo exterior e 0 corpo que se
contamina através de uma comunicac&o invisivel entre o corpo e as coisas. E importante dizer
que durante todo o processo com o grupo se fez necessario provocacdes, referéncias e chamados
que pudessem despertar os sentidos, agucando o olhar para aprender a ver, rever, ver além e a
transver, como um exercicio diario de um novo aprendizado por uma educacdo das
sensibilidades. Ensinar e aprender a ver fez parte de todo 0 nosso percurso como matéria prima
para desenvolver também a educacédo das habilidades. Acredito que essa linguagem vai muito
além das habilidades técnicas, ela decifra codigos, potencializa a leitura de signos, desperta e
revela os signos dos quais somos mais sensiveis. Segundo Larrosa, “ndo ha mundo mais
mundos” e cada mundo seria uma espécie de sistema de signos emitidos por pessoas, objetos,

materiais:
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Aprender, diz respeito, essencialmente aos signos. Os signos sdo 0 objeto de uma
aprendizagem temporal e ndo de um saber abstrato. Aprender ¢, antes de mais nada,
considerar uma matéria, um objeto, um ser, como se emitissem signos a serem
decifrados, interpretados. N&o se chega a ser carpinteiro a menos que se fique sensivel
aos signos da madeira, ndo se chega a ser medico a menos que se fique sensivel aos
signos da enfermidade. A vocagdo é sempre predestinacdo em relacdo aos signos.
Tudo o que nos ensina algo emite sinais, todo ato de aprender é uma interpretacdo de
signos ou hieréglifos.”® (LARROSA, 2018, p. 61)

Artaud profetiza um ator-totem como simbolo animado, com forcas reveladoras, capaz
de atuar como magia, envolvendo e transportando energia que ultrapassa o individuo, como um
mediador entre o visivel e o invisivel; um homem de carne e 0sso, que atua como um fantasma
real, um entre-dois, como no rito de passagem. Essa energia € determinada pelos afetos, como
um atleta afetivo, fisico, um atleta do coracédo, de forma efetiva, ndo apenas como experiéncia,
mas com o “poder de afetar”, como forga que atua no ator e através dele, como arte eficaz,
transformadora como um contagio. Artaud fala da importancia de tomar consciéncia das
localizagdes desse pensamento afetivo, um conhecimento fisico, como “jogos de respiracao”,
de densidade interior, como apossamento organico.

Segundo Cassiano Quilici sobre “A Fisica dos Afetos”, Artaud ndo deixa indicacfes
sistemadticas para o treinamento do ator, mas aponta dire¢des importantes: “O campo do ator é
o dos “afetos”, ¢ o0 modo de lidar com as emocgdes deve ser “fisico”, “plastico”, e ndo
psicologico” (QUILICI, 2004, p.137). E contribui a respeito das pesquisas de Artaud sobre a
importancia para o ator em conquistar profundidade e densidade na atuacdo, evocando Zeami
para explicitar o mesmo principio no teatro NO: “a acdo interior deve ser sempre mais intensa
que a exterior.”’* (QUILICI, 2004, p. 137).

Refletir sobre a relacdo do artista nesse lugar entre mundos, de descobertas, imaginacdo
e comunica¢do mediante a triade ator-objeto-espectador, por intermédio da pedagogia do Teatro
de Formas Animadas como processo e criagdo artistica, é considerar o espectador como um
coautor do espetaculo, mas, antes disso, € atribuir ao ator o status de primeiro espectador. E
dentro dessa perspectiva, o processo relacional € essencial. E € na relacdo com o Outro que algo

acontece: um fluxo invisivel que podemos creditar ao conceito de “espelhamento de forgas”.

73 Referente a uma analise rancieriana dos filmes de Costa, ver: LARROSA, Jorge Larrosa. “Como entrar no quarto
de Vanda”. Notas sobre investigacdo como experiéncia (tendo como referéncia trés filmes e alguns textos de Pedro
Costa) e consideracBes sobre investigagdo como verificagdo da igualdade e alguns textos de Pedro Costa) e
consideracdes sobre a investigacdo como verificagdo da igualdade (tendo como referéncia alguns textos de Jacques
Ranciére). In: FERNANDES, Fabiana; VARGAS, Maria); KOHAN, Walter O. (Orgs.). Encontrar escola. Rio de
Janeiro: Lamparina, 2014.

74 “Esse principio é expresso pela formula “mover o espirito em dez décimos; mover o corpo em sete décimos”.
Trata-se de uma proporcao que estabelece a proeminéncia do movimento interior sobre o exterior. A esse respeito,
ver a traducéo do tratado de Zeami, Le Miroir de laFleur, feita por Sieffert (1995)” (QUILICI, 2005, p.139)
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Durante as aulas como mestranda,” me chamou atengdo a frase dita pelo professor
Leonardo Munk: “Eu sou um espectador. Eu olho para alguma coisa e penso sobre aquilo que
estou olhando”. Essas palavras me transportaram imediatamente para a citacdo feita pelo
filésofo José Gil sobre as palavras do artista Kandinsky, ao dizer que: “as arvores ganhavam
vida quando ele olhava para elas” (GIL 2012, p.7). Gil cita o artista para ilustrar o fenébmeno
gue a antropologia classica chamava de animismo, e que o fildsofo ressalta que é encontrada
em todo artista. Esse recorte ilustra o conceito de “espelhamento de for¢as” cunhado por ele, e
tem como origem, segundo ele, uma propriedade do corpo que por meio de particulas emite
forgas a outro corpo. “E por isso que o corpo espelho de forgas é um conceito, possui a
propriedade de espelhar e de fazer o outro corpo espelhar. Porque da, antes de tudo, uma vida
ao outro corpo ou ao objeto inanimado” (GIL, 2012, p.6). E acrescenta: “O espelhamento de
forcas tem uma dupla funcdo: reenvia forcas em espelho e cria uma individualidade.
Paradoxalmente, eu recebo o reflexo das minhas forcas quando vem do outro, ndo percebendo
a CAPTURA mimética que se operou” (GIL, 2012, p.7).

Diante ao conceito de espelhamento de forcas, coloco-me diante dessas duas figuras:
“espectador” e “artista”. A partir dai, ndo me faltam conexdes do lugar que estou como artista-
pesquisadora nesse teatro, no qual a imagem € principio de pensamento e modo de acdo.
Pensamento Criador Poético, que nasce entre o afetar e ser afetado, um processo de
comunicacdo entre as partes, tornando visivel o que € invisivel por intermédio da imaginacao e
da acdo. José Gil evoca as palavras de Kandinsky para ilustrar o conceito de espelhamento de
forgas “como emissdo de intensidades que projeta vida no outro corpo”. Com isso, corrobora e
reforca o entendimento de como se da o processo de criagdo no Teatro de Formas Animadas,
entre atores-animadores e as coisas, uma via dupla.

O que vemos s6 vale — sO vive- em nossos olhos pelo que nos olha. Inevitavelmente,
porém é a cisdo que nos separa dentro de n6s o que vemos daquilo que nos olha. Seria
preciso assim, partir de novo desse paradoxo em que o ato de ver sO se manifesta ao
abrir-se em dois. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 29)

Para o fildsofo José Gil, o devir ndo existe sem o espelhamento de forgas. O devir € uma
troca de intensidades (Deleuze), sempre um entre — um ser entre dois estados, duas formas, sem

gue ele mesmo seja uma forma. Séo trocas de intensidades de emiss@es de particulas virtuais

> Referente ao curso “Metamorfoses de um corpo cénico” ministrado pelo Professor Dr. Leonardo Munk, no
PPGAC - Programa de Pés-graduacdo em Artes Cénicas, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro —
UNIRIO — 1° semestre de 2019.
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em um fluxo constante, como uma zona de vizinhanga, de indiscernibilidade ou de
indiferenciacdo. Gil reflete sobre “entrar na pele do personagem” como processo de devir do
ator, e cita Fernando Pessoa que entrou muitas vezes “na PELE e na ALMA” de alguém. O
filésofo explica que é preciso ter certo estado de plasticidade, de indeterminacdo, uma
individualidade amorfa, propicia a transformacges: “Cremos que o ator se prepara para entrar
na personagem, na pele de uma personagem, tendo que desfazer as rigidezes e os angulos fixos
da sua personalidade, «termos de Fernando Pessoa», para obter a plasticidade a qualquer jogo
de palco.” (GIL, 2012, p.3).

E importante reforcar que, aos poucos, na alegria da brincadeira e por meio dela, o
treinamento ia surgindo e sendo percebido. O grupo pdde animar, ser animado, como porta
aberta para a descoberta das relacdes entre o corpo e as coisas. Os procedimentos reforcaram

a consciéncia da comunicacdo entre a triade ator-objeto-espectador.

Jogo com bastéo

O jogo com bastdo foi utilizado durante o processo depois de jogos com a bolinha de
ténis. No percurso utilizamos dois tamanhos de bastdes, de 60 cm e de 2 metros. O jogo com
0 bastéo foi um exercicio que exigia muita concentragdo, porque, diferentemente do jogo com
a bolinha, se o grupo néo tiver muita atencdo pode se machucar. Acompanhar 0 movimento
do bastdo, jogar s6 com quem estd no jogando, perceptivel somente através do olhar com o

corpo todo, um corpo em atencao e prontidao, sdo parte desse processo.

Figura 35 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Anna Carolyna, Daniel Passi e Flavia Lopes

Fonte: Rodrigo Menezes
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Etapa 1 (bastdo de 2 metros): Em circulo, com um Unico bastdo, um jogador ira jogar
0 bastdo para alguém do grupo, esse recebe e continua o jogo. Durante a dindmica, o grupo
precisa ficar com o corpo em atencdo; se a méo trabalha, todo o corpo também, entre dar e
receber o bastdo. Como no exercicio com a bolinha, introduzimos as paradas depois de jogar
e receber, e o contraimpulso antes do bastéo ser jogado (otkaz).
Etapas com o bastdo de 60 cm: 1) Em circulo, todos tém um bastdo na méo direita.
Ao sinal, todos, ao mesmo tempo jogam para o colega que esta ao seu lado direito e recebem
ao mesmo tempo o bastdo do colega que esta ao seu lado esquerdo. Depois de algumas
sequéncias, invertem o lado de jogar e receber. Este exercicio também pode ser feito sem o
sinal verbal, mas para isso é preciso que a concentracdo e confianca do grupo estejam bem
trabalhadas. 2) Em duplas, utilizando um bastdo apenas, jogar um para o outro, com e sem
movimento pelo espaco. 3) Individualmente trabalhar o equilibrio do bastdo no espaco. 4)
Cada jogador tem um bastdo, 0 grupo se movimenta pelo espaco da sala. E, de forma
imperceptivel, como um ator-animador que passa 0 boneco para um colega sem que o publico
perceba, troca de bastdo com o outro. 5) Ressignificar o bastdo, animando e sendo animado
por ele.
O jogo de dar e receber se materializa na passagem do bastdo e cada um tem acesso
concreto & compreensdo do tempo e da atengdo que se precisam estabelecer para que
o estado relacional seja alcangado. Aqui, aciona-se também a conscientizagéo sobre
as diferencas energéticas na qualidade do movimento que passa e na qualidade do
movimento que recebe. O bastdo ndo é um objeto de dificil manuseio, mas também
ndo é usual. O risco que a sua manipulagdo oferece traz para o plano fisico um estado

de tensdo que existe subjetivamente quando um entra em relacdo com o outro.
(ACHCAR, 2007, p. 127)

Variagdo 1: Acdo e reagdo com e sem bastdo. Em duplas, um jogador se coloca de
frente para o outro em um espaco confortavel para o jogo, mas delimitado por uma esfera
invisivel envolvendo os dois. Ao sinal, um dos jogadores ira utilizar os bragos como se fossem
bastbes, ou espadas de samurai, na dire¢do do outro jogador, sempre utilizando o otkas, a recusa
do movimento antes do movimento. O outro jogador, ird sempre reagir, se defender dos
“ataques” com 0 corpo e nunca atacar. Depois, ao sinal, trocam de fungdes. E necessario a
precisdo do corpo, na acdo e reacao; e no inicio do processo sempre voltar para o ponto zero,
de neutralidade, como um codigo (atacar — voltar / reagir — voltar), buscando uma dindmica
entre-dois até encontrar uma organicidade que dispense esse “voltar”.

Variacdo 2: Os dois jogadores jogam utilizando os bragos como um bastdo imaginario.

O exercicio acontece simultaneamente entre acéo e reacdo (defesa e ataque). O jogador que age,
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(ataca) emite um som imagético no espaco, inspirado nos grandes samurais. E importante que
0 som também tenha um desenho no espago como o corpo. Trabalhar os planos alto, médio e
baixo.

Variacéo 3: A dupla cria uma partitura de acdo e reacdo com bragos bastdes para uma
mostra coletiva. Quando ha muita sincronia e escuta, 0 exercicio pode ser experimentado com
vendas nos olhos repegando a partitura.

Variante 4: O mesmo exercicio de acdo e reagcdo, mas agora utilizando o bastéo.

Este exercicio propicia um corpo em atencdo, alerta e agil. A acdo e a reagdo com 0s
bragcos, como se fossem bastGes ou com o proprio bastdo, mantém um estado de tensdo no
presente, no aqui e agora entre a dupla. Os corpos se exprimem de forma concreta em varias

direcdes no espaco, como se fossem setas, explorando planos e dinamicas.

Figura 36 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Nadia Bittencourt

Fonte: Rodrigo Menezes
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3.2 Entre 0 mundo exterior e 0 corpo

"N&o existe uma demarcagao precisa
entre o mundo exterior e o corpo.”
(France Borel)

Criacéo e confeccédo livre de méascaras

Para contextualizar, € preciso dizer que este trabalho foi vivenciado no patio da
UNIRIO, espaco comum a todos 0s estudantes e visitantes da Universidade. A proposta so foi
realizada nesse espaco aberto, porque havia um movimento de paralisacio’® dos estudantes,
que ja havia repercutido nas aulas anteriores, impossibilitando seguir nosso cronograma,
devido as reunides estudantis, conselhos e manifestacfes. Diante disso, em conversa com 0
grupo, surgiu uma proposta trazida por alguns eles’’de ocupar de outra maneira a Escola de
Teatro. De comum acordo, nossa aula foi aberta a qualquer pessoa que quisesse participar,
sendo realizada fora da sala de aula.

Em um espaco coletivo, materiais e figurinos diversos foram disponibilizados para
visualizacdo e escolha por cada grupo para a criacédo e confeccdo livre das mascaras. A Unica
regra era que o trabalho fosse pensado coletivamente. Cada grupo precisava seguir uma
escolha estética, dando unidade as mascaras como se fossem da mesma familia, ndo
esquecendo o figurino como uma composicdo. Destaco este exercicio, como um possivel
relato quixotesco de como travei duelos com Moinhos de Vento, ora com olhos de Dom
Quixote, ora com olhos de Sancho Panca.

- A aventura vai encaminhando os nossos negécios, melhor do que o soubemos
desejar: porque, vés ali, amigo Sancho Panca, onde se descobrem trinta ou mais
desaforados gigantes, com quem penso fazer batalha, e tirar-lhes a todos as vidas, e
com cujos desejos comegaremos a enriquecer; que esta é boa guerra e bom servico
faz a Deus quem tira tdo ma raca da face da terra.

- Quais gigantes? — disse Sancho Panga.

- Aqueles que ali vés — respondeu 0 amo —, de bragos tdo compridos, que alguns os
tém de quase duas léguas.

6As manifestacOes e paralisacdo do corpo discente foi o reflexo da ameaca das possiveis interferéncias do atual
governo eleito, dentro dos programas da universidade, como cortes de bolsas e elei¢do para cargo de novo reitor
no inicio de abril de 2019.

7 A proposta era um consenso entre os lideres estudantis e corpo discente, pedindo que as aulas pudessem ser
realizadas no jardim da UNIRIO, com a ideia de unir todas as turmas no mesmo espago. Segundo o estudante da
turma ¢ um dos lideres do movimento Matheus Neves, “essa atitude visava dar mais uma resposta simbolica,
compartilhando com a comunidade as diversas formas de trabalho e pesquisa em teatro e como um mecanismo
politico de estarmos juntos naquele momento™.
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- Olhe bem vossa Mercé — disse 0 escudeiro —, que aquilo ndo sdo gigantes, sdo
moinhos de vento; e 0 que parecem bracos ndo sdo sendo as velas, que tocadas do
vento fazem trabalhar as més. (CERVANTES, 1981, p. 54-55)

Como inspiracéo, antes do dia do exercicio, vimos muitos exemplos de mascaras de
materiais diversos, criacdo-confeccdo, que ndo exigiam uma técnica elaborada. No dia desse
encontro, levei figurinos e varios materiais, coisas possiveis para a criacdo da mascara. O
objetivo era que o trabalho fosse realizado nos grupos originais coletivamente, criando e
confeccionando como uma familia de méscaras, dando unidade, similaridade entre elas.

No jardim, abri as malas, expus 0s materiais e figurinos que trouxe e juntei com outros
trazidos por alguns aprendizes-jogadores, uma verdadeira forca-tarefa. Mas, durante o
processo, comecei a observar que aguele espago externo tinha muito ruido e muita poeira no
chdo. Pensei que talvez ndo fosse 0 espaco adequado para este exercicio. A agitacdo local me
roubava o foco, mas 0 grupo parecia néo se importar com o barulho, com a poeira e com 0s
transeuntes. Estavam felizes pela ocupacdo. Corriam de um lado para o outro e, como na
brincadeira de caca ao tesouro, escolhiam seus materiais como criangas que brincam no patio
na hora do recreio. Por algum tempo, eles ndo me solicitaram e, a parte, me senti atonita. A
poeira parecia cegar meus pensamentos. Por diversas vezes, me perguntei se aquele era o
momento e o local adequados para propor este exercicio. Romper com 0s muros, me pareceu
naquele momento um grande desafio. Acredito que a ideia do trabalho exposto, de alguma
maneira, abriu o portal da minha propria exposi¢do e acionou a minha crianga querendo
aprovagao.

A ideia de aprovacdo se distancia dos principios dessa linguagem e da proposta em si,
que € o proprio o foco no trabalho, concentrado no fazer, na tentativa e erro, na descoberta no
fazer através da experiéncia, na relacéo direta com os materiais, no aqui e agora. Talvez, o fato
de ser mascareira, um oficio que exige sensibilidade, claro, mas também muita habilidade,
tenha favorecido olhar com olhos de quem julga se uma mascara é boa ou ndo para 0 jogo
cénico. Nesse percurso, a0 mesmo tempo em que eu tentava ndo julgar as criages-confeccbes
deles, eu me julgava e me perguntava se havia feito uma boa escolha para a ocupacdo daquele
espaco, se eles ja estavam preparados para este exercicio e se eu realmente fiz uma boa
conducdo até aguele momento. Tentando me acalmar, afirmava para mim mesma que, para
saber se uma mascara funciona ou ndo em cena, é preciso jogar com ela e, por isso,
precisdvamos jogar. Sartori cita as palavras de Jacques Lecoq sobre 0 jogo com a mascara:
“Uma mascara pode ser tecnicamente bem-feita, bela aos olhos, mas impossivel de ser

operada. E preciso que a sua forma encontre vida gragas ao corpo e ao movimento do ator.
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Nao “pode” exprimir tudo sozinha, precisa ser colocada em movimento.” (SARTORI, 2010,
p.157).

Figura 37 - Laboratério Pratico UNIRIO: Roberty Flores

Fonte: Rodrigo Menezes

Mesmo sabendo da importancia de colocar a méscara para jogar antes de sentencia-la,
o olhar técnico e, acredito, pretensioso, me distanciava do olhar expandido e afetuoso que a
pesquisa exige. Percebi depois que mesmo tendo proposto uma livre criacdo-confeccéo, estava
aprisionada a uma ideia estética de criacdo-confeccdo da méascara com fins pedagdgicos para
o0 treinamento do ator no jogo em cena. Mas € preciso lembrar que a mascara percorre
fronteiras muito além do campo especifico do teatro e, como campo expandido, vai além da
ideia da mascara apenas sobre o rosto. Presente nas manifestacdes ancestrais ritualisticas, no
carnaval, como também, nas artes visuais, nas performances e, ainda, no cotidiano, como, por
exemplo, em situacBes de guerra e de protecdo, usada atualmente contra o coronavirus. E
evidente que esse treinamento do jogo do ator com a mascara € importante nessa pesquisa
pratica, mas quais os caminhos queremos escolher para a construcdo dessa habilidade? Nesse
contexto, mais uma vez recorro as palavras de Rubem Alves: “Sem a Educagdo das
Sensibilidades, todas as habilidades sdo tolas e sem sentido.” Foi quando que me dei conta que
naquele jardim quase esqueci o que realmente era importante: do que as coisas falam para eles.
Ouvir o que as coisas dizem a eles, mediante as suas criagdes-confec¢oes, € também dar voz
as suas historias, diferencas, ancestralidades, crengas, memorias, deslumbramentos e

criatividades.
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Depois de algum tempo, fui solicitada por um dos aprendizes-jogadores, em seguida

por outro e mais outros. Ser chamada por eles me reconectou a pedagogia através da

curiosidade e do fazer. Presentificar o trabalho acalma a mente tagarela e o ego. Nessa

retomada, preferi ouvir mais e contribuir sempre a partir de uma escuta e de um fazer ndo

impositivo.

A confecgdo da mascara era mais um momento de todo o trabalho que desenvolvemos
dentro do campo do teatro de formas animadas. Quando penso sobre esse momento
hoje, levo para a vida o poder de animar formas. Sabe? Essas formas desanimadoras
de fazer politica, essas formas desanimadoras de olhar o mundo, de se relacionar, esse
mundo que nos desanima a cada vez que mostra sua violéncia, a arte € o divino e
maravilhoso que pode nos animar. E asala de aula, a pesquisa do artista é 0 momento
em que o/a artista prepara e anima a si mesmo, isso € indispensavel para o animo da
Universidade, do pais e do mundo.”

Figura 38 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Andrea Cordeiro e Matheus Neves

Fonte: Rodrigo Menezes

A troca das criatividades, experiéncias e autonomia na propria aprendizagem desafiou

e desafia na aventura da descoberta das formas.

Uma coisa que aprendi com a monitoria é a estar sempre dentro e fora a0 mesmo
tempo quando me coloco em exercicio. Ser o “passaro que bica e o passaro que vé”.

Esse exercicio de criacdo livre e a quantidade de materiais a disposicdo é algo que
encanta os olhos e nos deslumbra. Da vontade de usar tudo que estd a nossa
disposicao, ainda mais pela professora Flavia ter permitido ser livre a confecco. E ai
que entra o exercicio de estar fora e dentro. O primeiro impulso é de usar varios, todos

78 Registro escrito pelo ator-pesquisador Matheus Neves sobre o processo, durante os encontros no Laboratdrio

Pratico da UNIRIO.
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0s materiais disponiveis, mas convém utiliza-los? Como diz a professora Flavia “Ha
de se ter cuidado.” Algo que aprendi com ela, é que € muito importante saber escolher,
mais do que saber colocar, € saber tirar, 0 menos € mais.

Percebi com isso que confeccionar uma méscara é muito parecido com o trabalho
como atriz ao portar uma mascara. Cada escolha vai dar uma leitura ao espectador.
Colocar muitos elementos diferentes na confec¢do da mascara € 0 mesmo que vestir
a mascara e realizar varios movimentos sem parada, sem trabalhar ponto fixo ou
imobilidade. Tudo conta para o espectador.

Eu poderia colocar muitos elementos e transformar minha mascara em uma obra
visual. Mas é esse 0 meu desejo? N&o seria errado, se assim o fosse. Mas se eu quero
que minha mascara sirva ao jogo, minhas escolhas precisam ser pensadas para 0 jogo
do ator com a méascara entéo.

Conseguir relacionar o ato de confecgdo com o meu trabalho em cena como atriz foi
para mim, a maior licdo que exercicio me trouxe e por isso achei ele tdo pedagdgico
e importante para a pedagogia e autonomia do trabalho do ator.™

Figura 39 - Laboratério Pratico UNIRIO: Caio Passos, Carolina Genro e Daniel Passi

Fonte: Rodrigo Menezes

Na observacédo das criagdes-confec¢des propostas, foi curioso perceber as escolhas
feitas. O aprendiz-jogador Gabriel Andrade criou uma figura por intermédio de um
mascaramento usando o papel kraft na criacdo de longos cabelos e enchimentos com bolas de
encher destacando peitos. Essa figura parecia revelar uma memoria de carnaval, quando
homens se transvestem de mulher, mas durante a brincadeira, e do jogo no espago, seu corpo

remetia a de uma personagem cémica como a da Ama de Romeu e Julieta.

79 Registro escrito pela atriz-pesquisadora e monitora Gabrielly Vianna sobre o processo, durante os encontros no
Laboratorio Prético da UNIRIO.
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Figura 40 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Gabriel Andrade

Fonte: Rodrigo Menezes

O grupo em que o aprendiz-pesquisador Gabriel Hipdlito fazia parte pareceu-me
inspirado por ele no uso da meia calca preta cobrindo todo o rosto, com destaque em flores.
Depois desse processo, pesquisando mascaras africanas para um outro proposito, acessei as
fotografias de Hans Silvester®® que, em suas andancas pelo mundo, registrou por seis anos uma
série de imagens na Etiopia.

O registro de dois diferentes povos etiopes, 0os Mursi e 0s Surma, revelou um rico
universo visual, por meio de elementos da natureza, com folhas, flores, galhos, sementes, de

um processo de mascaramento para as cerimonias, ritos, lutas e brincadeiras.

80 As fotografias de Hans Silvester podem ser encontradas na publicagdo do livro Ethiopia: Peoplesofthe Omo
Valley (ABRAMS, 2007) que possui 464 paginas que celebram em dois volumes 0 mais instigante e rico universo
visual das tribos etiopes, registrando seus rituais, procissdes, brincadeiras infantis e até mesmo suas lutas.
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Figura 41 — Laboratdrio Pratico UNIRIO: Gabriel Hipolito

Fonte: Rodrigo Menezes

Figura 42 - Hans Silvester

Fonte: Pinterest®!

Depois que tive o conhecimento dessas imagens fotogréaficas, dividi com o grupo, em
especial com Gabriel Hipdlito, que me pareceu ser o mobilizador em relagcdo a estética
proposta no grupo em que estava participando. Perguntei a ele se ja conhecia essas imagens e

se foram elas que o inspiraram, ele disse que nao conhecia. Wally Salomao poetizou que: “A

81 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/552605816777901021/. Acesso em: 4 fev. 2021.
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memoria ¢ uma ilha de edi¢do”. Fiquei refletindo sobre até que ponto nossa consciéncia
registra tudo que nossos olhos veem, porque quando acessei essas fotos fiquei na davida se

nunca as tinha visto.

O jogo do ator com as mascaras larvarias

As mascaras larvarias sdo originadas do carnaval de Basileia (Suica), e descreve a larva
como toda a aparéncia da pessoa fantasiada e mascarada. Etimologicamente, a palavra “larva”
tem procedéncia no latim “larva”, que significa fantasma, espirito, espectro, mascara. Na
biologia, a larva é o estadgio embrionario de formacdo, de desenvolvimento de um animal que
ainda ndo atingiu a fase adulta. A descoberta das mascaras larvarias como pedagogia no
treinamento de atores deve-se a Jacques Lecoq, que afirmava ser um modo de entrar na forma.
Segundo ele, o trabalho acontece em duas direcdes: a primeira como personagens e situacoes
a maneira de certos desenhos animados, fazendo uso de figurinos (chapéus, echarpe, paleto,
vestido...); e na segunda dire¢do, a busca pela “a animalidade ou a dimensdo fantastica da
maéscara” (2010, p. 96).

Nesse laboratdrio pratico, as mascaras larvarias foram apresentadas ao grupo através de
um certo mistério: sobre uma mesa, escondidas embaixo de um tecido desde o inicia da aula.
Para desperta-las, antes de retirar o tecido, coloquei uma musica com sons da natureza e pedi
ao grupo que se aproximasse silenciosamente da mesa. Aos poucos, ia revelando uma a uma,
com calma, deixando que observassem suas formas embrionarias de estagio primario da vida.
E preciso reforcar que a comunicagao com as coisas sdo alicerces para esta pesquisa, por isso,
dar-se tempo de olhar e ver € fundamental como experiéncia sensivel e estética no processo de

estudo e criagdo desta linguagem.

“A mascara realiza, em suma, o direito que nos
concedemos de nos desdobrar. Oferece uma
avenida ao nosso duplo, a um duplo potencial ao
qual ndo sabemos conferir o direito de existir,
mas que € a propria sombra de nosso ser, sombra
projetada ndo atras, mas diante do nosso ser.”
(G. Bachelard)
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Figura 43 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Néadia Bittencourt

Fonte: Josélia Frazdo

A descoberta com as mascaras larvarias solicita 0 mundo da crianga, da simplicidade,
da curiosa facilmente cativada pelas coisas, que possibilita experimentar o instinto animal e o
instinto humano. Logo no inicio de uma das primeiras improvisagdes® sem combinagéo prévia,
percebi que depois de virarem de frente com a méascara para o publico, dois jogadores ficaram
agitados e sem escuta, impossibilitando até a descoberta dos outros colegas. Talvez, a pouca
Vvisdo que essa mascara exerce, devido a pequena abertura dos olhos tenha em um primeiro
momento causado um tumulto interno que propiciou a cegueira completa de um corpo
desgovernado. Compreendi que era preciso que eles retomassem de costas para 0s espectadores.
E, depois de uma pausa necessaria, ainda na conducédo, pedi que se virassem com calma na
descoberta de um mundo novo. Em seguida, introduzi uma bexiga no jogo, mas ainda agitados
procuravam a bexiga como quem procura um bote de salva vidas no meio do oceano. Em algum
momento, foi preciso pedir calma ao grupo em cena e ao grupo de jogares-musicos. As
mascaras estavam agitadas e a muasica também. Nao havia escuta, ndo havia risco, e o terreno

fértil para a brincadeira ndo acontecia. Depois que todos deram a pausa devida e necessaria,

82 0 exercicio contemplou quatro jogadores voluntarios, que portavam pela primeira vez a mascara larvaria. Antes
disso, todos foram apresentados a essas mascaras, conheceram um pouco da sua origem no carnaval de Basel, da
sua funcdo pedagdgica no trabalho de Jacques Lecoq e do espetaculo Larvarias com direcdo da artista Daniela
Carmona, uma das raras tentativas de montagem artistica com essas mascaras.
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ainda na conducgéo, joguei uma bexiga no espaco da cena e junto com a bexiga, ainda na
conducdo, me coloquei no jogo como uma cantadora: “Existe algo novo, desconhecido, nunca
visto em toda a vida”. A primeira reacdo deles foi querer pegar a bexiga com uma facilidade
que parecia ndo abrir as portas do imaginario. Eu pontuei “cuidado, pode ser muito perigoso” e
sinalizei a musica para que fizesse um som aterrorizante cada vez que eles se aproximavam da
bexiga. E, entdo, que o jogo comecou. Toda vez que algum jogador se aproximava
cotidianamente da bexiga, a musica imprimia um som como codigo de terror e perigo. Foi muito
concreto e perceptivel quando o grupo recebeu 0 som como uma regra dentro do jogo; as
reacdes nos corpos que se colocaram em coro, e trabalharam o medo na imobilidade. Por alguns
segundos, vimos o teatro aparecer.

Depois do exercicio, algumas consideracdes foram apontadas pelos atores-
pesquisadores no final do encontro. A monitora Gabrielly Vianna ressaltou que: “Antes, alguns
faziam demais, eram muitos gestos, ficava sujo, sem desenho”. As atrizes-pesquisadoras Anna
Moreira e Andrea Cordeiro concordaram que: “E preciso lembrar que estio em grupo e que a
mascara ndo vive muito tempo na lateral; e que quando todos ficaram juntos, houve um trabalho
de coro, da escuta coletiva”. Sobre a masica no jogo com as mascaras, 0 ator-pesquisador
Gabriel Andrade disse: “A mdasica contribui para despertar e habitar a mascara e, quando a
musica mudou, a dindmica mudou também”. E ator-pesquisador Gustavo Pavani
complementou: “Foi muito sensivel ver os espectadores assistindo e torcendo junto, para que

algo acontecesse”.

Animado-animador: Conducédo compartilhada com as mascaras larvarias

O processo descrito abaixo aponta reflexdes acerca do jogo da mascara e do boneco,
concomitantemente, e da polémica marionetizacdo® do ator. Durante a descoberta deste
exercicio entre-dois, animado-animador, percebo que ha ainda possibilidades imensuraveis que
ndo se esgotaram no decorrer dessa investigacdo pratica. Talvez, para elucidar os caminhos
percorridos, seja preciso retomar o modo como surgiu este exercicio. Eu estava em casa,
experimentando sozinha um jogo com a mascara larvaria destacada do meu corpo, animando
como se anima um boneco. Depois, achei necessario criar um tronco para desenhar melhor sua

figura. Entdo, peguei um palet6 e fiz umas intervencdes para trabalhar a méscara como um

8 A marionetizagdo consiste em aprender as técnicas da marionete.
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boneco hibrido, emprestando a esse ser uma das minhas maos e as pernas, agora cobertas com
uma calca masculina e sapatos. De frente para um espelho, esse novo ser respirava e ganhava
vida. Figuei entusiasmada para trabalhar com o grupo a descoberta do boneco hibrido com a
mascara larvaria. Mas o tempo para a operacionalidade que a adaptagdo do figurino exigia me
fez mudar de ideia. Fiquei refletindo sobre alguns exercicios que fizemos em dupla durante
nosso percurso, das propostas, o do aprendiz-jogador como uma marionete de fios invisiveis ou
como um boneco de manipulacéo direta. Foi quando me ocorreu gque seria uma boa ideia dar
continuidade a esses exercicios, porém, de uma forma diferente, agora com o corpo todo
coberto, como simbolo da méscara e do boneco como preconizava Craig.

O exercicio propde que dois atores-animadores joguem juntos®*, mas s6 um deles tem a
mascara larvaria a frente do seu rosto, e é o outro jogador que a segura atendendo a condugcéo,
como quem conduz um boneco articulado. O ator-animador 1, que tem méscara a frente, precisa
ter o corpo todo coberto pela roupa de trabalho preta e uma sobreposi¢do proposta por um
figurino que é vestido depois da escolha da mascara e de um objeto que fara parte do jogo.
Todos os aprendizes-jogadores trouxeram objetos significativos para eles, carregados de
histdrias pessoais. Esses objetos-memdria foram utilizados neste jogo e em outras propostas
anteriores. No decorrer deste jogo, algumas duplas acabaram pegando objetos-memoria que
pertenciam a outros jogadores, ressignificando e imprimindo novas memédrias. Os objetos
estavam acessiveis pelo espaco, mas sé foram inseridos no jogo depois que a dupla encontrava
uma conexao e um jogo conjunto, sem imposi¢des, como uma danca que precisa ser dancada a
dois. O ator-animador 2, que exerce a funcdo de conduzir/animar o ator-animador 1, também
deve ter o corpo coberto, mas sem o uso de figurino, apenas cobrindo a pele com a roupa de
trabalho preta e uma meia calga na cabeca. Antes de “calgar” a mascara larvaria, o ator-
animador 1 deve cobrir todo 0 rosto com uma meia calga como uma primeira mascara que
antecede a larvaria, dificultando ainda mais a visdo. O “vendar dos olhos™ proposto por este
exercicio anula o sentido da visdo, mas favorece, quando ha calma, a escuta do corpo todo,
potencializando um corpo em atencdo. O jogo com a larvéria, como mascara que cobre todo o
corpo, fazendo desaparecer o ator, retirando-lhe de principio a visdo e a fala, exige
imediatamente um corpo-outro que surge de imobilidade viva e nos movimentos justos e

econdmicos. Alguns relatos depois do exercicio corroboram que a calma é primordial para que

84 Este jogo duplo entre atores-animadores me remeteu ao espetaculo Tambour sur la Dique, do Théatre du Soleil.
Essa forma de peca antiga para marionetes interpretada por atores € visivelmente inspirado no Bunraku (tradicional
teatro japonés de bonecos com manipulagéo direta executada por trés operadores para cada figura).
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haja a escuta, € como um voltar para dentro. A aprendiz-jogadora Thais Lima, como outros que
passaram por essa experiéncia, relata que depois que desistiram de tentar lutar para exercer o
sentido da visdo, fecharam os olhos. Reflexdes ndo me faltam sobre o fechar os olhos como
tentativa de escuta, e se insere nesta pesquisa como uma metéfora a escuriddo do ventre-baleia,
materno, como um retorno a si mesmo. Sem duvidas, um dos mistérios que cercam o colocar a

mascara, do esconder para revelar.

“Esconder-se no poréao, de vez em quando, é
necessidade vital. Precisamos de siléncio e
solidao, e, ndo, apenas 0s poetas. Sendo,
corremos o perigo de nos esvairmos em som,
furia e esterilidade. O campo para que a palavra
se instale para o autor e para o leitor é o campo
do siléncio e da audicéo. ”

(Adélia Prado)

Figura 44 - Jornada Internacional da Mascara UNIRIO: Jodo Vitor Linhares

1l

Fonte: Josélia Frazao

Durante o exercicio, foi possivel perceber que em algum momento houve um acordo
invisivel entre as duplas. Quando os dois jogadores estdo juntos, na escuta, a servigo do teatro,
n&o é mais possivel ver quem estd conduzindo quem. Um momento magico acontece e os dois

atores-animadores tornam-se o proprio simbolo da mascara viva em cena. Depois do exercicio,
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as reflexdes dos atores-pesquisadores Caio Passos e Wanessa Malvar tiveram eco entre 0s
outros aprendizes: “As vezes ndo conseguia mais ver quem conduzia, s6 via a mascara e os dois

sumiam; parecia que essa conducdo acontecia por um terceiro, um ‘outro’ invisivel”.

Botar a meia preta na cabeca. Sensacéo de pressdo no topo da cabega a0 mesmo tempo
uma involuntaria (ou ndo) sacralizacdo dos encontros. Uniformizar para
momentaneamente adestrar o ego. Lembrangas das montagens tragicas de Antunes
Filho (Medeia etc.). Vestir-se de panos coloridos em contraponto absoluto com o
negro das roupas de trabalho. Na minha primeira ida no exercicio vesti uma saia longa
verde e rosa. Da segunda vez um sobretudo cinza que ia até minhas canelas. Yin e
yang. Minha dupla é o Gabriel. Tenho 1,78, intuo que ele deve ter 1,63. A diferenca
de altura cria um corpo para mim imediatamente ao me posicionar - apds ter coberto
0 meu rosto com a meia fina — dentro da mascara. Meus joelhos se dobram. E nesta
nova postura sinto uma redistribuicdo de energia vital pelo corpo: a matéria prima fina
que sera explorada nos exercicios com a mascara. Sinto o esforco do Gabriel atras de
mim em manter a mascara em um angulo adequado com o meu rosto enquanto eu
préprio caminho no inicio com certo desequilibrio pelo espaco. Dessa negociacéo
adentramos o que posso descrever como Wu Wei que é um termo taoista que significa
“acdo sem violéncia”. A agdo que a dgua descreve ao descer uma montanha, nunca
entrando em conflito e sim se adaptando.®

Acompanhando o processo, entre tentativas, erros e acertos, percebi que este exercicio
abre canais inimaginaveis. Foi entdo, que, conversando com uma amiga sobre minhas reflexdes,
fui tomada pela origem da palavra “coracao”, que tem relagdo etimologica com a palavra
“concordar” que significa “aproximar do coragdo. Portanto, “quando duas pessoas concordam
¢ porque seus coragdes estdo juntos ou unidos. “Discordar”, por outro lado, € o oposto. Vem do
latim dis (separar) + cordis. Quem discorda, portanto, afasta-se do coragdo do outro.

E preciso reforcar que o estudo da marionete como referéncia para o trabalho do ator,
capaz de deixar de lado o maneirismo, o vedetismo, e assumir outro comportamento em cena,
marcou o pensamento ocidental de varios dramaturgos, artistas e pedagogos. Segundo o Prof.
Dr. Walmor Nini Beltrame, pensar um ator marionetizado hoje pode ser visto como o “ator
perfeito”, consciente de que seus gestos, movimentos e agdes sdo escrituras cénicas assim como
na linguagem pedagogica do Teatro de Formas Animadas. O ator marionetizado usa as técnicas
do ator-animador:

[...] a economia de meios, a precisdo de gestos e movimentos, o olhar como indicador
da acéo, o foco, a triangulago, a partitura de gestos e a¢des, o subtexto; a ideia de que

0 movimento é frase, entre outros aspectos técnicos comumente utilizados na
animacdo de bonecos e objetos. (BELTRAME, 2005, p. 56)

8 Registro escrito pelo ator-pesquisador Daniel Passi sobre o processo, durante os encontros no Laboratério
Prético da UNIRIO.
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Paradoxalmente, Beltrame (2005) reforca que, como no jogo com a mascara, 0 boneco
e objetos, o ator-marionetizado é aquele que ao se esconder revela o que é comum em todos 0s
seres humanos.

Ainda sobre a marionetizacdo do ator, foi Heinrich VVon Kleist, grande provocador que
inspirou Gordon Craig com suas ideias de substituir o ator por uma marionete, por ter
qualidades impossiveis de serem alcancadas pelo ser humano. Insistiu veemente que diferente
da marionete, 0 homem n&o tem euritmia, leveza, mobilidade e controle sobre o centro da
gravidade do movimento. Mas, em seu ensaio® “Sobre o Teatro de Marionetes” (1810), admitiu
que o operador, aquele que comanda o boneco, se assemelha a um bailarino, e que ndo se pode
exercer esse oficio sem sensibilidade. Em seus escritos, conclui que:

Todavia, esta linha era, por outro lado, algo muito misterioso. Pois era nada menos do
que o caminho da alma do bailarino. Um caminho que para ser encontrado necessita
que o operador se transfira para o centro de gravidade da marionete, isto é, em outras
palavras, que ele dance. (KLEIST, 2013, p. 19)

Das escolhas artisticas para a mostra final, 0s aprendizes-jogadores Caio Passos e Thais
Lima deram continuidade a este exercicio resultando em uma pequena partitura que explorava
a ideia de que era a méscara que dava vida a atriz sentada imovel em uma cadeira. A presenca
da Thais coberta (corpo e rosto) evocava uma aparente desumanizacao, semelhante auma figura
inanimada no espago a espera de ser animada pelo objeto mascara. O ator-animador Caio sO
entrou no espago depois de instaurada a figura estatica na cadeira, com a mascara em
movimento, animada separadamente de seu corpo contrastava com o corpo imdvel na cena. A
sequéncia de cada quadro sugere que a mascara estava a procura de um corpo para habitar.
Quando o encontro entre corpo e objeto aconteceu, a atriz comegou a atuar (jogar/agir) através
do seu corpo-animado pela mascara. Foi Louis Jouvet que aprofundou a nogéo de carne, a de
“corpo animado”. No artigo “Principios para a formacdo do ator: animado/animador”, os
pesquisadores Liliana Pérez Recio e José Ronaldo Faleiro destacam que:

Na condi¢do de ‘animador’, além de atuante, vemos definir-se a autonomia do ator e
esbocar-se a declaracdo nova de seus direitos e de seus poderes. Reconhecido como o
suporte principal — e as vezes Unico — da teatralidade, e como o locutor de uma
linguagem que lhe pertence especificamente, com sua riqueza expressiva sem rival,

dai por diante ele descobre a sua singularidade. Autorizam-no a isso, entre outras
coisas, 0 seu estatuto de rebelde, a sua libertacéo da tutela exercida pela personagem

8 O texto de Kleist inicia com um didlogo entre o personagem “senhor C...”, primeiro bailarino da dpera de uma
cidade ndo identificada que ressalta que um bailarino querendo aprimorar-se, pode aprender muitas coisas com as
marionetes. O texto segue com outros personagens que também nao possuem nomes, sao letras: “senhor C...” ou
“P...”, “G...” 0 que remete a impessoalidade e a despersonalizagao.
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e pelo texto, e até mesmo a independéncia que as vezes ele é capaz de reivindicar
perante o encenador. (RECIO; FALEIRO, 2018, p. 397)

Figura 45 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Thais Lima e Caio Passos

1

Fonte: Rodrigo Menezes

Figura 46 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Thais Lima e Caio Passos

Fonte: Rodrigo Menezes
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Figura 47 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Thais Lima e Caio Passos

Fonte: Rodrigo Menezes

Esta proposta com a méscara larvaria € um exercicio de relagdo com o outro, onde
dois corpos conversam, entre perguntas e respostas a todo momento. O manipulador
parece fundir-se ao corpo manipulado, de modo que se cria ali corpos que déo vida a
mascara ou a mascara que guia 0s corpos... N&o sei, 0 que sei é que foram belissimos
encontros que aconteceram naquele espaco onde novamente a escuta dos atores foi
ampliada...t

O jogo com os Bondres®®

Os bondres sdo tradicionais méascaras de madeiras da ilha de Bali, na Indonésia, que
fazem parte das performances cerimoniais do teatro-danca do Topeng®. Quando tive a
oportunidade de ir a Bali, me surpreendi com o quanto elas séo falantes, pois nas atividades
pedagogicas e artisticas do espetaculo Instantaneos®, que vinha trabalhando em grupo, elas
pouco se expressavam verbalmente. E claro que estou me referindo a uma pesquisa que

aconteceu ha dez anos, considerando que o uso da mascara em espetaculos e na formacéo do

87 Registro escrito pelo ator-pesquisador Caio Passos sobre o processo, durante os encontros no Laboratério Pratico
da UNIRIO.

8 Qriginalmente, a palavra “bondres” ndo tem acento agudo. No inicio da pesquisa, a referéncia a Cia. dos Bondrés
com acento se deve a uma escolha da companhia para facilitar a prondncia.

8 Segundo meu professor balinés Tarima, Topeng significa prensado no rosto. O pesquisador Felisberto Sabino
da Costa acrescenta que o termo Topeng significa mascara, mas pode ser compreendido também como evento-
mascara, 0 acontecimento cénico (COSTA, 2012, p. 3).

% Idem 69.
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ator ainda é muito recente no teatro ocidental. Tendo em vista que no Brasil a mascara teatral
ganhou visibilidade somente na década de 1980, por meio das a¢Ges concomitantes de alguns
professores universitarios e grupos de teatro com experiéncias vividas em outros paises.

Durante minha aprendizagem em Bali, tive um professor balinés chamado Tarimé, que
falava sobre cultura, religido e ensinava algumas expressfes da lingua indonésia e balinesa.
Lembro de ele dizer que bondres significava palhaco ou povo. Nas minhas pesquisas atuais,
ndo encontrei nada que confirmasse essa traducao, mas, com certeza, as mascaras dos bondres
exercem o jogo da comicidade, provocando o riso. I1sso ndo quer dizer que elas ndo possam
provocar a tristeza também. Lecoq afirmou que: “Uma boa mascara expressiva precisa mudar,
ficar triste, alegre, feliz, sem nunca ficar definitivamente congelada na expressdo de um
instante. Esta é uma das maiores dificuldades para a sua confec¢cdo” (2010, p. 94). E, é claro,
para o ator/atriz no jogo com elas.

Diria que a escolha pelas mascaras dos bondres, como pedagogia do ator nessa pesquisa
pratica, se deve ao fato de considerar que, na minha opinido, diferenciada de todas as outras,
sd0 as que aquecem mais rapidamente o imaginario, abrindo um portal para outros-mundos.
Talvez pela propria figura, atendendo a visualidade do desenho esculpido na madeira, com
proporcOes exageradas, protuberantes bochechas, narizes, dentes, l&bios. Ou ainda, dos
mistérios que a cercam, durante os ritos, desde a criagdo-confeccao as dangas-teatro como sopro
divino. E inexplicavel o fascinio e deslumbramento, quase mégicos, que essas mascaras
despertam naqueles que entram em contato com elas, sejam atores ou espectadores.

O momento da chegada das méascaras dos bondres foi muito aguardado por todos do
grupo. Alguns ansiavam por vé-las, jogar com elas, outros ainda estavam receosos em se lancar
em mundo ainda desconhecido. Todos os encontros com as mascaras foram marcados pela
tentativa de criar uma atmosfera de mistério cerimonial, como um jogo entre nds, capaz de
exercitar o imaginario poético. No primeiro dia de encontro com as mascaras, acredito ser
necessaria uma preparacao do espaco, antes da chegada dos aprendizes-jogadores, para que a
imaginacdo e a curiosidade sejam agucadas. Por isso, optei em preparar 0 espago sozinha,
arrumando as mascaras, lado a lado, em cima de uma grande mesa, com flores coloridas (as
mascaras e 0 povo balinés amam flores). Depois, cobri com um tecido de Bali para que elas ndo
ficassem expostas antes do despertar. E ainda sobre a mesa dispus alguns incenséarios com
incensos, que foram acesos antes da chegada do grupo, para criar um ambiente imaginativo
desse lugar-outro através do olfato e na hora de acordar as mascaras ritualizando o momento.

Sobre as cerimonias para despertar as mascaras, a pesquisadora Carmecita Palermo esclarece
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que a “inspiragdo divina” ou “carisma interno” sdo frequentemente descritos em conversas entre
0s mascareiros e performers balineses como “elementos fundamentais que contribuem com a
capacidade do performer de se transformar em um personagem. [Um] movimento de dentro [ou
de uma] forga interna” que possa dar vida a mascara” (PALERMO, 2010, p.155).

Quando chegou 0 momento de acordar as mascaras, antes de retirar o tecido, um incenso
foi aceso aos olhos de todos, enquanto uma musica balinesa provocava o despertar da
curiosidade, do desejo e da imaginacdo. O grupo foi convidado a se aproximar da mesa. O
incenso foi passado primeiro por cima do tecido onde as méascaras ainda estavam preservadas.

O tecido foi retirado, uma a uma, para que todos pudessem vé-las e entrar em relagdo
com elas (em siléncio, sem tocar e sem apontar), se deixando habitar pelas formas e cores,
enguanto as mascaras aguardam para ser habitadas e ganhar vida. O incenso foi passado no
contorno de cada mascara. O grupo observou silenciosamente, ritualizando esse momento.
Depois, cada aprendiz-jogador foi “despertado” também com o incens0O, assim cOmo as
maéscaras. Foi um momento em que pude estabelecer uma relagdo por intervencao do olhar, na

intengdo de quem pergunta “vamos brincar juntos?”

Figura 48 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Gabriel Hipolito

Fonte: Rodrigo Menezes
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Figura 49 - Laboratério Pratico UNIRIO: Gabriel Hipdlito

—

Fonte: Rodrigo Menezes

A proposta ndo tem como objetivo recriar um ritual balinés, até porque ndo € dessa
forma que acontece em Bali. Além disso, € preciso considerar que ndo somos balineses. Mas
entendo que a ritualizagdo desse encontro, com o incenso, as flores, a masica, € uma maneira
de adubar a terra para despertar o divino, o imaginario extraordinario e fantastico entre-dois
mundos, fertilizando o terreno para 0 jogo com as mascaras.

Foi muito dificil interagir com algo que precisa de tanta sensibilidade para que
acontega a conexao, 0 encontro, saio vendo a ponta do iceberg, mas com a maior
vontade de aprofundar. Coloco aqui um pequeno momento de muitos que me fizeram
sair pensando e refletindo o lugar da atriz, da professora, e o tipo de artista que estou
construindo na caminhada... %

No primeiro dia, resolvi fazer uma tentativa que nunca havia experimentado, nem como
atriz e nem como condutora, que foi vestir todos ao mesmo tempo com a mascara. Considerei
essa possibilidade porque o grupo era grande e cada etapa de descoberta precisa de um tempo
por vezes imensuravel, tornando nosso cronograma mais reduzido. E muito importante e
pedagdgico ver o outro jogando, mas acreditei que se eu propusesse como ponto de partida um
jogo com um numero reduzido de participantes, talvez nem todos pudessem viver a experiéncia
de portar a mascara. Ja que nem todos puderam portar outras mascaras em exercicios anteriores,

pela razdo que o tempo de cada descoberta pode ser imensuravel, e porque alguns aprendizes-

91 Registro escrito pela atriz-pesquisadora Natali Barbosa sobre o processo, durante os encontros no Laboratdrio
Prético da UNIRIO.
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jogadores ainda relutavam em se langar no fogo. Por isso, acreditei ser importante propor
exercicios nos quais todos pudessem descobrir e jogar como portadores do objeto-mascara.
Dessa vez, resolvi resgatar as brincadeiras coletivas nas quais ndo temos uma divisao entre
atores e espectadores, afinal, como disse o poeta Carlos Drummond de Andrade: “Amar se
aprende amando” (ANDRADE, 2018, ndo paginado).

A inspiracdo aconteceu da seguinte maneira: cada aprendiz-jogador se deixava ser
escolhido por uma mascara. Aos poucos, um de cada vez ia pegando a mascara das minhas
mé&os, e, com cuidado, se colocava no espaco olhando-a atentamente. Antes de receber a
mascara, 0s jogadores ja estavam compostos com figurinos que cobriam a pele, como sugestao
de um corpo-outro, e em uma das maos um tecido para pousar a mascara e segura-la.

Em Bali, antes de “calcar” uma mascara, um aprendiz, seja ele nativo ou ndo, inicia um
treinamento fisico, aprende as coreografias do Topeng e sé depois coloca a mascara. Na maioria
das vezes, em Bali, os aprendizes estrangeiros nunca chegam a colocar a mascara. Peter Brook
convidou o ator balinés Tapa Sudana para demonstrar como se trabalha com a mascara, mas,
depois de varias demonstracGes, Brook e os atores da sua companhia acreditaram ser impossivel
reproduzir seus gestos codificados. Tapa fazia parte de uma tradigdo milenar balinesa que eles
jamais poderiam acessar. No entanto, segundo o diretor, depois ouviram do artista que: “Para
os balineses, o que verdadeiramente importa € 0 momento em que se coloca a mascara”
(BROOK, 2008, p. 41). E, ainda, que antes de coloca-la sobre o préprio rosto, a olham por
muito tempo “até sentirmos sua face com tanta for¢ca que possamos comecar a respirar com ela.
E s6 neste momento que a colocamos no rosto” (BROOK, 2008, p. 41). Assim se fez despertar
um possivel caminho. Os atores que antes pensaram ser impossivel comecaram cada um,
silenciosamente, a olhar por longo tempo uma mascara a sua frente, tentando encontrar sua

propria relacdo, descobrindo novas formas e movimentos além da tradicéo.
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Figura 50 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Réannier Ribeiro.

Fonte: Rodrigo Menezes

Figura 51 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Akaua Santos

Fonte: Rodrigo Menezes

Variagao: A méascara como objeto que anima e € animado. Esta etapa propde receber e
ser animado pela figura da méscara, imprimindo o desenho da mascara no proprio rosto.
Transformar o rosto “verdadeiro” em um rosto “falso”.

Segundo Barba e Savarese (2012), de acordo com a tradi¢do balinesa, o rosto que esta
sob a mascara preserva sua mobilidade. Fazer com que a méscara viva é assumir a mesma

expressdo da méscara, ou seja, o rosto deve sorrir ou chorar com ela.
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Figura 52 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Thais Lima

Fonte: Rodrigo Menezes

Figura 53 — “Made | Badem, dancarino e especialista do teatro balinés, mostra a
correspondéncia que o ator deve encontrar entre o rosto ‘verdadeiro’ e o rosto ‘falso’, caso ele
queira tornar a mascara viva”

Fonte: BARBA, SAVARESE, 2012, p. 188

Variagao 2: Todos a0 mesmo tempo pousam a mascara sobre o tecido a sua frente,
olham para ela, e com calma descrevem a mascara, como um retrato falado do que é essencial,
dos tragos fisionémicos, desenho do objeto, material, cor, tamanho, volume.

Variacdo 3: Ainda coletivamente, todos ouvem as historias de cada ser-mascara e

contam na terceira pessoa em voz alta o que elas dizem. Depois de conhecerem um pouco do
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seu mundo imaginario, aos poucos, um de cada vez recebeu um sinal dado por mim para avancar
na pesquisa.

Variacdo 4: Segurando a mascara em uma das mdos com a ajuda do tecido, o aprendiz-
jogador torna-se extensdo do objeto-méascara animado. Agora é a mascara que respira, é ela que
olha, que tosse, que comeca a emitir pequenos sons e, aos poucos, € ela que fala, que vé e que
conta sua historia.

Variacdo 5: Aos poucos, cada aprendiz-jogador foi convidado a “calcar” a mascara e a
passar um tempo diante do espelho.

O uso do espelho na pedagogia com as mascaras ndo € uma opg¢ao unanime. Jacques
Lecoq, por exemplo, ndo usa espelho. A pesquisadora Elizabeth Lopes se apoia em Saint-Denis
enfatizando a importancia do uso do espelho em seus processos de trabalho com a mascara:

A visdo da mascara como mascara, ou seja, a combinagado da mascara + ator + imagem
refletida. Trabalhar com a mascara na formacéao do ator implica ter consciéncia de se
estar lidando com o mundo da magia, com o poder da mascara sobre a identidade do
portador. (LOPES, 2010, p.32)

A proposta ndo contemplou todos os jogadores ao mesmo tempo, a ordem de escolha,
se deu através da percepcdo da conexdo entre o jogador e a mascara. A cada um que “calcava”
a mascara era pedido calma: “néo faz nada, recebe”. Algumas aprendizagens como nao colocar
amao frontalmente na mascara e ndo falar como ator/atriz quando se esta portando uma mascara
foram reforgadas: “agora ¢ a mascara que fala, que olha e que se relaciona”. Ter um nimero tdo
grande de participantes portando juntos uma mascara, talvez, tenha sido arriscado, mas acredito
gue o grupo pdde experimentar algumas pequenas descobertas coletivas importantes. Nesse
processo, foi possivel iniciar alguns principios pedagogicos de dentro, junto com todos eles,
como condutora que anima e é animada pelas formas, pela sugestdo de cada gesto, olhar,
paradas, de cada pequeno jogo que ia surgindo entre eles.

Philippe Gaulier (2016), para explicar que ndo existe teatro sem o brilho no olhar do
prazer do jogo, intitula seu discurso com “as criangas ndo brincam no escuro”, € conta a historia
de um aprendiz que tinha a atuagdo embotada como a de um pastel envelhecido. Nesse contexto,
cria diversas situagdes e aventuras que relacionam esse aprendiz a jornada do pastel, de quando
ainda estava fresco, quentinho, cheio de recheio e sabor. Suas palavras imagéticas provocam a
sugestdo de uma possivel criacdo colaborativa do condutor, intervindo de fora, criando
situacOes que podem povoar o imaginario. Ao mesmo tempo em que faz uso do pastel frio “que

passou vinte anos numa mala sob o clima tropical” (GAULIER, 2016, p.131) como metéfora a
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falta de imaginacéo, do gosto pela brincadeira e do brilho cintilante no olhar necessario no jogo
teatral.

A mascara, como a crian¢a, nao brinca no escuro. Diante disso, essa pedagogia coloca
o condutor como um jogador que joga junto, recebendo e retornando “a bola” para os
aprendizes-jogadores. Nessa direcdo, depois que todos ja portavam a mascara, foi preciso ora
me colocar lado a lado, individualmente, na tentativa de colaborar com a descoberta desse vi-
a-ser-outro por meio da mascara, e ora me colocar coletivamente provocando o imaginario,
conduzindo o processo mediante a imagens-pensamentos e modos de acdo, propondo situagoes
como: “Vocés todos foram convidados para uma grande festa.”; “Vocés estdo surpresos, afinal,
nunca, na vida inteira haviam sido convidados para uma festa.”; “Estdo maravilhados com o
lindo convite, com letras desenhadas a ouro.”; “Vocés estdo muito animados, animadissimos.”;
“Serd que finalmente a vida esta sorrindo para vocés?”; “Sera que vai ser nesta festa que vocés
vao encontrar o grande amor?”; “Sé de pensar nisto vocés sdo tomados de amor.”; “A vida deve
ser mais alegre com um grande amor.”; “Vocés estdo na festa.” (Descrigdo do local da festa,
como um lugar muito luxuoso e incrivel); “Vocés ndo conhecem ninguém, mas o grande amor
pode estar ali, olhando para vocé”; “E tudo lindo e maravilhoso”; “Sentem medo, talvez tenha
havido um erro, talvez vocé ndo tenha sido convidado”; “De repente, a musica para € toda a
festa recebe o comunicado de que houve um assassinato na festa e qualquer um pode ser 0
assassino.” (o antncio foi feito em outro tom, durante o exercicio o uso diferenciado da voz na
conducdo de fora é uma tentativa de aquecer o imaginario); “Qualquer um ¢é suspeito.”; “Vocés
estdo apavorados, todos podem ser 0 assassino, e vocé pode ser acusado injustamente.”; “Mas

nem todos sentem medo, porque ‘vocé’ é muito corajoso/a e vai descobrir quem é 0 assassino.”.
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Figura 54 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Rannier Ribeiro

Fonte: Rodrigo Menezes

Depois de algum tempo de jogo, o0 grupo recebe o anuncio de que tudo ndo passou de
um grande teatro ¢ que na verdade todos participaram de uma grande brincadeira. “Os
convidados aliviados ficam com vergonha de terem desconfiado de quem estava ao seu lado.”
Uma musica animada comeca a tocar: “Os convidados se contaminam pela musica € comegam
a sentir uma grande alegria”. Este exercicio proporcionou que o grupo trabalhasse sempre em
relacdo, se vendo através do olhar do outro. Ainda que tenhamos mantido o tema “festa”,

experimentamos passagens rapidas de uma situacdo a outra e de um estado de emocéo a outro.

O Ator-Contador

Este exercicio é realizado com trés atores-contadores que se colocam um ao lado do
outro, sentados atras da ribalta, sob o olhar dos jogadores-espectadores. A mascara esta pousada
em cima de um tecido a frente de cada ator-contador. Na lateral, estdo os jogadores-musicos
que durante a conducéo séo solicitados a improvisar junto. A proposta manteve a continuidade
da pesquisa com 0s grupos originais, com o objetivo de acessar um repertério gerado durante
todo o processo como terreno fértil através das dramaturgias de Shakespeare, contos de fadas
e/ou contos africanos, da fotografia, pinturas, esculturas, filmografias, entre outras fontes.

E importante relembrar que o texto surge na pesquisa pratica como histéorias da memoria

e da imaginacdo, como deslumbramento seminal do grupo. Uma pista de decolagem que
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acessamos nos exercicios de coro e corifeu e em outras atividades. Sobre o que algumas

historias ensinam, Heinrich VVon Kleist ressalta em seu livro sobre o teatro de marionetes:

As vezes, guarda-se de um conto algo semelhante a uma lembranca de viagem, e neste
caso o livro na estante passaria a ser uma fotografia daquele lugar onde a histéria
acontece. Que me perdoem a pobreza da comparacdo, na falta de algo melhor. Ha
lugares acessiveis apenas na leitura: mundos a parte do nosso, que precisam da
paciéncia e atencdo dos olhos, em qualquer quarto silencioso, uma varanda agradavel,
numa biblioteca, num banco da praca. Por mais que os fatos, pessoas, objetos e
ambientes dos livros ndo passem, no fundo, de tinta preta impressa no papel —
palavras, palavras, palavras... -, aquilo que se guarda deles comega a fazer parte da
vida do leitor, em possibilidades tdo numerosas quanto sdo as da imaginacao.
(KLEIST, 2013, p.45)

Figura 55 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Gabriel Hipolito, Heitor Acosta e Roberty Flores

Fonte: Gabrielly Vianna

Destaco nesta escrita 0 exercicio de um dos grupos que tinha o texto Hamlet, de
Shakespeare, como inspiracdo no percurso, acessando-o em VAarios jogos através da imagem
como pensamento e modo de acdo. No inicio dessa atividade, foi importante elucidar que existe
sempre um comeco antes de comecar. E, como primeira etapa, estabelecemos que o “comego

do comego®®” seria instaurado pelo siléncio e a calma. Ainda na primeira etapa, foi pedido que

92 0 “comeco do comego” é um procedimento encontrado nos exercicios do Griot Sotigui Kouyaté, “que pode
conter ditados, adivinhagdes, musicas, piadas, depoimentos pessoais, enfim tudo o que permitir uma aproximacao
entre o contador e piblico” (BERNAT, 2013, p. 172). Nesta pesquisa, este procedimento aparece como inspiracéo,
mas ¢é desenvolvido de uma forma diferente, no intuito de desenvolver um pensamento criador, consciente de que
no Teatro de Formas Animadas, tudo que esta aparente, visivel ao pablico ja comeca a contar uma historia.
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0 objetivo principal fosse o de narrar com precisao, sem histrionismos, instituindo uma relagao
direta entre o que fala e o que escuta. Sobre a escolha de um conto, Issac Bernat faz uma alusdo
ao momento da escolha de uma maéscara para se trabalhar, reforcando que dizem que é mascara
que escolhe quem vai porté-la atendendo a uma piscadela. Paralelamente, afirma que é o conto
que “pisca” para o contador, ¢ ele que o escolhe, e assim como a mascara “tem o poder de
revelar o que ha de mais oculto em quem a utiliza” (BERNAT, 2013, p. 170).

O grupo composto naquele dia, desfalcado, contava com apenas dois atores-contadores,
Caio Passos e Gabriel Andrade. No exercicio da investigacdo, o grupo experienciou por algum
tempo varias dire¢cdes, sempre no jogo entre dar e receber entre eles e a minha conducédo. Depois
gue 0 exercicio aqueceu a imaginacdo, comegamos a repegar o que parecia funcionar aos olhos
do publico. Propus que retomassemos ao “comego do comego”, mas, desta vez, pedi para que
o0s jogadores-musicos criassem uma musica. Nessa linguagem, a masica, assim como 0 corpo
do ator, é dramaturgia, aparece como frase, ponto, virgula, e pode instaurar o lugar da agdo e
estados de emocdo. A diretora Ariane Mnouchkine enfatiza que o teatro € a arte da repeticéo.
Penso que repetir é investigar como se da a comunicacao entre todos os elementos da cena, do
mesmo modo que experimentar as convencdes, a troca consciente do jogo entre atores e
espectadores. A pedagogia da repeticdo, nesta pesquisa, possibilita o estudo do ator como
compositor regente, encenador de si mesmo.

O jogo proposto por meio da contacao nascia da propria relagdo entre os dois, no interior
das figuras de dois homens da guarda do rei, durante a troca de turno em uma madrugada. Na
relacdo entre estes dois guardas, o jogo da palhacaria foi surgindo mediante as diferencas entre
eles — daquilo que é oposto, 0 mais velho e 0 mais novo, 0 mais corajoso e 0 mais medroso, 0
mais inteligente e o menos inteligente. O jogo dos opostos também foi invertido algumas vezes
como proposta durante a conducdo. A musica fez surgir sons de floresta, dos seres que povoam
0 imaginario da noite e do espectro do pai de Hamlet. Em seguida, iniciamos uma segunda etapa
em alusdo ao teatro com a marionete, na qual cada ator-contador segurou a sua mascara com
uma das médos distanciada do corpo, animando-a como quem anima a mascara de um boneco
como extensdo do proprio corpo. Agora era a voz da mascara por intermédio do olhar

direcionado dos atores ganhando movimento ritmico e vida para contar a historia.
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Figura 56 - Laboratdrio Pratico UNIRIO: Caio Passos e Gabriel Andrade

Fonte: Gabrielly Vianna

Figura 57 - Laboratério Pratico UNIRIO: Gustavo Pavani, Gabriel Hipdlito e Daniel Passi

Fonte: Gabrielly Vianna

Na terceira etapa do exercicio, a musica continuou presente no jogo. Os atores
“calcaram” as mascaras de costas. O jogo comecou de frente para o publico e pudemos
experimentar aquilo que encontramos nas etapas anteriores, como um roteiro elastico para a
improvisacdo. Nessa pesquisa préatica, consideramos como terreno fértil os deslumbramentos
de cada grupo. E, a cada novo exercicio, aumentamos nosso repertorio, acessando e repegando

com o objetivo de investigar todas as possibilidades.
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A experiéncia do jogo com a mascara foi muito libertadora para mim, e eu pude
entender na pratica varias colocagdes que eram feitas em aula. Uma delas, que acredito
ser a mais latente, foi a de assimilar e executar comandos estando em cena, foi
surpreendente. Parece que a mascara me abriu um espaco, o da organicidade entre
meu corpo, minha mente e a cena. Para mim essa triade esteve presente em toda a
cena, em determinados momentos realmente organicos e em outros na busca dessa
organicidade. O que eu acredito ter possibilitado esses momentos foram os comandos
concretos, pautados na acdo, no gesto, no pequeno, na descoberta pela repeti¢do, no
novo que surge daquilo que ja esta “enraizado” no seu corpo.”

Os aprendizes-jogadores Caio e Gabriel, junto a Thaiane Oliveira, deram continuidade
a esse trabalho com o objetivo de criar uma cena para a Mostra Final. Durante o processo de
criacdo, puderam acessar varias descobertas em exercicios anteriores, como 0 jogo de
palhacaria entre os guardas do castelo que apareceu no exercicio do ator-contador e depois
acessado na improvisacdo portando a mascara balinesa. Mas, para a Mostra, optaram em ndo

utilizar as mascaras balinesas; escolheram a investigacdo de um corpo hibrido da prépria

mascara (rosto) e de um corpo-boneco em miniatura.

Figura 58 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Caio Passos e Gabriel Andrade.

Fonte: Rodrigo Menezes

3 Registro escrito pelo ator-pesquisador Gabriel Andrade sobre o processo, durante os encontros no Laboratdrio
Prético da UNIRIO.
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A Monstra Final foi um momento de fazer escolhas para alcancar o teatro que se quer
criar. Um momento em que 0s grupos revisitaram a Jornada até aqui, acessando inspiracoes,

referéncias, exercicios, ferramentas e experiéncias vividas.

Todos os exercicios que fizemos serviram para 0 nosso trabalho final, desde o
aquecimento; que entendiamos o préprio corpo e também o corpo do outro, até as
mascaras; que entendiamos nosso corpo com 0 corpo das mascaras pois Vi que o
estado de presenca nessa disciplina era o fundamental para fazer todos os exercicios
propostos, que nos fez levar esse estado para a cena onde utilizavamos a imaginacao
acima de tudo com recursos de: manipulagdo, luz, mascara corporal, tecido, um
recorte da historia de “A tempestade”, tudo muito artesanal e simples mas com energia
corporal e imagética.®*

Figura 59 - Laboratorio Pratico UNIRIO: Mostra final e Gltima dia da disciplina.

Fonte: Rodrigo Menezes

“A alma é uma borboleta...

h& um instante em que uma voz nos diz
que chegou 0 momento de uma grande
metamorfose...”

(Rubem Alves)

94 Registro escrito pelo ator-pesquisador Gabriel Hipélito sobre o processo, durante os encontros no Laboratdrio
Prético da UNIRIO.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Trazer em si um punhado de vivéncias € ter a
pele marcada, curtida. E uma maneira de tornar-
se distinto, e este é o0 objetivo daquele que segue
a maxima: ‘“torna-te quem tu és”’, pois apenas
através de inumeras vivéncias um homem

pode cultivar-se ao ponto de tornar-se aquele
que é.”

(Nietzsche)

A memoria foi o ponto de partida desta escrita, reavivando as historias vividas, 0s
encontros, 0s olhos nos olhos, os abracos, os afetos aglomerados e as trocas em roda. E foi a
memdria que me salvou das distancias do isolamento: da escrita e da pandemia que se arrastava
sem hora para acabar. Foi ela que me fez sentir novamente o vento soprando forte, quando me
levou ao inicio do mestrado e quando fiz uma visita & amiga Raquel Botafogo, atriz, integrante
da Cia. Pequod. Ela compartilhou comigo um lindo boneco que havia criado e confeccionado
e contou animada dos planos de se colocar em exercicio junto com esse novo ser. Hoje penso
que também poderia ter dito que iria “se colocar em escola”.

A lembranc¢a da imagem da delicadeza das suas maos o segurando, o olhar vivo dela
habitado pela figura daquele ser, que ansiava também em ser habitado por ela, me poetizou e

me fez perceber que precisava me colocar em grupo, buscar meus pares, mesmo que online.

[...] eu acho que tem uma coisa no teatro de animagao, que € muito interessante, que
¢ vocé estar ali pelo espetaculo. E vocé faz qualquer coisa pelo espetaculo, pelo bem
do espetéaculo. E diferente de quando vocé estd como uma atriz, entdo eu estou ali,
quero fazer o meu papel e tem um pouco de, misturado um pouco com o ego do ator.
Quando vocé estd “eu quero ser o papel principal”, muitos atores ddo muita
importancia a isso “eu quero falar mais”, “eu quero ter o papel importante”, “eu quero
ter...”. Enquanto no teatro de animagdo vocé estd muito mais preocupado em funcionar
aquele espetaculo, da melhor maneira. VVocé contar aquela histéria da melhor maneira.
Se vocé tiver que ficar embaixo do balcdo e ninguém te enxergar o espetaculo inteiro,
vocé ficar s6 com o brago para cima, 6timo! O boneco ainda por cima ndo fala nada,
estd 6timo. Nao importa. Eu acho que isso, realmente, me ensinou isso. Eu ndo entro
em nenhum espetaculo preocupada se eu vou fazer um papel mais importante, um
papel de destaque, isso hunca me importou, justamente porque o teatro de animacao
se vocé se importar com isso, vocé vai sofrer a vida inteira. Porque a plateia nem te
olha, a plateia nem te vé. Isso é um aprendizado importante. Mas vocé ndo pega um
personagem e s6 estd fechado naquele personagem, como eu vou fazer melhor esse
personagem dentro daquele espetéaculo.

Vocé esta pensando tudo ali, para confeccionar o boneco, vocé tem que pensar
exatamente o que vocé quer dizer com aquele boneco, e ai vocé precisa estudar muito
0 texto ou vocé precisa escolher bem o texto. Esta tudo tdo misturado, porque na hora
de confeccionar vocé precisa estar tdo por dentro daquilo, que vocé... acho que eu ja
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falei isso nas outras perguntas. VVocé é aquele espetaculo inteiro. VVocé esta dentro de
tudo. (informac&o verbal)®

Destaco do relato acima a frase: “Vocé ¢ o espetaculo inteiro”. Como a aventura de se
lancar ao mundo desconhecido, a procura, assim como na Aventura do Heroi em Campbell, em
que para encontrar a si mesmo é preciso entrar na caverna escura, ir para dentro. Neste processo,
o olhar entre-mundos principiou do nosso quintal, inspiracdo vinda do poeta Manoel de Barros:
“Meu quintal é maior que o Mundo” (BARROS, 2015, ndo paginado). Durante o percurso, a
infancia nao cronoldgica, as viagens por culturas diversas, outros continentes, o olhar para o
passado para encontrar o presente na tentativa de “aprender o que os outros ja descobriram”
(BRAGA, 2013, p. 146), como elucidou Decroux, guiaram nossa caminhada.

Como meio de abrir um canal sensivel, o Laboratdrio Préatico se fez do encontro com o
outro, o duplo, através da alteridade, dos mistérios entre habitar e ser habitado. Os encontros
com os estudantes foram marcados pelo desejo de cultivo, ligados a modos de ser e de fazer,
tendo como imagem o preparo da terra, o cuidado, a rega, o tempo de espera para nascer.

O pesquisador Jorge Luiz Viesenteiner esclarece que Nietzsche considera que ndo ha
uma natureza a ser melhorada, e sim cultivada por um procedimento que consiste em pér-se a
prova.

Segundo a qual o homem constréi a si mesmo através da acdo. Porém, diferente da
ética antiga, ndo se trata de melhorar a sua natureza ou um suposto Si através dos

habitos, mas sim por meio de um processo em gue 0 homem experimenta consigo
mesmo através do cultivo. (VIESENTEINER, 2010, p.205)

E impossivel avaliar o quanto essa Jornada transformou cada aprendiz, principalmente
no que diz respeito a se tornar senhores de si mesmos como acomete nos finais das histérias de
aventuras quando o heroi retorna para casa transformado, segurando em suas maos o Elixir
Sagrado, que é o proprio Conhecimento de Si. Mas quero acreditar que plantamos e cultivamos
sementes durante todo o percurso e juntos vivenciamos momentos de provacoes e descobertas
por meio dessa pedagogia.

Minha reflexdo sobre a Jornada através do Laboratorio Pratico desta pesquisa, talvez
seja a da minha maior aprendizagem acerca desta proposta, que repercute ndo apenas na
evolucdo técnica, da Educacdo de Habilidades acerca desse teatro, mas muito mais da evolugéo
da Educacido das Sensibilidades. E justo considerar que habitar e ser habitado se insere

concomitantemente entre habilidade e sensibilidade. E possivel encontrar atores e bailarinos

% Conversa realizada online realizada em 2020 durante a pandemia.
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gue dominam uma técnica atendendo a movimentos precisos, mas misteriosamente a magia ndo
acontece, ndo ha transformacéo, o espectador nédo é tocado, e ambos permanecem desabitados.
Diante disso, 0s nossos encontros no Laboratdrio Pratico apresentaram momentos significativos
em que pudemos observar juntos a transformacdo por meio do comprometimento com a
pesquisa proposta e em relagdo ao trabalho com o outro e as coisas. As dificuldades
apresentadas comecaram a ser encaradas pelo grupo como uma etapa a ser cumprida, no
exercicio de transver. E aquilo que poderia parecer um problema se transformava em desfaio,
agucando a curiosidade do cientista, do criador. Essa forma de olhar para o trabalho contribuiu
para que 0 grupo se langasse entre tentativas e erros construindo o proprio caminho de
aprendizagem. Nesse sentido, ndo fez diferenca terem ou ndo terem experiéncias anteriores com
o0 Teatro de Formas Animadas. As trocas eram imensuraveis, porque cada um era um mundo a
ser explorado. E olhar por intervengédo dos olhos do outro fazia parte do processo.

Das dificuldades, o ndo viver o presente impossibilitou algumas vezes, o “jogar” no aqui
e agora, impedindo a escuta, a atencdo, a concentracao, a relacdo, principios basicos dessa
pedagogia. Mas as mascaras, 0s bonecos e objetos foram grandes condutores, despertando
imediatamente a imaginacéo, a sensibilidade, a memoria criativa e revelando imediatamente as
dificuldades individuais e coletivas durante cada exercicio.

Avalio que a maior dificuldade durante a pesquisa préatica esta ligada a provocagéo que
me propus ao investigar o Teatro de Formas Animadas fazendo uso de todas as coisas, das
mascaras, bonecos, figurinos, objetos, como campo expandido de conhecimento. Durante o
processo, encontrei muitas pesquisas que priorizavam somente uma forma, mas o pensamento
ligado a todas as formas concomitantemente como praticas que contribuem e reforcam
descobertas dos principios desse teatro e sua pedagogia ainda sdo escassas na investigacao
académica.

E preciso considerar que o trabalho com o Teatro de Formas Animadas € um exercicio
para a vida inteira. Na conducéo desse Laboratdrio Pratico, muitas vezes me coloquei em escola
como aprendiz e me vi em um exercicio de paciéncia como quem tenta decifrar codigos ainda
nao decifrados, na tentativa de descobrir “o que oS move?”, “o que oS deslumbra?”’ e “como
habita-los?”. Em meio a algumas situaces, percebi que lidava com problemas relacionados a
fragilidade de algumas escolhas acerca da propria profissdo de ator/atriz. O préprio processo
pedagdgico pdde desencadear algumas reflexdes pessoais entre eles. Além de alguns estudantes
que se viam divididos entre cumprir a faculdade ou atender a chamados externos das demandas

de mercado.
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No fim do semestre, o trabalho caminhava bem, o grupo em sua grande maioria
mantinha a assiduidade e 0 compromisso com a pesquisa, trazendo propostas e contribuindo
com referéncias pesquisadas acerca da linguagem. No entanto, durante o processo, com ensaios
para a criagdo da Mostra Final, alguns estudantes tentaram conciliar uma atividade que
convergia com o horério da disciplina. Esses estudantes eram muito assiduos desde o inicio dos
nossos encontros, o que lhes dava direito a um numero de faltas pelas regras do curso.

Diante disso, quando o dia da Mostra estava proximo, eles vieram até a mim com muitas
dificuldades, pois a auséncia nas Gltimas aulas e a falta de tempo para encontrar seus pares
prejudicaram o andamento do trabalho. De comum acordo, decidimos que precisariamos nos
encontrar fora do horario da nossa aula. No inicio, fiquei decepcionada refletindo sobre a
conducdo até aguele momento; o0 processo e a pesquisa que tém como principio a autonomia
artistica e o ator como encenador de si mesmo.

Mas, nos dias extras dos encontros, percebi o trabalho presente quando vi chegar outros
aprendizes-jogadores para colaborar com esses estudantes em dificuldades. Ver a atitude deles
em relacdo ao outro, o olhar atento e as indicacdes propostas por eles na tentativa de descobrir
juntos, me fizeram crer que o trabalho estava vivo, em movimento. Um dos grupos tinha uma
proposta muito ambiciosa para o curto tempo que tinhamos até a Mostra. Sinalizei no que isso
poderia implicar e, logo, os vi procurando soluges.

Foi quando alguém perguntou: “E se fizermos uma pequena cena utilizando a luz
negra?”. O mais curioso é que ndo haviamos trabalho com a luz negra e ninguém do grupo
havia tido essa experiéncia, mas a inspiracdo veio a partir das referéncias que vimos (como
parte importante desta proposta metodoldgica) e por saberem que eu poderia disponibilizar as
ferramentas e indicar caminhos para a criacdo. A curiosidade de trabalhar com o Teatro de
Formas Animadas, a partir de uma referéncia vista, sinalizou mais uma vez que o trabalho
estava presente. A atriz-pesquisadora Wanessa Malvar, presente durante a procura e
entusiasmada com a possibilidade de trabalhar com a luz negra, explicitou em voz alta: “Nao
sinto como aulas, ou como uma disciplina obrigatédria. Me sinto indo para um ensaio de algo
que quero muito fazer”.

N&do acredito numa dissociacdo absoluta das inimeras linguagens dentro das
artes cénicas, e desacredito mais ainda quando vejo que tudo o que trabalhamos em
aula, a meu ver, esta mais vinculado ao aprendizado enquanto ator do que uma
linguagem propriamente dita, ndo penso nossas aulas como algo fechado em uma

técnica especifica e sim como um estudo concreto sobre a arte do ator, que Ihe podera
ser Gtil de qualquer maneira, em qualquer instancia dentro da arte da representacao.
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Sigo feliz, em direcdo ao fundo eu nado e se caso a divida me brotar eu faco o que?
continuo a nadar... continuo a nadar... nadar... nadar. CORAGEM!%

Figura 60 - Laboratorio Pratico UNIRIO

Fonte: Rodrigo Menezes

Durante a conducéo desse processo, muitas vezes fui tomada pela frustragédo de perceber
que ja quase no fim do periodo tinha alguém a parte. Eu relutava a ouvir o Gltimo tic-tac do
relogio anunciando que o tempo acabou. Por um lado, pensava que também estava sendo
vaidosa em querer ter o poder sobre o tempo de transformacdo de cada um. Mas a imagem do
filme Nenhum a menos®” me colocava no meu proprio percurso de aprendizagem.

Um tempo depois que 0 semestre terminou e que eu passei pela qualificagdo, acabei me
distanciando um pouco da escrita. E, mais uma vez na escuta do outro, o vento me trouxe de
volta depois que minha amiga Maria Adélia, atriz e artista plastica, ao ouvir atentamente minhas
aflicbes sobre a pesquisa e 0 que de fato reverberou no grupo, me perguntou calmamente: “Vocé

conhece a historia do bambu?”.

% Registro escrito pelo ator-pesquisador Gabriel Andrade sobre o processo, durante os encontros no Laboratério
Prético da UNIRIO.

9 Filme chinés que conta a historia de Wei Minzhi, que tem 13 anos de idade e mal sabe ler ou escrever, é escolhida
para tomar conta da escola de apenas uma sala de seu pobre vilarejo, quando o Unico professor precisa se ausentar
por um més para cuidar da mée doente. Se Minzhi conseguir manter todos os estudantes até o retorno do mestre, ela
vai ganhar um dinheiro extra. Mas um dos alunos desaparece, e a menina faz de tudo para tentar encontra-lo e
trazé-lo de volta.
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A vida e o Bambu — Conto Chinés

Existe uma histéria muito famosa na China que compara a vida com uma arvore
de bambu. O bambu cresce diferente de qualquer outra &rvore no mundo. Ele
precisa receber &gua quase todos os dias, durante cinco anos e durante cinco anos
nada acontece. Ndo cresce nada. Parece que vocé esta dando agua para a terra e
mais nada. E depois do quinto ano, o broto de bambu vai atravessar o solo e
crescer 25 metros em apenas seis semanas. E como se vocé pudesse ver ele
crescendo bem na frente dos seus olhos. E parecido com a sua vida, vocé talvez
esteja fazendo alguma coisa, e ndo esteja vendo nada acontecer pelo esforco que
vocé faz. Mada muda, nada acontece, mas confie, dentro de vocé, bem I4 no
fundo, tem alguma coisa acontecendo, tem alguma coisa mudando. VVocé é como
a arvore de bambu que precisa primeiro escavar suas raizes bem fundas no solo
para quando ela crescer, ela ndo cair. Assim como vocé, vocé esta crescendo, as
suas raizes profundas no solo, vocé esta construindo a parte que mais importa da
sua vida, que € quem voceé €, a sua base, vocé esta aprendendo sobre vocé mesmo,
vocé estd aprendendo sobre as outras pessoas, vocé estd aprendendo o que
funciona e o que ndo funciona, vocé esta aprendendo sobre a vida, entdo ndo se
preocupe, quando for a hora certa, tudo vai acontecer, quando tiver que acontecer.
As coisas vdo comecgando a fazer sentido e vocé vai crescer bem répido, com a
base bem sélida, assim como o bambu e talvez as pessoas néo véo saber o esforco
que vocé colocou para chegar 14, mas vocé vai saber e vai se sentir em paz com a
sua jornada, entdo ndo se preocupe, nao desista. Continue aguando a sua arvore
de bambu, crescer demora um pouco, mas vale a pena. (ZEN, 2020, video)®

A histdria do bambu me aquietou. Na época, estdvamos criando méascaras para um novo
espetaculo, um processo que requer paciéncia e espera do tempo certo para a criagdo. No
momento em que eu ouvia a histdria, trabalhava na argila que revelava esse novo ser, enquanto
eu via 0 meu bambu apontando no solo.

A pesquisa no Laboratdrio Prético foi um grande aprendizado para mim. A troca com
cada um e com o grupo foi muito enriquecedor. Acredito que o trabalho com as Formas
Animadas, das coisas e do que elas falam, no ensino do teatro é o grande pedagogo
transformador para professores, diretores, atores e aprendizes. A linguagem acontece quando,
como em um ato generoso, emprestamos de si para Se tornar 0 outro, e nesse percurso a
imaginacdo torna-se a principal aliada. O desnudamento que esse teatro exige, muitas vezes, é
dificultado por hierarquias, maneirismos, vaidades, narcisismos e egocentrismo que impedem
de ver o outro e se deixar ver. Habitar e se deixar habitar € um ato corajoso e generoso. E é
evidente que o tempo de aprendizagem e (trans)formacéo esta ligado a pessoa, a relacdo com o
outro e consigo mesmo e a sua percepgdo das coisas do mundo (externo e interno). Diante disso,
SO posso esperar ver cada broto de bambu apontando no solo de cada aprendiz. E que crescam

gigantes.

% Informacéo retirada de video no Youtube. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9310w_DDpc0/.
Acesso em: fev. 2021
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Figura 61 — Arquivo de criacao pessoal

"™

Fonte: Marcos Guimaraes

“Eu queria aprofundar o que néo sei,
como fazem os cientistas,

mas s6 na area dos encantamentos. ”
(Manoel de Barros)
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