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RESUMO

Pretende-se nesta pesquisa, sob a perspectiva da Etnocenologia
(disciplina que estuda o comportamento humano espetacular e organizado),
investigar como o ator pode utilizar uma manifestacdo cultural como mote
para realizar uma criagdo organica e auténtica na cena. Este trabalho apoia-
se no eixo co-habitar com a fonte do método Bailarino-Pesquisador-Interprete
desenvolvido por Graziela Rodrigues. Busca-se aqui 0 processo da atriz sobre
si mesma através do confronto com uma realidade brasileira que se situa a
margem da sociedade. Para realizar essa pesquisa foi eleita uma
manifestacdo cultural, tradicional e organizada existente no Brasil ha
aproximadamente quinhentos anos: o ritual flnebre realizado pelas
carpideiras, também conhecidas como cantadeiras de inceléncias. Foi
realizado o contato direto da atriz/pesquisadora com as carpideiras e seu
entorno através de trabalho de campo no interior do Ceara. Posteriormente se
prosseguiu a pesquisa em laboratério onde a intérprete busca elementos
retirados da vivéncia no trabalho de campo que possibilitem a atuacao
organica e auténtica no teatro. Na construcdo deste experimento cénico
propde-se a criacdo de uma dramaturgia original advinda das experiéncias
passadas no Ceard em relacdo com memobrias pessoais da atriz e dos
elementos que caracterizam a dramaturgia do ator/atriz.

Palavras-chave:
Etnocenologia; organicidade; autenticidade; carpideiras; Bailarino-
pesquisador-intérprete.



RESUME

Ce projet a comme but développer une recherche sur le travail de
I'acteur sous la perspective de I'Ethnoscénologie, ayant comme point de
départ une manifestation culturelle brésilienne. Ce travail s’appuie sur la
méthodologie développée par Graziela Rodrigues dans sa recherche
“danseur-chercheur-interpréte”. A travers cette recherche on développera le
processus sur soi méme ainsi que I'approfondissement dans un univers situé
a la marge de la société brésilienne. Pour réaliser cette recherche on a choisi
une manifestation culturelle, traditionnelle et organisée qui existe au Brésil
depuis a peu pres cing cents ans, qui est celle des pleureuses ou chanteuses
de inceléncias. Le contact direct de I'actrice/chercheuse avec les pleureuses
et son entourage a été réalisé grace a un travail de recherche sur le terrain a
la province du Ceara. L'actrice a pris quelques éléments de cette culture qui
lui ont permis de réussir a un jeu de I'acteur organique et authentique. Pour la
construction scénique on propose la création d’'une dramaturgie originale
découlant des expériences passées au Ceara en rapport avec des souvenirs
personnels de l'actrice et des éléments qui caractérisent la dramaturgie de
I'acteur.

Mots-clés:
Ethnoscénologie; organicité; authenticité; pleureuses; danseur-
chercheur-interprete.
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UM COMECO

Siléncio
O reldgio das horas
Ecoa sem fim

()

Cumprimos o rito

Calamos no vicio

Carpimos o ouro

Cuspimos o 6cio

Cruzamos o horto

Roemos 0 0sso

E dormimos

Cessamos queimando o corpo
(SALAZAR, 2011, p. 92)

Das ideias iniciais

A ideia de fazer um mestrado sempre esteve presente. Sempre tive o
gosto pelo estudo e pela pesquisa, mas como quase todos que passam por
esta etapa, tive dificuldades para criar um projeto. Fiz a selecéo para o curso
logo apo6s ter me formado em Bacharelado em Teatro na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul e ainda me sentia crua e imatura para criar um
projeto. E ndo poderia ser qualquer projeto. Sentia-me responsavel por fazer
0 projeto. Aquele da minha vida, com aquilo que me angustiava e também
com o que eu queria dizer. Parecia muita pretenséo para as condi¢cdes que eu
tinha. Na época da selecdo apresentei um anteprojeto que me parecia mais
facil, ou seja, que eu teria mais dominio para escrever e fundamentar
teoricamente. Pensava comigo mesma que aquilo era s6 uma selecéo e que
eu poderia mudar completamente minha pesquisa posteriormente. Nao foi o
gue aconteceu. N&do mudei, aprofundei as ideias. Aquilo que primeiramente
me parecia raso a cada dia foi se acrescentando mais contetudo. Aquilo que
eu pensava nao ser o projeto ideal foi se apresentando a cada dia mais
adequado com aquilo que eu realmente queria: um projeto que “falasse de
mim”, que incluisse aquilo que acredito e que me motivasse para pesquisar.

Eu queria estudar a brasilidade, identidade cultural, entrar na
perspectiva etnocenoldgica, trabalhar com sonhos e memdria, pesquisar
dramaturgias do ator, estudar performance, pesquisar manifestacdes

populares, trabalhar sobre a organicidade no trabalho do ator, realizar uma

14



pesquisa na linha de processos de criacao cénica, criar experimentos cénicos,
utilizar uma linguagem contemporanea, etc. Muito para quem na verdade
precisa de pouco. No mestrado somos sempre orientados a restringir 0s
nossos projetos, a focar. Foquei. Restringi e mesmo assim me contentei.
Percebo que muito ou quase tudo que me “perturbava” (aqui utilizo perturbar
sentido de provocar, de instigar) permanece de uma forma ou de outra na

minha pesquisa.

Das influéncias ou de como cheguei até aqui

Acredito ter quatro grandes influéncias para ter construido esta
pesquisa. Uma delas eu tive dentro da minha prépria casa. Filha de
professores, cresci observando o trabalho dos meus pais'. Frequentava a
escola da minha mae e acompanhava passeios de estudo junto com seus
alunos. Frequentava também a universidade, por ter vezes em que nao tinha
com quem ficar quando criangca. Acompanhei pesquisas de campo e algumas
vezes estive junto com meu pai em congressos cientificos. Interessava-me
por esse “mundo” em que eles viviam. Queria saber das coisas que faziam e
gue estudavam. Desde cedo comecei a gostar disso que chamavam de
pesquisa. Principalmente me encantava com suas em pesquisas de campo.

A segunda influéncia veio a partir do meu contato com o teatro.
Aconteceu muito cedo na minha vida: sempre frequentei, fiz aulas e gostei.
Até o dia em que resolvi que era isso que queria: fazer teatro. A decisao veio
de fato logo apés assistir a um espetaculo: O Pagador de Promessas? do
grupo Depésito de Teatro® dirigido por Roberto Oliveira® no ano 2000. O

! Alvaro Luiz Heidrich, doutor em geografia e professor desta mesma universidade.

Bernardete Beschorner Heidrich, professora de geografia especializada em educagédo pela
UFRGS.

2 Peca teatral em trés atos escrita em 1960 pelo dramaturgo brasileiro Dias Gomes.

A Associacao cultural Depdsito de Teatro foi fundada em 1996 por Roberto Oliveira, Sandra
Possani, Patricia Fagundes, Liane Venturella, Sérgio Etchichury e Maria Falkembach. Nos
seus 15 anos de existéncia ja produziu 37 espetaculos teatrais e ganhou 18 prémios. Foi
criador do projeto Teatro Brasileiro, do qual participaram 12 espetaculos. Realiza pesquisas
de linguagens cénicas, como a utilizacdo da proximidade do publico e a realizacdo de
espetaculos em espacos alternativos. Grupo onde trabalho como atriz e professora desde
2009.
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espetaculo era lindo, sensivel, tocante e carregado de brasilidade (e até entédo
eu nao tinha tido contato com algo parecido). O espetaculo acontecia em um
espaco alternativo: as escadarias da Igreja das Dores”. Era a primeira vez que
eu me sentia tdo provocada por uma peca de teatro. Lembro-me claramente
da sensacao de sair da igreja apdés o espetaculo, estava radiante,
emocionada, com a cabeca cheia de pensamentos, mas ao mesmo tempo
ndo tinha vontade de conversar com ninguém. Demorei a dormir naquela
noite. Algo havia me provocado profundamente. Vinham-me na cabeca
imagens: a igreja iluminada, a cruz que era carregada por Nelson Diniz®, os
atores chegando como uma procissdo, a cenografia, os figurinos, 0 sons,
fragmentos de textos e principalmente a figura de Sandra Possani’ em um
momento especifico do espetaculo: Ela olhava diretamente para alguém da
plateia (neste dia eu fui a escolhida) com os olhos molhados e brilhantes ao
mesmo tempo em que arrebentava um colar de contas vermelhas que se
espalhavam pelas escadarias da igreja. Naquela época a Unica certeza que
eu tinha é que queria me tornar uma boa atriz como ela. Mas o que eu via no
trabalho de Sandra Possani que se destacava dentre tantos outros atores?
Naquela época eu ndo sabia, mas acredito ser minha primeira percepcao
sobre a organicidade no trabalho do ator.

As outras duas influéncias aconteceram dentro da universidade: uma
disciplina que tive a oportunidade de cursar e a pesquisa da qual fiz parte
durante meus quatro anos de graduacédo. A disciplina era de Drama Brasileiro,
ministrada pelo professor Flavio Mainieri®. Dentre outros assuntos, estudamos
a identidade cultural, indo um pouco mais a fundo na identidade cultural

brasileira. Desde entdo me encantei pelo assunto e tive vontade de realizar

* Ator e diretor galcho, trabalha em teatro e cinema ha aproximadamente 35 anos. Mestre em
Artes Cénicas por este mesmo programa. E fundador do grupo Depdsito de Teatro.

° E a igreja mais antiga de Porto Alegre. Comecou a ser construida em 1807 e s6 foi
concluida em 1904. Em 1938 foi tombada e até hoje é considerada patriménio histérico e
artistico nacional.
® Ator e autor gaucho nascido em 1963. Trabalhou no grupo Depésito de Teatro durante dois
anos. Atualmente € reconhecido em terreno nacional por sua participa¢cdo no cinema e na
televiséo.

’ Atriz formada pelo grupo Oi Néis Aqui Traveiz. Trabalhou no Depésito de Teatro por doze
anos, sendo uma de suas fundadoras. Atualmente reside em Recife — PE onde desenvolve
seus trabalhos artisticos.

® Doutor em Letras pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Professor aposentado
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Tem experiéncia na area de Artes, com
énfase em Dramaturgia, atuando principalmente nos seguintes temas: teatro, juri, prémio,
conhecimento, teatro- dramaturgia, cinema e andlise de filmes.
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uma pesquisa teatral que levasse a cena aspectos formadores da nossa
cultura, ou, dizendo em outras palavras, carregado de brasilidade.

No Dicionario Aurélio brasilidade é: propriedade distintiva do brasileiro
e do Brasil. Aquilo que carrega caracteristicas de brasileiro e mostra-se Unico
neste pais. Para entender isso € preciso ter a consciéncia de que a
brasilidade tem uma relacdo intima com os aspectos formadores da nossa
cultura. A cultura brasileira é algo que por si sé é dificil de definir. Como falar
de um Unico Brasil considerando todo o seu tamanho em formas, cores,
sabores e saberes? Como definir a cultura de um povo que na realidade
nasceu da mistura de outros? De acordo com Darci Ribeiro®, a cultura
brasileira é formada pela mesticagem de culturas de trés povos distintos:
indios, negros e brancos. Em histéria carregamos o peso de um povo que foi
explorado, escravizado, que esteve por baixo muito mais do que por cima,
gue foi obrigado a lutar para poder dancar a sua prépria musica. Um povo que

sempre d& o seu jeitinho para ir levando.

Esses povos contribuiram para a formacao do brasileiro em
diversos aspectos: a flexibilidade diante das dificuldades, ou o
jeitinho brasileiro, me parece heranga destes povos que sempre
tiveram que andar nos entremeios, disfarcando seus fazeres, dando
um jeitinho de continuar festejando, brincando e vivendo a sua
moda (UMANN, 2007,p. 47)

Quando falo de brasilidade, falo de caracteristicas do Brasil, de um jeito
de ser e viver do brasileiro, daquilo que quando falamos ou pensamos

sabemos tratar do nosso pais. Sérgio Buarque de Holanda fala do brasileiro
no livro Raizes do Brasil como sendo o Homem Cordial (1995).

Ja disse, numa expresséao feliz, que a contribuicdo brasileira
para civilizacdo sera de cordialidade — daremos ao mundo o “Homem
Cordial”. A Ihaneza no trato, a hospitalidade, a generosidade, virtudes
tdo gabadas por estrangeiros que nos visitam, representam, com
efeito, um traco definido do carater brasileiro, na medida, ao menos,
em que permanece ativa e fecunda a influéncia ancestral dos padrées
de convivio humano, informados no meio rural e patriarcal
(HOLANDA, 2005, p. 146-147).

Holanda fala da cordialidade no tratamento com o0s outros, mas
ressalta que o Homem Cordial ndo se utiliza da polidez, na verdade faz

® Referéncia — documentario Viva o Povo Brasileiro.
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exatamente ao contrario: o brasileiro busca uma aproximacao com o outro. No
Homem Cordial, a vida em sociedade é, de certo modo, uma verdadeira
libertacdo do pavor que ele sente em viver consigo mesmo, em apoiar-se
sobre si préprio em todas as circunstancias da existéncia (Idem). Ai vem a
aproximacdo com o0 outro e a eliminagcdo da polidez. Este fato aparece
inclusive dentro da linguagem, onde podemos observar nosso pendor
acentuado para o emprego dos diminutivos. A terminacdo “inho”, aposta as
palavras, serve para nos familiarizar mais com as pessoas ou objetos (Idem,
p. 148). Essa tdo usada terminacdo aparece também nas religibes, onde
podemos observar nomes de santo usados no diminutivo, por exemplo, Santa
Teresinha. Um modo de falar que as vezes soa até como desrespeitoso, mas
gue, no entanto, trata-se de uma forma de expressar carinho, intimidade e
vontade de aproximacdo. Holanda diz que no Brasil, é precisamente o
rigorismo do rito que se afrouxa e se humaniza (Idem, p. 149).

Quando falo de brasilidade, entendo tanto caracteristicas do nosso pais
como também do nosso povo. Entendo um lugar onde o clima agradavel e
sua natureza exuberante influenciam a gente que o habita, entendo um jeito
brasileiro de ser que se mostra sempre hospitaleiro, um povo com coragao
grande; parafraseando Milton Nascimento, uma gente que ri quando deve
chorar; um jeito de aprender a levar vantagem que € mesmo para poder ir
levando a vida; uma malandragem genuina; uma religiosidade agucada, com
uma maneira de acreditar e ter fé acima de tudo; um povo que tem ginga e
jogo e traz isso no sangue; uma gente que carrega nas costas essa mistura
de racas e saberes e mostra a todos a convivéncia de muitas tradi¢des.

Minha outra grande influéncia foi a pesquisa de que fiz parte dentro do
Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. Posso dizer que foi o meu
primeiro contato efetivo com o mundo cientifico. Esta pesquisa iniciou em
2001 e se desenvolve até hoje no mesmo departamento, porém com grupos
de alunos pesquisadores distintos em cada fase. A pesquisa intitulada As
técnicas corporais do gaucho e sua relacdo com a performance do ator

dancarino é orientada pela prof¢ Dra Inés Alcaraz Marocco™ e se apoia na

1% possui Doutorado em Doctorat en Es}hétique Sciences et Technologie des Arts- Université
de Paris VIl (1997) e a formacgdo na Ecole Internationale de Théatre, Mime et Mouvement
Jacques Lecoq (1983/1984). Atualmente é prof Associado 2 da Universidade Federal do Rio
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Etnocenologia®* e em principios da Antropologia Teatral*?. Eu pude, entao,
conhecer esta nova disciplina que abriu 0 meu caminho para a pesquisa que
gostaria de realizar, capaz de unir tudo aquilo que me agrada e me motiva.

Para Pradier Etnocenologia é:

Uma ciéncia da presenca do vivo, uma disciplina devotada a
descricdo dos comportamentos emergentes fundadores de
identidade, ndo tem apenas valor de erudi¢cdo. Ela introduz a
descoberta do mdltiplo na unidade da espécie, o sutil na
diversidade, no mais profundo enigma da vida e de seu respeito
apaixonado. (PRADIER, J. M.:1995, pp. 29)

Dentro deste grupo de pesquisa™® realizamos um trabalho que tinha por
objetivo investigar a organicidade do trabalho do ator na cena. Trata-se de,
indiferente do estilo adotado, apontar sempre para aquela atuacao viva, com
aparéncias de ‘primeira vez’, cheia de um sentido de ‘aqui/agora’ inigualavel.
(SERRANO, 2004, p.67) Essa investigagéo aconteceu durante o processo de
adaptacdo e montagem do espetaculo O Sobrado™ dirigido por Inés Alcaraz
Marocco. Dentro da universidade também tive a oportunidade de levar adiante
a investigacdo sobre a organicidade no trabalho do ator na cena nos meus

dois estagios obrigatérios de final de curso™.

Grande do Sul. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Direcdo Teatral, atuando
principalmente nos seguintes temas: arte do ator, etnocenologia, antropologia teatral, sistema
de treinamento e cultura gadcha. E também orientadora do presente trabalho.

" Etnocenologia: Disciplina criada por Jean- Marie Pradier em 1995. Se inscreve na vertente
das etnociéncias e tem como objeto de estudo os comportamentos humanos espetaculares
organizados.

2.0 estudo do comportamento biolégico e cultural do homem em estado de representacéo,
ou seja, do homem que usa sua presenca fisica e mental segundo principios diferentes
daqueles que governam a vida cotidiana. (PAVIS, P. 2005, p. 17).

¥ Na época composto por mim, Kalisy Cabeda, Rodrigo Fiat e Philippe Philippsen, todos
alunos do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS.

! Retirado de sete capitulos homénimos dos dois primeiros volumes da obra O Tempo e 0
Vento de Erico Verissimo. O espetaculo estreou em dezembro de 2008 e realiza
aspresentagﬁes até hoje.

e que seria do vermelho se nado fosse o azul - A observagéo e o estudo sobre 0 processo
de evolucdo de um espetaculo. E Solos Tragicos — uma investigacao sobre a tragédia através
do tempo. Ambos dirigidos por Roberto Oliveira e Orientados por Marta Isaacsson.
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Do objeto — o qué?

Observando essa trajetoria e muito baseada nas influéncias que tive na
universidade comecei a chegar no meu projeto de pesquisa. A Etnocenologia
se tornou o caminho, o que viabiliza as minhas intencdes de estudo e o
instrumento que me da suporte para realizar esta pesquisa. Esta disciplina
conduz o estudo das manifestagcdes humanas espetaculares e permite utiliza-
las como elementos para a criagdo artistica, para o trabalho do ator. A
organicidade continua como foco, assim estou dando seguimento a pesquisa
gue venho desenvolvendo desde a graduacdo. Desta vez acrescentei um
aspecto da atuacado: a autenticidade. Minha pesquisa baseou-se na seguinte
investigagdo : como o ator pode utilizar uma manifestagéo cultural como mote

para realizar uma criagao organica e auténtica na cena?

Uma obra de arte auténtica incorpora uma energia intensa.
Exige uma resposta. Pode-se tanto evitd-la ou trancéa-la, quanto
encara-la e confronta-la. Ela contém campos de energia atraentes e
complicados, além de uma légica propria. Ndo gera desejo ou
movimento no receptor, mas produz o que James Joyce chamou de
“imobilizagdo estética”. No meio do caminho, vocé é detido. Nao
pode passar facilmente por ela e dar continuidade a vida. Vocé se
encontra em relagdo com algo que ndo consegue abandonar de
imediato.(BOGART, 2009, p.35)

Como alcangar a autenticidade e criar essa imobilizacdo estética de
gue fala Joyce? Schechner diz em seu livro Performance — teoria y practicas
interculturales que o teatro em que se acredita € um teatro cada vez mais
proximo da vida, onde na cena podemos evidenciar a presenca do real. O
teatro que se acredita (...) tem uma forte relagdo consciente com a “histéria”, a
“verdade”, a “autenticidade”, as “origens”, a “presenca”’, a “experiéncia’, o
“haver passado”, etecetera. (SCHECHNER, 2000, p.248)%. Acredito poder
alcancar essa imobilizacao estética através da aproximacdo da cena com a

vida a partir da observacao de uma manifestacao cultural brasileira.

'8 Tradugao minha. Do original: El teatro que se cree (...) tiene una fuerte relacién consciente
com La “histéria”, la “verdad”, la “autenticidad”, los “origenes”, la “presencia”, la “experiéncia”,
el “haberlo pasado”, etecétera. (SCHECHNER, 2000, p.248)
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Graziela Rodrigues'’ criou e desenvolveu o método Bailarino-
Pesquisador-Intérprete, onde propde, em um de seus eixos, o contato direto
do intérprete/pesquisador com manifestacdes culturais para depois utilizar
essa vivéncia como estimulo para criacdo. Graziela diz que os experimentos
cénicos surgidos a partir da observacédo de manifestacdes culturais concretas
e vivas apresentavam gestos e sons integros, fora dos padrdes convencionais
e com uma alta carga de verdade e organicidade (2005, p. 19), por isso
resolvi apoiar-me no eixo Co-habitar com a fonte de seu método para

desenvolver esta pesquisa.

O processo apresenta em seu eixo de agdo uma visdo do
gue seja a pessoa, ha condicdo de bailarino, como pesquisadora de
si mesma no confronto com outras realidades, que propiciam-lhe
viver os papeis que emergem destes contatos. (...) Sua esséncia
reside na inter-relagdo dos registros emocionais que emergem da
vivéncia na pesquisa de campo com a memoéria afetiva do proprio
intérprete. (RODRIGUES, 2005, p. 147)

Graziela aborda um processo pessoal, aliado a formacdo de cada
individuo enquanto bailarino e seu confronto com manifestagfes culturais
brasileiras que estdo a margem da sociedade, mas que fazem parte de um
inconsciente coletivo do que seria um corpo brasileiro. O processo culmina na
construcéo de um trabalho criativo.

Para realizar essa pesquisa elegi uma manifestacao cultural, tradicional
e organizada existente no Brasil hd aproximadamente quinhentos anos: o
ritual fanebre realizado pelas -carpideiras, também conhecidas como
cantadeiras de inceléncias'®. Mulheres pagas ou recompensadas com
presentes para chorar em velérios alheios, além de fazerem parte de todo o
ritual fanebre, como o tratamento do corpo, o vestuario do defunto, a guarda

do morto, o velério (também chamado de a despedida) e 0 acompanhamento

" Possui doutorado em Artes pela Universidade Estadual de Campinas (2003). Atualmente é
Professora titular (MAIIl-H) da Universidade Estadual de Campinas. Tem experiéncia na area
de Artes, com énfase em Danca. Bailarina, atriz, corebgrafa, roteirista e diretora de
espetaculos.

'® Inceléncia: Bras. N.E. Pop. Exceléncia. Canto entoado a cabe¢a dos moribundos ou dos
mortos, cerimonial de vel6rio. Cantam sem acompanhamento instrumental, em unissono, em
série de doze versos ritualmente. (...) Tinham o poder de despertar no moribundo o horror ao
pecado, incitando-o ao arrependimento. (...) S8o cantadas aos doentes, aos defuntos e séo
rogativas contra o perigo da peste e tempestade. (...) As Exceléncias facilitam a entrada no
céu e sdo frases rimadas, indo sempre do nimero um até doze. (CASCUDO, 1998, p.379)
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do enterro. Tem a tradicdo de chorar, cantar, dancar e ter uma refeicao
dedicada aos mortos. (...) sdo sabedoras de rezas de defunto votivas.
(CASCUDO, 1998, p. 249). Utilizavam frases exaltadas e gesticulacao
inimitavel e dramética (...) Entoando as Exceléncias com a voz mais sinistra e
apavorante, embora de impressdo inesquecivel para a assisténcia (ldem).
Conheci estas mulheres em trabalho de campo no nordeste do Brasil, mas
especificamente no interior do estado do Ceara (regiées do Vale do Acaral e
do Cariri).

Juntamente com este Memorial apresento meu processo de
investigacdo cénica, onde busquei elementos que possibilitassem uma
atuacdo organica e auténtica no teatro a partir da vivéncia que tive em
trabalho de campo. Na construgcéo deste experimento cénico eu me propus a
criar uma dramaturgia original advinda das experiéncias passadas no Ceara
em choque com memorias pessoais e dos elementos que caracterizam a
dramaturgia do ator'®.

Mesmo com um projeto de pesquisa bem definido, saliento que neste
processo acabei fazendo algumas descobertas que influenciaram “o andar da
carruagem”. A cada ensaio e a cada reflexdo sobre minha préatica, pude
perceber o quéo pessoal estava se tornando este trabalho. Hoje ressalto que
além das minhas investigacbes pré-definidas, esta pesquisa tratou de
responder questdes profundas relacionadas com meu processo de criagao e
mostrou-me um caminho de autoconhecimento na arte e no fazer teatral. O
processo de escritura tem a ver com o0 ato de descoberta. Descobrir sobre o
gue se esta escrevendo (ALBEE apud SALLES, 2009, p. 34). A cada dia fui
percebendo que meu trabalho aproximava-se muito da linha de pesquisa
Processos de Criagcdo Cénica e que mais do que carpideiras, trazia uma
artista em processo e um processo de uma artista pesquisadora de si mesma.
Identifico minha pesquisa como parte da vertente da autoetnografia, que,
como define Fortin, caracteriza-se por uma escrita do eu que permite o ir e vir
entre a experiéncia pessoal e as dimensodes culturais a fim de colocar em

ressonancia a parte interior e mais sensivel de si (2010, p. 90).

% Entre os diferentes niveis de organizacdo do espetaculo teatral, a dramaturgia do ator, é
aquele que se compreende como criacao individual Unica do ator, capaz de tornar, em sua
totalidade, visivel e crivel aos olhos do espectador aquilo que é inerente as emocdes
humanas imperceptiveis no cotidiano (BARBA, p. 34, 1998).
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Dos porqués

Porque, entdo, esta tdo prolongada auséncia de uma
disciplina que poderia ter valido, mesmo sob a forma mais
etnocéntrica, para reagrupar num termo genérico e ndo normativo, o
que o génio da humanidade inventou para celebrar os deuses,
chorar os mortos, glorificar os vivos, dar prazer, provocar angustias
ou admiracdo, convencer, seduzir, festejar o amor, aplacar
instancias invisiveis, solenizar os reencontros, rir, zombar, recitar,
curar e que tem todas uma caracteristica comum: a de dissociar
estreitamente 0 corpo e 0 espirito num acontecimento social
espetacular? (PRADIER, 1995, p. 24)

Percebo que os fatos que influenciaram meu projeto foram
acontecendo como que por acaso, ou mesmo por intuicdo. Nada aconteceu
propositalmente. De repente certas escolhas que antes pareciam nao ter
motivo ou que eu nao sabia explicar de onde haviam surgido comecaram a
fazer todo o sentido e algumas conexdes que ndo eram aparentes até entdo
comecaram a se firmar na minha cabeca. Para facilitar a compreensao me
proponho agora a dissertar sobre os porqués das minhas escolhas neste

processo.

Por que carpideira? Por que ritual funebre?

Escolhi essa manifestacdo cultural por encontrar nela a
espetacularidade conforme a definicdo de Pradier e fazer parte de um ritual
formador de culturas distintas. De acordo com Edgar Morin, ndo existe relato
de praticamente nenhum grupo (...) que abandone seus mortos ou que 0s
abandone sem ritos. (MARTON, 2009, p.23) Sendo o ritual fanebre um dado
importante para formacédo de cada cultura. Além disso, reconhe¢o que é uma
manifestacdo possivel de ser estudada pela Etnocenologia, pois esta
disciplina prevé o estudo dos comportamentos humanos espetaculares e
organizados. Os comportamentos espetaculares devem fazer parte da cultura
de um povo, serem tradicionais, isto é, passadas de geracdo a geracao,
reconhecidas ou adotadas pela sociedade a qual sdo destinadas, na qual
integraram-se ao patrimonio vivo (KHAZNADAR, 1997, p. 56). Segundo
Pradier. Por espetacular deve-se entender uma forma de ser, de se

comportar, de se movimentar, de agir no espacgo, de se emocionar, de falar,

23



de cantar e de se enfeitar. Uma forma distinta das acfes banais do cotidiano
(1995, p. 24). Considero espetacular o ritual funerario realizado pelas
carpideiras. Atrai-me aos olhos de atriz/pesquisadora e trata-se de uma
manifestacao cultural e tradicional, que, pelos registros remanescentes, existe
desde 1.500 a.C. Chegou ao Brasil junto com a vinda dos portugueses e até
entdo permanece como uma cultura viva, apesar de estar em extin¢ao. Oficio
passado de mée para filha ja existente como parte da cultura brasileira, mais
especificamente do nordeste do Brasil e com focos espraiados pelas cidades
interioranas de todo o pais.

Na Etnocenologia esses comportamentos humanos espetaculares
devem ser organizados, ou seja, manifestacbes que sao fruto de uma
elaboracdo, de uma premeditacdo, de uma memdria coletiva; e as que séo
atos ponderados e repetidos, seguindo regras estabelecidas (KHAZNADAR,
1997, p. 56). O que também consigo observar no trabalho das carpideiras,
pois no seu cerimonial existe uma série de regras pré-estabelecidas,
baseadas em crendices populares, supersticbes e em sua tradicdo, como por
exemplo: as Inceléncias devem sempre ser cantadas até o final para que néo
tragam maus agouros. Outro aspecto notavel € a existéncia de diferentes
estagios do ritual de acordo com momentos especificos.

Outro ponto importante para esta escolha é o fato de conseguir
identificar proximidades entre o trabalho da carpideira e o trabalho do ator,
como por exemplo: o envolvimento emocional, a aprendizagem de técnicas
para realizar o trabalho, a realizacdo de partituras corporais e vocais, 0 jogo e
0 prazer na realizacao do oficio. Encontro nas carpideiras o arquétipo do ator.
Um modelo e um padréo de atividades que se aproxima e, de alguma forma,
se identifica.

Por que organicidade e autenticidade?

Percebo que, no teatro, estes dois conceitos estdo intimamente
associados e ambos séo ligados a nocdo de verdade na cena. A verdade em
cena é tudo aquilo que podemos crer com sinceridade, tanto em nés mesmos
como em nossos colegas (STANISLAVSKI, 2006, p. 169). O que é auténtico é

real e verdadeiro. O que € organico é real, natural e inato, oposto ao que é
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premeditado e calculado. A organicidade corpo-mente revela-se no corpo que
ndo age em vao, que nao se esquiva da acao necessaria, que nao reage de
uma maneira autocontraditoria e contraproducente (RUFFINI,1995 p. 150).
Busco chegar a um comportamento organico na cena, uma atuacao organica
e, através disso, criar um experimento cénico auténtico. Aqui a organicidade
torna-se um caminho até a autenticidade.

A autenticidade em uma obra de arte esta associada a imobilizacdo
estética de que fala Joyce. Mas o que no teatro é capaz de provocar iSso?
Como um espetaculo ou uma cena teatral pode permanecer com um
espectador mesmo depois de finalizada a apresentacdo? Eugénio Barba diz
gue uma acéo real e verdadeira produz o efeito de organicidade e mexe com

0 espectador em um nivel sensorial e cinestésico.

E inegavel: na realidade cotidiana, assim como na
extracotidiana da cena, uma agao real, mesmo que reduzida ao seu
impulso, possui uma forca de persuasao sensorial que produz um
‘efeito de organicidade’ — quer dizer, de vida e imediatismo — no
sistema nervoso do espectador. (...) Uma acdo real produz uma
mudanca nas tensdes de todo o0 corpo e, como consequéncia, uma
mudanca na percepcao de quem observa: entdo sua acdo €
experimentada cinestesicamente, de forma muito analoga (BARBA,
p.61, 2010).

Penso que através desta comunicagdo cinestésica com o espectador
seja possivel atingir a autenticidade de uma obra artistica. Para atingir esta
comunicacdo busquei trabalhar na criagdo de uma dramaturgia de atriz, pois
como diz Barba, em um espetaculo, é sobretudo, a dramaturgia do ator que
atua no sistema nervoso do espectador (BARBA, p.58, 2010).

Ressalto aqui que muitos artistas, nas diversas areas da arte,
trabalham na busca pela verdade. A palavra verdade esta, muitas vezes,
presente nos depoimentos dos artistas sobre suas obras (SALLES, p. 137,
2009). A verdade faz parte dos processos de criacao artistica em sua

natureza.

O artista da a forma a um universo ao atribuir determinadas
caracteristicas (e nao outras) para aquele objeto em construgéo. A
verdade da obra é, assim, tecida na medida em que esses tragos
passam a se relacionar, formando um novo sistema ou uma “forma
nova”. Neste sentido é que podemos falar do gesto criador como
construtor de verdades artisticas (Idem, p. 138).
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Cecilia Almeida Salles ainda coloca que o ato criador mostra-se como uma
profunda investigagéo da verdade do artista (Idem, p. 142).

Busquei trabalhar com organicidade e autenticidade porque é o que me
move no teatro. Sinto-me envolvida, apaixonada e tocada com um espetaculo
teatral quando encontro nele essa carga de verdade, quando o percebo
auténtico.

Na minha primeira aula de atuagcdo no DAD recebi uma tarefa um tanto
quanto curiosa. A professora Gisela Habeyche?, que na época dava aulas de
Expresséo Vocal, nos pediu para que fossemos até a biblioteca do Instituto de
Artes e encontradssemos algo que fizesse sentido para nés. Uma proposta um
tanto quanto ampla, mas que me fez pensar no qué fazia sentido para mim.
De tempos em tempos essa pergunta retorna na minha cabecga e agora,
fazendo o mestrado, ela se torna ainda mais veemente. Dou-me conta que,
no teatro, 0 que mais faz sentido para mim € a organicidade e autenticidade.

E onde encontro a razdo do fazer teatral.

Por que manifestacéo cultural?

O que nao se duvida é da existéncia de praticas teatrais que
utilizam elementos de culturas distintas. (VILLEGAS, 2010, p. 91)

Ultimamente tem se ampliado cada vez mais a discussao sobre a
utilizacdo de manifestacfes culturais como estimulo para criacfes artisticas
na cena contemporanea. A producdo académica sobre o assunto tem se
desenvolvido em diferentes éareas como teatro, danca, performance,
antropologia e filosofia. De igual maneira podemos observar um aumento
significativo de encenadores e coredgrafos que bebem nessas fontes para
construir seus espetaculos. Destacam-se internacionalmente o encenador,
autor e professor de teatro Eugenio Barba; a bailarina e coredgrafa Pina
Bausch; o encenador Peter Brook e a encenadora Ariane Mnouchkine. No
Brasil o dramaturgo, diretor, ator e escritor Jodo das Neves; o ator, dancarino

e musico Antdnio Nobrega e a bailarina, atriz, coredgrafa, roteirista e diretora

2 Bacharel em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1992) e
doutoranda em Educacgédo pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2003) .
Atualmente é Professora assistente da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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de espetaculos Graziela Rodrigues na qual me inspiro para realizar a
metodologia desta pesquisa. Na cena teatral local de Porto Alegre também se
destacam alguns encenadores que buscam manifestacbes culturais para
construcdo de espetaculos: o diretor teatral Jessé Oliveira nos espetaculos
Hamlet Sincrético (2005) e Antigona Br (2008), onde se utlizava de
movimentos retirados das religides afro-brasileiras e o ator, diretor, autor,
encenador e mestrando em Artes Cénicas Roberto Oliveira na construcdo do
espetaculo O Auto da Compadecida (2002), que bebeu nas festas populares
brasileiras para construir o espetaculo. Mas qual é o real motivo do
crescimento da procura por manifesta¢des culturais como mote para a criacao
de espetaculos? E por que busco isso para a minha pesquisa?

As performances e os espetaculos tém procurado confrontar o publico
e impressioné-lo de outra maneira, através da verdade cénica e do efeito de
real (FERNANDES, 2009, p. 11), da teatralidade denegada (PAVIS, 2008, p.
23-26) buscando cada vez mais a autenticidade na cena. E é neste tipo de
teatro que a vida parece invadir o palco. Da-se mais valor a verdade do que a
beleza (SCHECHNER, 2000, p. 249) deixando os espectadores quase em
uma situacao de voyeurs, como se pudessem mesmo espiar algo que esta
acontecendo de verdade em algum lugar, naquele lugar.

A busca pelas manifestacdes culturais como um estimulo para criacédo
esta intimamente ligada ao desejo de atingir esse estado de verdade e
autenticidade na cena. As manifestacdes culturais sao por si s6 muito
verdadeiras. O choque do intérprete com essa alta carga de verdade acaba
por ser um bom estimulo para criacao.

Como manifestacdes culturais, podemos considerar que se tratam de
todas as formas de expressao que caracterizam, identificam e representam a
cultura de um povo ou nacdo, cada uma com suas determinadas
particularidades e principios, aliadas a tradicbes e organizacbes de cada
grupo social. Em relagdo a cultura entende-se o conjunto complexo de
codigos e padrbes que regulam a acdo humana individual e coletiva, como
por exemplo, agcdes que se desenvolvem em uma sociedade ou grupo
especifico e que se manifestam em praticamente todos os aspectos da vida:
modos de sobrevivéncia, maneiras de comportamento, crengas, costumes,

instituicdes, valores espirituais, criagdes materiais, etc. como diz Juan
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Villegas, € um sistema semiético plurisignico, através do qual os participantes
de um sistema social estabelecem comunicacdo, constroem sistemas de
valores e estabelecem uma tradicdo de valores sociais e culturais . (2010, p.
87).

Um pouco mais

Acredito na importancia desta pesquisa tanto pela questdo que
investigo (como o ator pode utilizar manifestagbes culturais como estimulo
para alcancar a organicidade e a autenticidade na sua criacdo artistica em
cena?) como pela sua originalidade. Aqui me apoio em parte de uma
metodologia utilizada na danca: o Bailarino-Pesquisador-Intérprete. Esse
método ja foi utilizado por diversos bailarinos na construcdo seu proprio
caminho dentro da danca a partir de um autoconhecimento e
autoquestionamento das experiéncias profissionais vividas em confronto com
manifestagdes culturais brasileiras, porém em nenhum momento este método
foi experimentado por atores. A escolha da manifestacdo brasileira também
se mostra um aspecto importante deste projeto, pois pouco existe em
bibliografia disponivel material que fale sobre as carpideiras (que guardam
reliquias pertencentes ao nosso patriménio imaterial nacional e atualmente
encontram-se em extin¢ao). O fato de ter as carpideiras como parte de um
imagindrio brasileiro conhecido através da literatura e historias passadas de
geracado para geragdo em confronto com a sua existéncia na realidade
provoca um choque no corpo e no espirito do intérprete, suscitando memarias
e trazendo o estimulo para criacdo. Tiburi e Rocha ressaltam que a meméria
ndo tem necessariamente a ver com o passado. (...) A memobria ndo é
arquivo. A memoaria € uma experiéncia presente (2012,p. 120), tem corpo e
traz forca para a criacao artistica.

Graziela Rodrigues diz que, em seu método :

Estas fontes brasileiras provocam um conflito no bailarino,
levando-o a questionar sua identidade. Estes conflitos sdo vistos
como importantes elementos nas linguagens da danca, ja que seus
movimentos sdo trabalhados. O percurso interior (imagens e
registros emocionais) € desenvolvido em interacdo com o
movimento exterior, buscando sempre uma qualidade que seja
resultante da realidade do sujeito-bailarino. (2005, p. 147)
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Realizando minha pesquisa no &ambito da Etnocenologia tive a
oportunidade de dar continuidade aos estudos que realizo desde o inicio da
faculdade na pesquisa As técnicas corporais do gaucho e sua relacdo com a
performance do ator/dancarino orientada pela Prof2 Dra. Inés Alcaraz
Marocco. Acredito que esta pesquisa podera contribuir para o
desenvolvimento da disciplina criada por Pradier, pois, por esta ser de recente
criacdo, necessita de novos pesquisadores na sua area para que possa
expandir-se cada vez mais. inspirando-me no método desenvolvido por
Graziela Rodrigues e realizando uma experimentacéo dentro do teatro, estou
buscando um caminho que pode vir a ser (til para outros atores que procurem
a construcado de um trabalho criativo organico e auténtico a partir de outras
fontes que ndo sejam o texto dramatico.

O objetivo que norteou esta pesquisa foi o de investigar como o0 ator
pode utilizar as manifestacdes culturais como mote para uma criacdo artistica
organica e auténtica em cena. Além deste, havia outros que me
acompanhavam: realizar uma dramaturgia de atriz a partir da observacao de
ritual funerario realizado pelas carpideiras da regido nordeste do Brasil;
estudar a espetacularidade das carpideiras segundo a definicdo de Pradier;
investigar as relagdes do trabalho das carpideiras com o trabalho do ator; dar
continuidade a pesquisa iniciada na graduacéo sobre a organicidade do ator;
inspirar-me em uma metodologia oriunda da danca realizando uma
experiéncia dentro do teatro; realizar uma pesquisa no ambito da
Etnocenologia; contribuir com o avanco das pesquisas em Etnocenologia bem
como nas Artes Cénicas.

Como principais referenciais utilizei o teérico dos estudos teatrais
Jean-Marie Pradier na sua bibliografia sobre Etnocenologia; o professor de
estudos da performance Richard Schechner no seu trabalho sobre
performance e autenticidade no teatro; O diretor, autor e professor de teatro
Eugenio Barba e o ator, diretor e pesquisador Luiz Otavio Burnier nas suas
referéncias sobre organicidade no trabalho do ator; O tedrico teatral Patrice
Pavis nos seus estudos sobre interculturalismo no teatro; a bailarina,
coreodgrafa e pesquisadora Graziela Rodrigues pelo seu método de trabalho;
O antropodlogo Victor Turner e o antropélogo Arnold Van Gennep nos estudos
de liminaridade e ritos de passagem; o historiador contemporaneo Philippe
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Aries, o filésofo Edgar Morin e o antropélogo José Carlos Rodrigues nos seus
estudos de ritos funebres, histéria da morte e antropologia da morte; os
antropologos Tim Ingold, Bruno Latour, e Eduardo Viveiros de Castro nas
suas bibliografias sobre natureza e cultura; os encenadores Stanislavski,
Grotowski e Peter Brook nas suas reflexbes sobre a pratica teatral e a
pesquisadora de Critica Genética e Processos de Criacdo, Cecilia Almeida
Salles.

Este Memorial sera dividido em quatro capitulos. No primeiro me
debrucarei sobre os procedimentos metodolégicos que envolvem essa
pesquisa e destacarei algumas descobertas que poderdo futuramente
contribuir para outros processos criativos. Neste capitulo dissertarei sobre
meus “passos” antes de fazer meu trabalho de campo e antes de chegar a
sala de ensaio. No segundo capitulo darei uma atencao especial ao meu
estagio de Co-habitar com a fonte realizado no interior do Ceara. No terceiro
capitulo falarei sobre o principal momento desta pesquisa: 0 processo criativo.
Dificuldades, descobertas e a revelacdo de um processo que se mostrou
como um trabalho do ator sobre si mesmo. O quarto e ultimo capitulo sera o
lugar de falar especificamente sobre os experimentos cénicos que fazem

parte desta pesquisa.
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1. ESCRITOS METODOLOGICOS

1.1 Primeiros passos

Para poder realizar essa pesquisa eu precisava do principal: encontrar
as carpideiras no Brasil. O mais dificil desta etapa era conversar com pessoas
sobre esse assunto. Falar de morte e qualquer tema relacionado ainda é um
tabu. Algumas pessoas se ofendem, outras se assustam e outras acham
engracado que alguém esteja querendo pesquisar este assunto.

O mais féacil para mim era realizar o meu trabalho de campo dentro do
Rio Grande do Sul, portanto resolvi comecgar minhas buscas dentro do estado.
Entrei em contato com diversos cemitérios. Comecei com Porto Alegre e aos
poucos fui expandindo a pesquisa para cidades do interior. Falei com
funerarias, com padres, com administradores de cemitério e o retorno foi
muito pequeno. A Unica coisa que sabiam era de esculturas de carpideiras
existentes dentro dos cemitérios antigos. A cada dia uma frustracdo. Resolvi
buscar nos arquivos histéricos da regido: o Arquivo Histérico de Porto Alegre
e 0 Memorial do Rio Grande do Sul. Envolvi pesquisadores, funcionarios e
estagiarios desses locais. Cada pessoa que eu conversava me apontava
outro caminho. Assim fui indo, fazendo contato de museu em museu, de
cidade em cidade, de biblioteca em biblioteca.

Partindo da informacao de que as carpideiras chegaram ao Brasil junto
com a vinda dos portugueses, busquei algumas localidades nas quais seria
mais provavel que pudesse encontra-las no Rio Grande do Sul por serem
cidades onde a colonizacdo acoriana foi mais forte: Santo Antonio da
Patrulha, Mostardas, Pelotas, Bagé e Viamao. Busquei contatos de
pesquisadores nessas localidades. Enviei e-mails para universidades locais e
proximas para os departamentos de antropologia, histéria e geografia. Um
pesquisador me indicava outro. O assunto da minha pesquisa foi parar em
reunido de historiadores do Rio Grande do Sul. A partir deste momento tive
varias descobertas interessantes, mas todas indicavam a existéncia das
ultimas carpideiras do estado em data aproximada de 1970.

Resolvi ampliar minha pesquisa para o Brasil. Entrei em contato com a

ABEC (Associacdo Brasileira de Estudos Cemiteriais) que estuda os
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patriménios materiais e imateriais relacionados ao cemitério. Tive respostas
positivas, como a confirmacdo de que ainda existiam muitas carpideiras pelo
pais, mas nada preciso. Parecia uma busca interminavel e eu ja estava com
certo medo de ndo encontrar. Fiz contato com grandes emissoras de televisao
brasileiras que sabia terem feito reportagens sobre carpideira. Consegui 0
contato de Itha Rocha, a carpideira mais famosa do Brasil. Ndo era bem o que
eu queria para a pesquisa. Ver as entrevistas com Itha Rocha foi muito bom
para comecar a trabalhar sobre o assunto, mas tinha a consciéncia de que o
gue Itha faz ja ndo se trata da manifestacdo em sua originalidade. Itha Rocha
ja tem até assessora de imprensa e produtora. Chora em velério e essa é sua
profissdo, mas ndo canta mais as inceléncias que eu estava querendo
conhecer para realizar essa pesquisa.

Nesta etapa tive a ajuda do meu pai, Alvaro Luiz Heidrich, por ele ser
geografo, professor da UFRGS e pesquisador. Ele me colocou em contato
com colegas de area de outras regides do Brasil. Foi através do professor
Rosselvelt José Santos da Universidade Federal de Uberlandia que fiquei
sabendo da possivel existéncia de carpideiras na regido norte de Minas
Gerais. Tentei localizar através de contato telefénico e por e-mail, mas ndo
obtive nenhuma resposta precisa. Parecia que estava chegando perto, mas
esse trabalho de localizar a manifestagcdo estava demorando tanto que
parecia que s isso seria uma pesquisa a parte. Eu ndo tinha como ir até o
interior de Minas para ver se encontrava na sorte. O tempo do mestrado e os
poucOS recursos ndo me permitiam isso. Precisava uma informagdo mais
concreta. A internet e os livros me levavam a acreditar que a melhor regiao
para encontrar carpideiras era o nordeste do Brasil.

Cheguei até a pensar em mudar de projeto diante da dificuldade da
localizagc&o desta manifestacéo cultural, o que seria muito doloroso, pois tinha
encontrado algo que me motivava e que realmente traduzia tudo o que queria
pesquisar. Consegui fazer contato com o pesquisador, dramaturgo, diretor e
roteirista Carlicio Campos. Li uma reportagem no jornal Diario do Nordeste
em que relatava a realizacdo de um documentario ficticio sobre as carpideiras
do Vale do Acarau no Ceara. Encontrei Carltcio através de uma rede social e
consegui fazer varias perguntas para ele. Contou-me que tinha conhecido

carpideiras e que moravam na regiao noroeste do estado do Ceara, préximo a
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Sobral. A noticia me trouxe novas motivacfes e muita energia para realizar
essa pesquisa. A alegria quase nao cabia em mim. A partir deste contato
consegui alguns materiais bibliograficos sobre ritos fanebres no nordeste
onde pude localizar cidades especificas onde se relatou velorios assistidos
por essas mulheres. O contato com Carllcio ndo era tdo frequente e nem
sempre eu conseguia todas as respostas. Tive que me contentar com a
informacé&o de que existiam, sem mesmo ter 0s endere¢os ou contato das

carpideiras.

1.2 Ainspiracdo — Bailarino-Pesquisador-Intérprete

A bailarina e coreografa Graziela Rodrigues vem pesquisando
manifestacfes culturais brasileiras desde 1980 e acabou por criar um método
gue prop6e o autoconhecimento do intérprete em confronto com as
manifestacdes culturais brasileiras. Busca uma nova qualidade gestual como
uma proposta estética inscrita nos corpos dancantes dos bailarinos em
direcdo a criacao de novas poéticas (RODRIGUES, 2005, p. 13). Seu método,
Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI), aborda um processo pessoal, aliado a
formagdo de cada individuo enquanto bailarino e seu confronto com
manifestacfes culturais brasileiras que estdo a margem da sociedade, mas
gue fazem parte de um inconsciente coletivo do que seria um corpo brasileiro.
O processo culmina na construgcdo de um trabalho criativo a partir das
experiéncias individuais de cada artista e sua vivéncia aproximada de uma
manifestacdo cultural. A autora propde trés eixos fundamentais para a
realizacdo de seu método: 1. O Inventario no Corpo — Pesquisa do intérprete
sobre sua biografia e seu préprio corpo através de experiéncias iniciais com a
cultura brasileira; 2. O Co-habitar com a fonte — Trabalho de campo onde o
intérprete vive em contato direto com suas fontes de pesquisa na cultura
brasileira; e 3. A estruturacdo da Personagem — Onde o intérprete retorna ao
laboratério para articulagdo de um trabalho criativo. (RODRIGUES, 2003, p.
6).

Com o BPI, pode-se dizer que Graziela insere-se dentro de uma

recente teoria das artes cénicas: o interculturalismo, ou as artes cénicas no

33



cruzamento de culturas. Como intercultural podemos entender aquilo que esta
em posicdo intermediaria, que apresenta interacdo entre duas ou mais
culturas. Villegas ressalta que o termo passou a ser bastante utilizado por
tedricos do teatro a partir dos anos 1990 e surge a partir de algumas
mudancas ocorridas no teatro europeu nesta época, principalmente as que
estavam ligadas a pratica cénica desenvolvida por Grotowski e Eugenio
Barba. Nelas se considera a existéncia de formas de atuagcéo nao limitadas a
uma cultura, mas transculturais. (2010, p. 91). O que também contribuiu para
uma onda de utilizacdo de técnicas pertencentes a outras culturas em
exercicios para o treinamento do ator. Como transcultural podemos entender
algo inerente ao processo de transformacdo cultural caracterizado pela
influéncia de elementos de outra cultura, com a perda ou alteracdo dos ja

existentes.

Patrice Pavis (2008, p. 176) diz que:

Ha qualquer coisa de presungoso, ou melhor, de
ingenuidade no sentido de querer propor uma teoria do
interculturalismo na encenacdo contemporanea, quando se sabe da
complexidade de fatores em jogo em qualquer troca intercultural e a
dificuldade de sua formalizacéo. (...) Ndo existe uma teoria geral da
cultura que integre corretamente os fatores histdricos, sociais e
ideoldgicos sem que para isso os reduza.

E ainda completa com a afirmacdo de que a teoria geral desse
percurso intercultural continua por ser estabelecida. No seu livro Teatro no
cruzamento de culturas propde um esboc¢o do que seria essa nova teoria a
partir de alguns exemplos concretos®. Observa o que acontece no publico-
alvo depois de varias interacdes do adaptador de uma cultura a outra.

Existe o perigo do etnocentrismo — risco de projetar na cultura-fonte os
modos de pensamento que conhecemos na nossa cultura alvo (PAVIS, 2008,
p. 181). E inevitavel que aconteca essa mistura. O pesquisador, seja de teatro
ou antropologia, nunca vai conseguir “despir-se” por completo de sua prépria
bagagem cultural de modo que n&o imprima sua visdo de mundo ao passar
informacdes a terceiros sobre outra cultura. Sua prépria interpretacao vai ser

de acordo com os modelos de pensamento que aprendeu em seu local de

L Quatro encenacg0fes “interculturais” escolhidas por terem, em graus diversos, referéncias a
cultura indiana.
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origem. E impossivel que qualquer um possa ter uma nogdo completa do que
€ outra cultura se ndo vivencia-la integramente durante um largo periodo de

anos.

Fala-se de teatro intercultural em casos de um espetaculo basear-se
em uma cultura distinta, estrangeira e ser apresentada no seu local de
origem. Por exemplo, encenagbes francesas que utilizaram a cultura indiana
como base?. Trata-se de levar uma cultura oriental para um publico ocidental,
um verdadeiro choque de culturas. No caso do método de Graziela Rodrigues
0 bailarino realiza um trabalho de campo observando uma manifestacao
cultural dentro do seu préprio pais, mas em uma regido mais afastada,
observando culturas que estdo a margem da sociedade. Sendo o Brasil um
pais grande, o maior pais da América do Sule o quinto maior do mundo
em area territorial (equivalente a 47% do territorio sul-americano), com
populacdo de mais de 190 milhdes de habitantes, constituido por 26
estados e 5.564 municipios, pode-se afirmar que € uma das nac¢des mais
multiculturais e etnicamente diversas do planeta, resultado da forte imigracao
vinda de muitos paises®. Cada regido do pais possui sua cultura prépria,
abrangendo um conjunto complexo de codigos e padrdes proprios, além de
distintos costumes, habitos e crencas. Acredito que, mesmo dentro do
territério nacional pode-se falar de encenacdes interculturais, o que é o caso
dos espetaculos produzidos a partir do método BPI**. Da mesma maneira
podemos evidenciar uma cultura-fonte sendo passada e adaptada a uma

cultura-alvo.

Adaptar € uma questdo de escolha. Talvez ndo necessariamente se
gueira passar a cultura-fonte a cultura-alvo em sua totalidade, talvez o
objetivo seja mesmo passar ao publico alvo uma visdo nao real e nem
universal, mas pessoal. Pode-se observar que muitas vezes as encenacdes

utilizam uma cultura distinta como mote para criacdo, sem pretensao alguma

2 Mahabarata, adaptado por Jean-Claude Carriere e encenado por Peter Brook (1986);
Indiade ou L’Inde de leurs revés, escrita por Héléne Cixous e encenada por Ariane
Mnouchkine (1987); A Noite de Reis interpretada pelo Théatre du Soleil (1984) e o estudo de
Barba sobre Fausto de Goethe (1987).

238 Informacdes retiradas da Wikipédia em 7 de agosto de 2011.

* por exemplo, Graca Bailarina de Jesus — pesquisa de campo feita em Brasilia e imediacdes
e espetaculo apresentado ao publico paulista.
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€ nem compromisso de passar o que ela é e seus sistemas semiéticos. As
pessoas vivem em um mundo de significados aprendidos que séo codificados
como simbolos e que sdo compartilhados através de interacdes em um grupo
social especifico (ANGROSINO, 2009, p. 20), pensar em compartilhar esses
simbolos com outra cultura distinta significa um trabalho arduo para o
pesquisador/adaptador. Ele devera viver tempo o suficiente em relacdo com a
cultura estudada para que ele proprio possa realizar as interacdes
necessarias para compreender um novo mundo de significados diferentes dos
apreendidos na sua prépria cultura. Depois disso, deve conseguir fazer as
adaptacdes destes simbolos capazes de torna-los acessiveis ao
entendimento das pessoas da cultura que recebera essa carga. Trata-se de
arriscar-se a fazer algo que, muito provavelmente, sera compreendido com

uma série de enganos e confusdes.

Graziela Rodrigues no seu método BPI, utiliza a cultura-fonte somente
como um estimulo para criacdo do bailarino. Diz que no confronto com estas
culturas a margem que o bailarino vai ser capaz de compreender sua
identidade cultural e ir a fundo em um processo de autoconhecimento.

Ter consciéncia da paisagem em que 0 corpo se encontra a
cada momento deste processo faz parte da instauracdo do método
BPI. Nessa perspectiva, foi constatado ser também trabalho do
intérprete a identificagdo em si mesmo dos mecanismos atuantes
em seu interior, possibilitando-lhe uma autoanalise. Um espaco de
trabalho que ndo é o espaco terapéutico, mas sim o espaco da
criacdo artistica que se abre para a pessoa do intérprete, para o seu

autoconhecimento, sem dissimulacéo ou camuflagem
(RODRIGUES, 2009, p. 2).

Os espetaculos acabam por apresentar uma multiplicidade de
significados que serdo interpretados de diferentes maneiras pelos varios
espectadores. Ndo se tem a preocupacao do significado que cada aspecto
cultural que aparece no espetaculo possa vir ter. Alias, os aspectos culturais
sdo impressos no espetaculo a partir das impressées e vivéncias corporais de
cada bailarino-pesquisador-intérprete. Neste método, mais que o resultado,
interessa-se pelo processo vivenciado por cada individuo na sua busca por si

mesmo.

Através das encenacOes interculturais, os atores também acabam

passando por treinamentos especificos, uma preparacdo de acordo com a
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nova cultura a ser adaptada. Tal preparacdo acaba até por fazer parte do
espetaculo, pois acaba por entranhar-se no corpo do intérprete de maneira
gue o treinamento passa a ser visivel aos olhos do espectador. Patrice Pavis
cita o exemplo dos atores de Peter Brook quando receberam um treinamento
de Kathakali na india e em Paris para realizar o espetaculo Mahabarata.
Graziela Rodrigues também propde uma preparacdo do bailarino dentro de
seu método, realiza um trabalho em laboratério anterior ao eixo co-habitar
com a fonte. Este primeiro trabalho € chamado de Inventério no corpo e é
composto por um trabalho de investigacdo do intérprete sobre si mesmo
através de um contato inicial com a cultura brasileira em laboratério.
Pretende-se proporcionar ao bailarino o contato com aspectos fundamentais
gque foram observados pela autora de forma predominante em todas as
manifestacdes culturais em que realizou sua pesquisa, tendo constatado que
sdo caracteristicas presentes no corpo do brasileiro em suas manifestacdes
populares. Tais aspectos sdo: 0s pé€s que apresentam uma intima relacao
com o solo (enraizamento); os joelhos predominantemente flexionados; a
pélvis exercendo oposi¢cdes; o movimento da bacia desenhando o infinito;
tronco agil e elastico; a ampla linguagem gestual nas maos; o gesto de “bater
a cabeca” e as relagbes que o olhar estabelece com o ambiente de origem.
As aulas de danca adquirem o significado de laboratério das fontes, sendo o
bailarino o primeiro sujeito a ser pesquisado por ele mesmo. (RODRIGUES,
2005, p. 147).

A bailarina e corebgrafa Graziela Rodrigues vem desenvolvendo sua
pratica junto com uma diversidade de novos encenadores que acompanham
as recentes teorias sobre interculturalismo nas artes cénicas, porém com uma
visdo propria e objetivos especificos. Em seu método a busca por
manifestacbes culturais como estimulo para criacdes artisticas encontra-se
aliada a busca por um novo intérprete, sempre visando atingir uma
organicidade e uma verdade na cena a partir da vivéncia e historia do préprio
individuo e de seu estagio co-habitar com a fonte.

O processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete € um
processo direcionado a arte, compromissado com a arte. A visédo

que se tem da arte esta relacionada a um vinculo com a verdade,
um sentido de busca profunda do que pode ser o desenvolvimento
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de um potencial artistico em dire¢do a plenitude. (RODRIGUES,
2003, p. 71)

No inicio deste processo de pesquisa, minha vontade era seguir todos
0s passos e procedimentos do método BPI para realizar uma experiéncia
deste no teatro. Como nao tive nenhum contato com a pesquisadora Graziela
Rodrigues, nao tive um diretor acompanhando-me neste caminho e tampouco
alguém que ja tivesse participado de algum processo pertencente ao BPI,
resolvi apoiar-me somente em um dos seus eixos para, a partir dele,
desenvolver meu processo criativo. Eu vi no método desenvolvido por
Rodrigues a possibilidade de realizar uma criacdo cénica a partir de um
estimulo diferenciado e que podia possibilitar-me a acessar uma forma

organica de teatro.

Desta maneira, minha relagdo com o método BPI foi a realizacdo do
eixo Co-habitar com a fonte. Neste eixo, Graziela Rodrigues propde que o
intérprete passe por uma etapa de trabalho de campo, onde vai relacionar-se
com outras pessoas e diferentes realidades.

O bailarino, ao estar no corpo a corpo na pesquisa de
campo, sai do seu umbigo, participa de outros ambientes e exercita
enxergar outros corpos além do seu proprio e daqueles que foram
instituidos para serem os seus modelos. O co-habitar com a fonte é
um estado de pesquisa em que se ultrapassa os limites de mundo —
do pesquisador e do pesquisado — e entra em contato real com a

vida estabelecendo uma relacdo sutil com o outro. (RODRIGUES,
2003, p. 109).

Este processo de relacionar-se com 0 outro (ou com 0 que nesta
pesquisa chamo de o de fora) vai conduzir o intérprete a acessar algo que
pertence a si proprio, como diz Rodrigues: O pesquisador ao estabelecer uma
fina sintonia no contato com o outro podera sintonizar-se consigo mesmo e se
conhecer (2003, p. 106).

O trabalho de campo é parte integrante das pesquisas em varias areas
das ciéncias, associando-se, na maioria das vezes, a coleta de dados para o
desenvolvimento de um estudo especifico. No caso do eixo co-habitar com a
fonte do BPI, a coleta de dados da-se de outra forma: acontece no corpo do
proprio intérprete. E exatamente isto que difere no BPI, pois ndo se esta

guerendo trazer elementos teéricos do campo e sim buscar a originalidade
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deste corpo que co-habita (RODRIGUES, 2003, p. 107). O que acontece
comigo ou o que descubro sobre mim em confronto com o de fora. No
subcapitulo seguinte trago algumas reflexdes do meu estagio de co-habitar

com a fonte.
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2. AVIAGEM

Nesse universo de outros saberes, sou eu o analfabeto. Nao sei
ler sinais da terra, das arvores e dos bichos. N&o sei ler nuvens,
nem o prenuncio das chuvas. Nao sei falar com os mortos, perdi o
contato com os antepassados que nos concedem o sentido da
eternidade (COUTO, 2009, p. 15)

Até o dia de comprar a passagem ainda tentava, de um jeito ou de
outro, descobrir alguma informagcdo mais precisa do local onde encontraria as
carpideiras. Tentei outros contatos de ultima hora, mas nada. Sem decisédo
decidido ja estava. Cheguei a Fortaleza no dia 14 de janeiro de 2012 e
permaneci no estado do Ceara até o dia 19 de fevereiro do mesmo ano. Tive
a sorte de ter como parceiro no meu trabalho de campo meu companheiro e
também colega de mestrado Roberto Oliveira. Alugamos um carro em
Fortaleza e partimos para desbravar as estradas do Ceara. Posso dizer que
meu estagio de co-habitar com a fonte teve trés etapas distintas: Eu e o
mapa; O contato e Abrindo os olhos. Neste subcapitulo buscarei trazer as
experiéncias mais significativas que passei durante o trabalho de campo, pois
as vivéncias foram tantas e as conversas com nativos mais ainda que tornar-
se-ia um tanto quanto alongado este escrito se me propusesse a fazé-lo em
sua completude. Aqui busco utilizar muito das minhas percepcoes,
sensac0Oes, insegurancas, pensamentos em relagdo com o trabalho de campo
como dados importantes desta pesquisa. Como diz Sylvie Fortin, a
corporeidade do pesquisador, suas sensagfes e suas emocdes sobre o
campo, sao reconhecidas como fonte de informacédo ao mesmo titulo que o

pode ser uma fotografia de uma obra em curso (FORTIN, p. 88, 2010).

2.1 Eu e 0 mapa

BN

Neste estdgio eu estava a procura de um caminho, de um roteiro.
Ainda nao tinha informacdes precisas de que cidade visitar ou como comecar
o trabalho de campo. As cidades que tinha em mente surgiram da leitura dos
livros Estudos Etnograficos, Filolégicos e Historicos de Augusto César
Pires de Lima de 1947; Crendices do Nordeste de Getulio César de 1941 e
Antologia do Folclore Cearense de Florival Seraine de 1968. Todos sao
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livros antigos, ndo sabia se as informacgdes valeriam ainda para os dias de
hoje. Também tinha a dica de Carlicio Campos: o noroeste do estado, o vale
do Acarau, porém este vale € composto por dezoito municipios, sendo que
alguns deles sdo subdivididos em distritos, como por exemplo, a cidade de
Sobral, que possui outros treze distritos. Era um momento meu de decisdo de
roteiros. Como fazer as escolhas certas? O trajeto realizado neste periodo

esta marcado em verde na imagem abaixo.

Figural

O fato de pegar a estrada sem ter um roteiro especifico, passando por
lugares diferentes, desconhecidos era excitante e ao mesmo tempo me dava
um pouco de medo. As paisagens diferentes mexeram comigo desde o
principio. A vegetagdo seca e as cores do Ceard pareciam me contar muito
daquele lugar e mesmo das pessoas. As pessoas sao parte do lugar. Tudo se
mistura e me faz enxergar uma so6 coisa, um Unico cenario. Aqui me utilizo do

pensamento mestico para explicar essa minha percepcdo. Todas as coisas
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neste mundo estdo misturadas e diluidas nos seus contrarios... Tudo esta
ligado, nada de puro nas nossas méaos (CHARRON apud LAPLANTINE e
NOUSS, p. 71).

O conceito de mesticagem originalmente vem da biologia e é um termo
gue designa um ser proveniente do cruzamento de duas racas e que vem a
tornar-se uma terceira. Um animal proveniente de duas espécies distintas ou
um ser humano nascido do cruzamento entre duas racas diferentes, como
brancos e negros. Hoje em dia essa nocao de mesticagem ja foi ultrapassada,
ndo sendo mais somente utilizada no sentido de cruzamentos genéticos, mas
sim cruzamentos culturais, misturas. No livro A Mesticagem de Laplantine e
Nouss, 0 pensamento mestico traz a nogdo de um mundo mestico, de sujeitos
mesticos, da pluralidade do ser no seu devir (2002, p. 71). Utilizam o conceito
de mesticagem muito além da definicdo bioldgica, tentando transformar a
nocao desta palavra e provando que ela se aplica também a outros campos
diversificados, como artes, filosofia, politica, etc.

O livro de Laplantine e Nouss nos apresenta o pensamento dualista do
cérebro humano que tenta sempre, a todo custo, diferenciar, separar e
purificar. Como se separassemos tudo em dois polos que ndo devem ter
contato. A partir dai surgem as dualidades: O civilizado e o barbaro, o
humano e o inumano, a natureza e a cultura, os aborigenes e os alégenos, o
corpo e o espirito, o ludico e o sério, o sagrado e o profano, a objetividade e a
subjetividade (ldem, p. 73).

Bruno Latour explica esse fendbmeno no seu livro Jamais Fomos
Modernos. O filésofo e antropdlogo francés mostra que a sociedade moderna
€ constituida a partir de dois conjuntos de préticas: o processo de traducao e
mediagdo, que provoca a constituicdo dos hibridos de natureza e cultura (o
gue Latour chama de redes) e o processo de purificacdo, que vé o mundo
dividido em duas zonas ontolégicas distintas, os humanos e os ndo humanos
(o que Latour denomina critica). O autor define como grande paradoxo do
moderno a tentativa de purificar, de separar a natureza da sociedade ao
mesmo tempo em que produz hibridos dessas mesmas duas grandezas. O
moderno ndo acredita na sua prépria constituicdo e nos hibridos que produz.

Quer a todo custo acabar com os processos de mediacdo e traducédo e
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acredita no processo de purificacdo. Apresenta quatro grandes garantias da
sociedade moderna, e uma delas é a natureza e a sociedade devem
permanecer absolutamente distintas e o trabalho de purificacdo deve
permanecer absolutamente distinto do trabalho de mediacdo (2009, p.35).
Acrescenta em seu livro que o pds-modernismo nao passa de um sintoma e
gue nds continuamos pensando como 0s modernos.

Eu via no corpo daquelas pessoas a seca do lugar. Suas maos e pés
calejados mostram o trabalho no campo, a sua cor mostra o sol diario a pino
sobre a cabeca, sua aparéncia me remete ao local onde vivem. As pessoas
aparentam um corpo fragil, pequeno e magro, mas em uma conversa € muito
possivel ver como tem saulde, forca de vontade, perseveranca e alegria.
Assim também via o Ceard. Como pode que uma terra tdo seca, com
vegetacOes escassas e retorcidas, onde mal se consegue localizar os rios do
mapa possa dar tanto fruto? Os olhos dos cearenses parecem com a terra do
lugar: firmes e duros e ao mesmo tempo inesperados como o sertdo em dias
de chuva. Eu via uma coisa sé. As paisagens eram compostas tanto pelos
lugares e vegetacbes como pelos animais, pessoas e suas construcdes. Os
sertanejos vivem em casas construidas de barro, daquela terra onde também
pisam. Suas moradias abrigam pessoas e animais e mesmos ambientes.
Produzem o que comem e vivem em sintonia com o ambiente. Esta imagem
me remetia ao sertanejo ja descrito por Euclides da Cunha na obra Os
Sertbes de 1902, onde o homem é influenciado pelo meio geografico e o
contrario também é verdadeiro. Lembro também de Guimardes Rosa, um de
meus escritores favoritos, que relacionava o0 lugar ao ser humano ao
mencionar que o sertdo esta dentro de nés. Outra referéncia literaria € ao
grande escritor Mia Couto, que em uma de suas conferéncias falou: A palavra
‘'sertdo’ € curiosa. A sonoridade sugere o verbo ‘ser’ numa dimensdo
empolada. Ser tdo, existir tanto (COUTO, 2009, p. 110). Assim percebia as
pessoas que conhecia e observava, sendo o sertdo, existindo aquele lugar
tanto quanto o habitavam. Assim também me percebia durante a viagem:
sendo o sertdo que acabava de conhecer.

O antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro escreveu o livro A
Inconsténcia da alma selvagem baseado na sua etnografia sobre a

Amazobnia indigena. Em um dos artigos que comp&em o livro Viveiros de
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Castro fala sobre o Perspectivismo, ou seja, 0 ponto de vista da sociedade a
partir dos olhos dos indios. A leitura é enriquecedora e faz pensar que, de
certo modo, estamos “atrasados” em nossos pensamentos. Enquanto
tentamos separar, afastar e purificar o mundo, os indigenas o vem como um

todo que se completa e mistura a todo o0 momento.

Os selvagens ndo sdo mais etnocéntricos, mas
cosmocéntricos; em lugar de precisarmos provar que eles séo
humanos porque se distinguem dos animais, trata-se agora de
mostrar qudo pouco humanos somos nds, que opomos humanos e
ndo-humanos de um modo que eles nunca fizeram: para eles,
natureza e cultura sdo parte de um mesmo campo sociocésmico.
(...) sua concepcédo social do cosmos (e césmica da sociedade)
anteciparia as licdes fundamentais de ecologia, que apenas agora
estamos em condi¢des de assimilar (CASTRO, 2010, p. 369-370).

O autor ainda ressalta que o pensamento selvagem é valido da mesticagem
universal entre sujeitos e objetos, humanos e nédo-humanos (idem). E que
nés ndo fomos capazes de enxergar tal pensamento por possuir um habito
tolo, para nao dizer pecaminoso, de pensar em dicotomias. (idem)

O choque cultural mexia muito comigo. A bondade e acolhimento dos
cearenses sao impressionantes. Sempre dispostos a conversar e compartilhar
o que tém de melhor em suas moradias. E possivel perceber isso no simples
ato de pedir informagbes no meio da estrada ou mesmo em pequenos
estabelecimentos comerciais. A amizade que buscam fazer desde o primeiro
contato entra em choque com a frieza do povo do sul do Brasil.

Nosso primeiro destino foi Itapipoca. Até chegar 14 paramos em duas
outras cidades: Umirim e Itapagé. A ansiedade do comeco do campo nao
cabia em mim. Uma mistura de um nervosismo com um frisson de
entusiasmo. Como comecar? Como perguntar para as pessoas sobre
carpideiras? Confesso que me senti um tanto timida no comeco. A
possibilidade de falar com alguém na rua sobre esse assunto era estranha. O
antropologo americano Roy Wagner fala sobre a dificuldade no inicio do
trabalho de campo no seu livro A Invencao da Cultura:

O antropdlogo que chega pela primeira vez em campo tende
a sentir-se solitario e desamparado. Ele pode ou ndo saber algo
sobre as pessoas que veio estudar, pode até ser capaz de falar sua

lingua, mas permanece o fato de que como pessoa deve comecar
do zero.(2010, p.31)
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No meu caso ainda estava adentrando em outra area na qual ndo tenho

experiéncia: a antropologia. Isso era um obstaculo a mais no meu caminho.

Era fim de tarde em Itapajé, ja escuro e as calcadas estavam repletas
de cadeiras na frente das casas. Talvez fosse esse o0 momento de falar com
alguma daquelas senhoras que estavam sentadas na rua conversando com
os vizinhos. Pensei que ndao. Achei melhor esperar o sol voltar e comecar a
busca em alguma igreja da regido. Estava enganada. Mais tarde fui entender
gue a igreja era o pior lugar para comecar essa pesquisa. Descobri que esta
manifestacdo s6 existe em locais onde a igreja ainda ndo chegou e onde nao
existem funerarias. As carpideiras se encontram no interior do Ceara em
zonas rurais, vilas afastadas da cidade. Locais onde a luz elétrica é recente.
Existe a censura da igreja para com os ritos fanebres que estou estudando. E
tido como errado, como uma “coisa feia” ser carpideira. Realizar esse oficio é
entendido pelos outros como ser uma pessoa fingida. E feio fingir chorar. E
pior ainda receber por esse ato.

Seguimos viagem até Itapipoca. Este roteiro ja estava nos planos de
pesquisa, havia lido relatos de carpideiras nessa cidade nos escritos de
Candida Galeno® de 1954. Apesar de o relato ser antigo julguei ser possivel
encontrar carpideiras, pois o oficio € passado de geracdo para geracao.
Conversei com pessoas da regido. O termo “carpideira” ndo € muito
conhecido la. “Cantadeira de Inceléncias” ja provoca reacfes. As pessoas ja
comecam a entender do que estou falando. “Rezadeira” também é um bom
termo, embora seja utilizado também para mulheres que somente rezam e

benzem para curar.

A reacdo das pessoas quando eu perguntava chegava a ser
engracada. Em Itapipoca a maioria riu, se encabulou, olhou para baixo. Deu
para sentir que € um assunto complicado de abordar. Depois de algumas
indicacdes e tentativas cheguei a casa de Izabel. 1zabel da Igreja ou lzabel, a
professora. Nao se tratava de uma carpideira, mas a conversa foi proveitosa.

Ela canta na Igreja desde os treze anos. Diz ter vocacao. Cheguei até ela por

% Assistente social, professora universitaria, folclorista, cronista, contista e membro da
Academia Cearense de Letras.
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saber que canta em velodrios. E professora na escola municipal e faz parte da
igreja Nossa Senhora das Dores. Ndo sabe nenhuma inceléncia, mas ja viu
cantarem. Acontecia no cortejo funebre. O morto era levado em uma rede
atada a uma madeira. Atras o cortejo. Algumas senhoras cantavam e alguns
homens também. Izabel disse que os homens s6 faziam isso quando estavam
bébados. No veldrio tinha cachaca e os cantadores bebiam muito. Diz que era
apavorante. Ainda ressalta que acha bom que ndo seja mais assim, pois 0s
velorios eram muito tristes. Agora o veldrio é mais moderno. A funeréria faz o

tratamento do corpo e o cortejo acontece no carro da empresa (Izabel).

Gostei dessa primeira experiéncia. Primeira pergunta para primeira
pessoa e ja ouvi relatos interessantes. Fiquei emocionada ao ouvi-la contar
dos cortejos ainda feitos nas redes. Igual me vinha uma inseguranca
tremenda, medo de ndo encontrar mais. Medo de estar diante de uma
realidade proxima do Rio Grande do Sul, onde também existiram carpideiras
até alguns anos atras. Eu ndo sabia bem como fazer o primeiro contato. Levei
um caderno onde tinha uma lista de perguntas. Nao tive coragem de abrir.
Senti a necessidade de ter o primeiro contato sem isso. O assunto ja é dificil e
parecia que eu podia encabular a pessoa. Também néo sabia como introduzir
a camera ou o gravador para registrar a conversa.

Os problemas imediatos que o0 pesquisador iniciante
enfrenta em campo nao tendem a ser académicos ou intelectuais:
sdo praticos e tém causas evidentes. Provavelmente desorientado e

aturdido, ele muitas vezes encontra dificuldades para se instalar e
fazer contatos (Idem).

Seguimos viagem para o vale do Acaral. Chegamos a Groairas. Minha
primeira tentativa foi na igreja da cidade e na casa pastoral. Estava fechada.
Uma mulher se aproximou. Perguntei a ela. Nada sabia. Ja tinha ouvido falar,
mas ndo conhecia. As pessoas no bairro me olhavam estranho. Era visivel
gue eu nado era daquele lugar. De casa em casa obtive as mais estranhas
informacgdes. Ouvi coisas como: isso € coisa de gente mais moc¢a, quando na
verdade eu j& sabia se tratar do contrario. Também recebi olhares de cima a
baixo e comentarios sobre o que eu estava fazendo: agora esta essa moda de
estudar, ndo €?, mostrando que isso é uma realidade muito distante para

aguelas pessoas. O tom era de desdém. Roy Wagner diz que, muitas vezes,
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acontecem situacdes desse tipo com o pesquisador recém-chegado ao
campo:

Caes latem para ele, criangas seguem-no pelas ruas. Todas

essas circunstancias se devem ao fato de que as pessoas

geralmente se sentem desconfortaveis com um estranho em seu

meio, ainda mais um forasteiro que bem pode ser louco ou perigoso,
ou as duas coisas (Idem, p. 32).

Nesta cidade até consegui conversar com a rezadeira Maria, uma
senhora idosa que recebe gente na sua casa para curar de doencas. Sua
casa € simples, pequena, com varios filhos de diversas idades. A televisédo
estava sintonizada na Globo. Assistiam a novela da tarde. As paredes tinham
imagens religiosas: imagem da nossa senhora, de Jesus, do papa, um grande
rosario de madeira e junto uma bandeira de algum time de futebol. As
cadeiras eram simples como as de varanda, o chdo era de cimento e tinha
uma rede atravessada na sala. As janelas e porta eram de madeira. A porta
com dupla abertura (parte de cima e de baixo independentes). Esse era o
cenario descrito de todas as casas que visitei. Naquele dia chovia. Inédito
para a regido. O dia era diferente para as pessoas de la... E para mim
também. Naquele momento ndo dei tanta atencdo a oportunidade de
conversar com a rezadeira, estava focada em encontrar as cantadeiras de

inceléncias.

Na cidade vizinha, Cariré, a recepcdo nado foi muito diferente.
Posso até dizer que foi um pouco mais dificil. Pessoas pareciam se assustar
com o assunto. Todos sérios e achando quase um desrespeito. Diziam ouvir
falar, mas que la nao tinha. Sai um pouco desapontada, pensando que essa
pesquisa iria ser mesmo dificil. Perguntava-me se essa procura ja fazia parte
do estagio de co-habitar com a fonte, se essas buscas ja interessariam como
parte do trabalho de campo e para o que ficar para o trabalho artistico.
Naquele momento isso era uma duvida e uma aflicdo, s6 foi se esclarecer

para mim no estagio Abrindo os olhos.
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2.2 O contato

Esta etapa tem esse nome porque foi a partir do contato que cheguei
as figuras memoraveis que conheci no Vale do Acarad. Hospedamo-nos em
Sobral,uma cidade grande da regido, com a populacdo
de 190 724 habitantes. A cidade era proxima aos locais que gostaria de
visitar. Consegui fazer contato novamente com Carlicio Campos que, muito
gentilmente, dividiu comigo varias informacdes obtidas na sua pesquisa para
a realizacdo do filme Carpideiras do Acarau. As aflicdes diminuiram. A
certeza de que estava proxima das carpideiras me alimentava criativamente
para pesquisa. Tive a oportunidade de viajar junto com Carllcio e sua esposa,
Lita, para localidades proximas a Sobral aonde ele iria me apresentar a
algumas carpideiras. Serra do Jorddo e Serra Verde foram as experiéncias
mais significativas neste estagio da pesquisa. Neste momento permaneci

durante nove dias nas imediagdes de Sobral (figura 2).
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Carlucio e Lita trouxeram dicas fundamentais para o andamento do
trabalho. A informacdo certa de que ndo deveria nem mencionar o termo
carpideira foi de grande utilidade. O correto é rezadeira, mesmo que essa
palavra possa causar um pouco de confusdo. Nem toda rezadeira é
carpideira, mas toda carpideira € chamada de rezadeira. Compartilharam
comigo a dificuldade de chegar as pessoas e do medo que elas tém, disseram
gue, muitas vezes, as pessoas abordadas pensam que chegamos por parte
do governo e que poderiam perder o auxilio que recebem, como
aposentadoria, cesta basica, etc. O fato de ser alguém de fora é muito
estranho para eles. O bom é ndo perguntar diretamente sobre o assunto,
fazer amizade, conversar, criar 0 ambiente apropriado para uma conversa
sobre um tema que assusta tanto a todos. As proprias rezadeiras tém certo
receio de admitir o que fazem e isso se deve ao preconceito associado a
nocao que a populacdo tem sobre o fingimento dessas mulheres. Também
recebi uma dica importante ao prosseguimento das minhas visitas de campo:
é fundamental aceitar o que oferecem nas casas, como, por exemplo, um
café. Café é quase como um ritual diario. Mesmo que esteja quente se toma
café. Recusar o café pode significar orgulho e esnobe, significa que o visitante
demonstra nojo da casa ou da pessoa que oferece. Tomei o café fraco e
acgucarado em todas as residéncias que visitei.

Serra do Jordao, distrito de Sobral. Carllcio, Lita, Roberto e eu fomos
conversar com seu Quincas, cantador de Inceléncias. A minha ideia inicial era
conhecer as carpideiras mulheres, talvez pelo meu total desconhecimento da
existéncia de homens carpideiros. Nado podia desperdicar essa chance. Eu
estava nervosa na chegada, ndo sabia bem como seria a reagdo, como
deveria perguntar, se poderia gravar desde o inicio, etc. Quincas tem setenta
e sete anos e um bom humor e disposicédo impressionantes. Brincalhdo e de
bem com a vida. Sabe muitas inceléncias. Ele mesmo se prontificou a cantar
para que eu filmasse sem mesmo que eu precisasse pedir. Aos poucos fui me
soltando. N&o precisei olhar as perguntas preparadas anteriormente no meu
caderno, a conversa fluiu e Quincas nos deixou muito a vontade com ele. Foi
gratificante. Sai empolgada de 14. Emocionei-me quando ele cantou. E lindo e

arrepiante. Fiquei com a impressao da pessoa de bem com a vida. Malandro
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e religioso ao mesmo tempo. Gosta de se divertir e pregar pecas. Nao sente a
dor do velério. Faz os outros chorarem, mas para ele € um divertimento. Faz
gestos corporais enquanto canta. A musica de seu Quincas ficou entranhada

em mim por um largo periodo de tempo.

Figura 3 — Da esquerda para direita: Carlucio, Lita, Princesinha, Quincas e eu.

Também na serra do Jorddo tive algumas outras experiéncias
significantes: conheci Dona Teresa, que ja cantou em veldrio e teve parentes
carpideiras. Teresa falou muito da vida no local e das mudancas recentes
depois da chegada da eletricidade. Lembrou brincadeiras e festas nos dias de
lua cheia e, por saber que eu faco teatro, fez questdo de me contar das
dramistas do bairro. S&o mulheres e meninas que, quando ainda ndo existia
luz elétrica, se ocupavam em fazer apresentacdes de teatro, musica e danca
para divertir a vizinhanca. Era tudo muito simples: roupas feitas de papel
crepom, cortina de lencol, etc. Também tive a oportunidade de assistir a uma
apresentacao de reisado, danca dramatica popular com que se festeja a
véspera e o dia de Reis, também chamada de bumba meu boi. Povo todo na
rua, criancas correndo e se divertindo, bebida, musica ao vivo, figurinos e
aderecos de cena visivelmente fabricados em casa. O mais interessante foi
poder observar o quanto aquelas pessoas se divertem durante a

apresentacdo. Nao existe a preocupacdo com a plateia, com a duracdo ou
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qualquer outro fator externo ao jogo de cena. Brincadeira acima de tudo. A

musica contagia todos. E impossivel ficar parado. Mesmo se sentada, algo
dentro de mim se movia. Era o pulso.

O pulso sao as vibragBes da musica captadas pelo corpo na

regido das visceras e do diafragma e que véo irradiando para o

plexo solar até tomar todo o corpo. (...) O pulso é o coragdo do

movimento, instaurador de cada danga e que permanece durante
todo o seu tempo.(RODRIGUES, 2005, p. 76)

Pude também observar no corpo dos brincantes os principios presentes nas
manifestacbes populares ja ditos por Graziela Rodrigues.

No dia seguinte visitamos a Serra Verde, na Vila Recreio, no distrito de
Rafael Arruda. Nao era possivel chegar de carro. Do pé de serra (como
chamam 1a) até o destino final tivemos que subir uma hora e meia a pé

debaixo de um sol fervente.

A.‘-lr!l“l' 1
}iki 1

1T

Figura 4

Lindo lugar e bom exercicio. A Serra Verde parece um lugar a parte do
Sertdo. Incrivelmente se tem muito verde e uma brisa agradavel la em cima. E
um pequeno paraiso aonde mora gente muito simples e todas as tecnologias
ndo chegaram. Tenho a impressao de que € um lugar onde ndo se conhece
violéncia. Uma paz e uma tranquilidade indescritiveis, além de muita
simplicidade. Sédo 18 familias que moram |4, mas todas tem alguma ligacéo
de parentesco, tratando-se, na verdade, de uma uUnica familia grande. A
proposta era almocar na casa de Dona Rosa, rezadeira, cantadeira de
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Inceléncias e agricultora. Para o almoc¢o nés deveriamos levar o “tempero”, ou
seja, algo para engrossar a comida, contribuir. Conversamos um pouco antes
do almoco, Dona Rosa é muito sensivel e fala muitos dos “seus”. Sua familia,
seu marido, seus filhos, sua comunidade. La tudo é feito no coletivo, todos se
ajudam. Dona Rosa contou dos velérios, dos canticos e benditos, das rezas,
de como aprendeu, um pouco de sua vida e do modo como tudo acontece |a.
O povo é simples e gosta muito de prosa. E agradavel conversar com eles.
Tem gente de tudo que é idade. Crianca, adulto, velho e animais por toda a

casa.

Dona Rosa se abriu. De maneira muito estranha parecia que ja
tinhamos alguma intimidade. Ela falou muito da perda dos gémeos em 1972.
Cantou inceléncias e comecou um choro. Eu também. Disse que se emociona
porque se lembra de seus filhos pequenos. Ela canta as inceléncias porque
acha que além de ser importante para a alma do defunto € bom para a
familia, ajuda na dor, da forcas e conscientiza. Diz que: a pessoa morre é

porque Deus esta chamando.

Almogamos, fizemos juntos os servigos da cozinha, conversamos sobre
diversas coisas, seus filhos faziam piadas, contavam de outras pessoas de
fora que visitaram a Serra Verde, falavam das conquistas, como, por exemplo,
a construgdo de um pequeno colégio na Serra Verde. Eu me sentia tdo bem
com eles que parecia que nem estava fazendo uma pesquisa. Mais tarde,
refletindo sobre a experiéncia, pensei que foi um momento de grande
integracao ao trabalho de campo. Graziela Rodrigues diz que:

O pesquisador, integrado ao campo, conquista suas relagdes
com pessoas, passo a passo. (...) Os relatos sdo ouvidos com a
atencdo voltada para o que eles podem estar cercando. No
momento em que o bailarino-pesquisador-intérprete “perde” o
referencial da raz&o objetiva de estar ali, ele transpassou o limite de
seu mundo e penetrou na moldura do outro. Isso significa que ele
esta co-habitando com a fonte. Neste patamar ocorrem apreensdes
de elementos fundamentais, ndo-verbais, que o corpo assimila e
guarda no inconsciente, e que serdo expressos no trabalho de

laboratério. Este contelido, recebido e expresso no laboratério,
penetra também no trabalho de criacéo artistica. (2005, p. 148)

Dona Rosa é uma pessoa totalmente do bem. Nao tem o choro fingido.
Vem de dentro. Da alma. Foi muito intenso o tempo com ela. Tudo, na

verdade. Desde a subida até a hora de voltar. Na descida ainda fomos
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conversar com a carpideira Dona Infancia. Ela estava esperando na casa de
seu Paulo, marido de Dona Rosa. Estavam Infancia e Socorro, sua irma.
Infancia esta doente da perna e por isso ndo estd no topo da Serra. A
comunidade a trouxe la de cima deitada em uma rede. No pé de Serra é mais
facil de conseguir médico. Ela esta triste porque ndo pode mais subir a serra,
sente falta do seu lar. Percebo que as pessoas de |a criam raizes fortes com o

lugar, com sua terra.

As duas sédo rezadeiras de vel6rio. Infancia (figura 5 — de vermelho) s6
canta em velério de anjinhos (criancas). Sdo duas figuras, verdadeiras
personagens vivas. Contam que faziam isso muito por divertimento, diferente
de Dona Rosa (figura 6). Muitas vezes ndo se tinha o que fazer como lazer
naquele lugar e o vel6rio acabava sendo uma festa. Tinha bebida, comida,

fofoca e paquera. Socorro falou mais que Infancia.

Figuras5e 6

Depois de toda essa vivéncia na Serra Verde tive uma noite intensa de

sonhos. De manhéa acordei com uma inceléncia de Dona Rosa na cabeca:

Mamé&e eu vou la pro céu

Um anjo vai me levando

De tudo eu vou me esquecendo
S6 de Deus vou me alembrando

Mamé&e eu vou la pro céu

Dois anjos vao me levando

De tudo eu vou me esquecendo
S6 de Deus vou me alembrando

(...) Repete até doze anjos.
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2.3 Abrindo os olhos

Esse estagio comportou um longo periodo da viagem, em sua maioria
adentrando o interior de Ceard e em uma pequena parcela no litoral do
estado. O titulo deste momento se deve a um sonho muito intenso que tive e
mudou o olhar que eu estava tendo para com 0 momento de co-habitar com a

fonte:

Um dia acordei muito cedo, ouvi os barulhos festivos daquela
gente do Ceara e voltei a dormir. Sonhei que estava junto daquelas
pessoas e nao conseguia abrir os olhos. Que me ajudavam a andar e me
seguravam. Era como se eu estivesse com muito sono. Tinha areia nos

olhos. O barulho e arotina das pessoas continuavam.

Quando contei esse sonho para outra pessoa no dia seguinte tive um
insight, como se o sonho fosse um aviso, como se tivesse uma voz me
alertando: “abre os olhos diante dessas pessoas e disso tudo”. Um sinal
para estar atenta a mais do que eu estava, a todo o entorno e tudo que estava
vivenciando nesta viagem. Neste momento tive a certeza absoluta de que n&o
deveria dar atencdo somente as carpideiras e de que todo o processo
vivenciado no Ceara é parte dessa pesquisa, assim como tudo que aconteceu
comigo neste lugar. Um momento de prestar atencdo no que esta ao redor e
no que acontece dentro de mim mesma. Lembrei-me claramente de um
conselho recebido do meu pai antes de sair a campo: lembre-se de Alexander
Fleming, que descobriu a penicilina por acaso. Fleming pesquisava outra
coisa em 1928 quando saiu de férias e esqueceu em seu laboratério placas
com culturas de micro-organismos. Quando voltou encontrou uma das suas
culturas contaminada por um bolor e em volta das colbnias deste ndo se
encontrava bactéria alguma. Fleming e seu colega, Dr. Pryce, descobriram
um fungo do género Penicillium, e comprovaram que este produzia uma

substancia responsavel pelo efeito bactericida: a penicilina.

O trajeto realizado nesta etapa esta marcado em verde no mapa que
segue.
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Figura 7

Atencao redobrada a todas as préximas vivéncias. Conversei com
algumas rezadeiras, visitei romarias e convivi muito com o povo nordestino.
Duas coisas me impressionaram muito nesta etapa: a religiosidade extrema

do povo e a festividade.

A religido é tdo presente que chega a assustar. Quando paramos em
Canindé acordei as 6h da manhd com a missa da igreja em alto-falantes
espalhados pela cidade. Canindé € a cidade de Sao Francisco das Chagas,
entdo € possivel encontrar varias pessoas com suas vestes pagando
promessas. Também fui ao Horto, em Juazeiro do Norte em dia de Romaria.
Ja havia ouvido falar e mesmo visto coisas assim na televisdo, mas ao vivo é
sempre mais impactante. Pessoas de todas as idades de pés descalcos
fazendo um longo caminho de peregrinacdo. A sala de entrada das casas
também é muito diferente na regido do Cariri, € a sala do sagrado coracéo de

Jesus. E uma homenagem a Jesus realizada na data de mudanca a uma
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nova casa. Todo ano se faz uma festa chamada de renovagdo nesta mesma
data e se oferece comida e bebida aos vizinhos.

Figura 10 — Sala do sagrado coragdo de Jesus
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Tive a sorte de me hospedar na casa da familia do ator e amigo Heinz
Limaverde na cidade do Crato na regido do Cariri. Foi com eles que vivenciei
todo o clima de festividade. Para mim era quase incompreensivel como
podiam com tanta festa. Comecam devagar na quinta-feira e vao sO
aumentando o ritmo de festa na sexta-feira, sabado e domingo. O final de
semana é uma festa s6. Ouve-se musica, come-se muito bem, bebe-se muito,
recebe-se visita. Nunca vi gente que se diverte tanto quanto eles. E um povo
de uma alegria indescritivel. Na sua casa sempre cabe mais um. Toda essa
festa tem seu apice no domingo, quando se arma uma seresta em um patio
pequeno nos fundos da casa e ndo para de chegar gente desde o meio-dia
até a meia-noite. Masicos instalam suas caixas de som e mandam ver nos
seus instrumentos. Pessoas de todas as idades chegam, se arriscam a cantar
e dancam. E contagiante, mas eu tinha real sensacdo de n&o conseguir
acompanhar tanta festa. Mais uma vez senti de maneira muito forte o choque
cultural. Roy Wagner diz que no choque cultural, a cultura local se manifesta
ao antropo6logo primeiramente por meio de sua prépria inadequacéo (2010, p.
34).

Envolvi-me com a familia de Heinz e fiz amizade rapidamente. Sua
mae, Liége, queria saber da pesquisa e quis também me levar na casa de
uma rezadeira do seu bairro. Na conversa com Dona Nice, a rezadeira, Liége
perguntava tanto quanto eu. Diante de um choque de culturas,

A pessoa em questdo fica deprimida e ansiosa, podendo
fechar-se em si mesma ou agarrar qualquer oportunidade para se
comunicar com 0s outros. Em um grau que raramente nos damos
conta, dependemos da participacdo dos outros nas nossas vidas e
da nossa propria participacdo nas vidas dos outros. NOsSso sucesso
e a efetividade de nossa condicdo de pessoas se baseiam nessa
participagdo e na habilidade de manter a competéncia controladora

na comunicacao com os outros. O choque cultural € uma perda do
eu em virtude da perda desses suportes. (Idem).

A conversa com a rezadeira Dona Nice foi profunda. Parecia que no
fundo eu estava em atendimento. Nice falou muito sobre o funcionamento do
mundo sob seu olhar, sobre regimento de planetas, sobre vocacdo e dom de
nascenca. Olhava-me fundo e parecia compreender minhas perguntas antes

mesmo que eu as fizesse. No final da conversa contou-me que no fundo sabia
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gue eu estava ali por algum motivo um pouco maior e disse ver luz e sucesso

no meu caminho. No caminho que eu estava buscando.

Figura 11 — Eu e Dona Nice
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3. O TRABALHO CRIATIVO

3.1No meio do caminho tinha uma pedra

O inicio do processo criativo. Reflexdes feitas no dia 27 de marco de
2012.

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho

tinha uma pedra
no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tao fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.

Carlos Drummond de Andrade

Dia mundial do teatro. Talvez um bom dia para reflexdes sobre minha
pratica neste campo. Hoje, depois de um dia longo de diversas atividades e
estudos, me arrumei e estava saindo de casa para uma festa na casa de
cultura Mario Quintana em comemoracédo ao dia internacional do teatro e do
circo, quando, de repente, mudo de ideia, desanimo, me sinto como que em
depressdo. Ha algo de errado comigo. Decidi ficar em casa. Pensei em ver
um filme em DVD, pensei em entrar na internet mais uma vez, pensei em
simplesmente deitar e dormir mesmo que fosse recém oito horas da noite.
Sinto que tudo me cansa. Penso no mestrado. O que poderia eu fazer essa
noite? Como comecar? Decido seguir a dica da orientadora e do meu colega
Thiago Pirajira: procurar na internet o Memorial da Alexandra Dias (performer
gue concluiu o mestrado em Artes Cénicas na UFRGS em 2009 com a
mesma orientadora que tenho agora). Encontrei. Salvei no computador e
comecei a ler. Medos, angustias, duvidas, sensacdes da atriz Alexandra Dias
me provocaram reflexdes e me inspiraram para comecar a escrever este

paragrafo.
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Depois que cheguei de viagem do meu trabalho de campo, me
encontrei com o tempo reduzido. Trabalhos referentes a disciplinas cursadas
no segundo semestre de 2011 por serem escritos e entregues; pecas de
teatro que participo como atriz em cartaz; atividades e aulas oferecidas pelo
PPGAC,; etc. Hoje percebi que estou a cada semana adiando o inicio do meu
trabalho préatico. Nao é por falta de tempo, ou até pode ser, mas percebi que a
falta de tempo é uma desculpa para enganar a mim mesma. Acho que no
fundo estou com medo de comecar esse processo de ensaios. Nunca
trabalhei em teatro sozinha. Nunca ensaiei ou tive um processo criativo sem
ninguém junto comigo. O que estou me propondo aqui é também um grande
desafio pessoal a ser encarado. Como comegar? Que metodologia seguir nos
ensaios? E engracado me deparar com isso. Parece t&o facil preparar uma
aula ou ensaio para outros atores... E gostoso pensar em surpresas para
ensaios de outras pessoas, vivéncias que possam auxiliar o processo criativo
de outros, mas como proporcionar isso a mim mesma sem tolher o meu
proprio processo criativo?

E facil jogar-me de corpo e alma a propostas vindas do olhar de fora da
cena. Pela minha experiéncia percebo que consigo me entregar para o
trabalho de ensaios e de cena dentro do meu processo criativo de atriz sendo
conduzida por um diretor que traz propostas de exercicios e da dicas sobre o
meu trabalho de atuacdo. Mas como ser o olhar de fora estando, ao mesmo
tempo, dentro do trabalho? Acredito que no ensaio individual, o ator/performer
deva ser, ao mesmo tempo, o olhar de fora e o olhar de dentro; O condutor e
0 conduzido; o cavalo e o cavaleiro.

Esta reflexdo me conduziu a uma grande virada no modo de encarar a
minha pesquisa préatica. O problema me conduziu a uma solucdo. Ou, como
peguei emprestada a frase do poema de Drummond como subtitulo deste
capitulo, utilizo ela novamente, desta vez em forma de parddia: no meio das
pedras tinha um caminho.

A ideia de que eu deveria ser, ao mesmo tempo o olhar de fora e o de
dentro me fez pensar o como fazer isto. Queria conseguir propor diferentes

estimulos e ser surpreendida por eles ao mesmo tempo. Ler o memorial da
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Alexandra Dias?®® me impulsionou e me estimulou. Assim como a minha, a
pesquisa de Alexandra Dias se inseria dentro da linha de Processos de
Criacdo Cénica dentro deste programa de pOs-graduacdo e previa a
apresentacao de uma obra artistica. Alexandra trabalha sobre a performance
em um processo pessoal onde os desejos da artista se tornam o estimulo
para criacdo. Lendo seu memorial uma coisa me chamou muita atengdo na
sua metodologia: o sorteio dos desejos. E 0 comeco do que ela chama de
agenciamentos. A partir dos sorteios ela passa para a experiéncia na sala de
ensaio e também fora dela. Quando li isso pensei que era uma solu¢do muito
pertinente para tirar as pedras do meu caminho. Pensei em criar tarefas para
ensaios, como se estivesse preparando ensaios para outros atores e, a cada
dia deveria sortear uma tarefa diferente para que assim pudesse ir para sala
de ensaio com um vazio interno, pronta para o que pudesse surgir.

Pensando nas tarefas acabei chegando na tese de doutorado do Elcio
Rossini: Tarefas - uma estratégia para criacao de performances, orientada por
Romanita Disconzi. A leitura foi bem interessante e me fez refletir sobre o que
eu estava tentando propor. Na sua tese, Rossini utiliza o conceito de tarefa
como foi estabelecido pela bailarina e coreégrafa Anna Halprin em 1957:
aliado as ac0es cotidianas. “Tarefa implica em repeticdo e, no senso comum,
esta associada com a rotina e trabalho, sendo raro pensarmos em tarefa
associada a imaginacéo e a criagdo” (ROSSINI, p. 41). Elcio deixa bem claro
gue a tarefa é uma acdo muito precisa e delimitada retirada das acbes do
cotidiano. Na arte, a tarefa se mostra ampla, pois ai ndo se delimita 0 como
realiza-la.

O autor ainda traz ao leitor um subcapitulo que associa a tarefa com a
improvisagao. Neste momento fica bem claro a diferenciagédo entre uma coisa

e outra:

A tarefa ndo deixa de ser um tipo de improvisacdo sobre a
qual se estabelece um recorte que determina questfes conceituais
especificas. A improvisacdo € um campo aberto e vasto; e a tarefa é
uma restri¢do especifica deste campo. (Idem, p.47).

Percebi que ndo era de tarefas que estava querendo falar quando

pensava em deixar ensaios preparados para mim mesma. Ou, melhor,

%6 performance-me! O processo de si pelo movimento dos desejos defendido em margo de
2009 no PPGAC
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percebi que esse ndo era um bom termo, pois poderia fazer confusdo com
toda a histéria que essa palavra carrega e que ndo é o que estou tentando
propor. Os ensaios preparados de mim para mim eram, na verdade, estimulos
para criagdo e, muitas vezes, lidavam diretamente com a improvisagdo como
um campo aberto.

O meu grande estimulo é o trabalho de campo, mas como organizar
tudo o que vi, vivi, recordei e senti no Ceara para transformar em cena? O
gue fazer no laboratério? Conversas com minha orientadora me induziram a
dar uma atencao especial aos videos coletados, fotos tiradas e aos escritos
do meu diario de bordo da viagem. No laboratério eu deveria ver esses
materiais e improvisar de acordo com as sensacdes e memdrias suscitadas
por eles.

Resolvi revelar véarias fotos da experiéncia de campo, selecionei as
mais significativas e mesmo assim tinha setenta e seis fotos impressas entre
pessoas que entrevistei e conheci, paisagens do local, objetos que, para mim,
despertaram curiosidade e interesse e experimentos artisticos que realizei
durante o campo. Quis classifica-las e ordena-las. Separei em sete
envelopes, cada um com um titulo diferente:

1 - Serra Verde — Dos lugares;

2 - Serra Verde — das Pessoas;

3 - Serra do Jordao — dos lugares e Das Pessoas;

4 - Imagens Sugestivas;

5 - De outras Pessoas;

6 - Dos Cenarios Religiosos;

7 - Experimentos de Vida e Morte.

Esses titulos foram o comeco da criacao dos estimulos para ensaios.
Eles fazem referéncia a lugares muito significativos por quais passei e a
imagens que mexeram muito comigo durante o campo. Esses titulos
acabaram se desdobrando em dezesseis estimulos diferentes para ensaios:

1 - O meu ensaio sobre a cegueira;

2 - Eu sou o lugar — das cores I;

3 - Eu sou o lugar — das cores II;

4 - Eu sou o lugar — dos elementos;

5 - Eu sou o lugar — dos objetos I;
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6 - Eu sou o lugar — dos objetos II;

7 - Das pessoas — Dona Rosa ou uma memoria afetiva,;

8 - Das pessoas — Dona Infancia e Dona Socorro ou da
desterritorializacdo da pessoa,

9 - Das pessoas — Seu Quincas ou a diversao do ator;

10 - Das pessoas — Dona Nice ou o mistico;

11 - Dos cenarios Religiosos — Como usar isso?;

12 - Do entorno — Outras pessoas e outros lugares;

13 - Experimentos de vida e morte;

14 - Uma atenc¢ao as imagens sugestivas;

15 - O canto — o sonho de anos atras;

16 - Da ideia dos balancos.

Alguns desses estimulos, como o 7, 8, 9 e 10 ja vieram acompanhados
de frases bem sugestivas. Essas frases surgiram ja no meu estagio de co-
habitar com a fonte a partir da observacéao e escrita do diario de bordo. Outros
como o0 15 e 16 ja séo trabalhos sobre memorias ressuscitadas a partir do
contato com as carpideiras do Ceara e com os estudos sobre morte também
surgidos no momento do trabalho de campo. O estimulo nimero 1 esta
relacionado com o sonho j& relatado no capitulo anterior, que para mim
também foi uma experiéncia vivida no campo, um insigth. O estimulo nimero
13 surgiu a partir de experimentos artisticos em video e foto realizados no
Ceara. Este titulo surgiu depois de ver fotos reveladas e ordena-las. Esse
estimulo tem guiado um pouco a estética que o trabalho pratico tem adquirido.
Os demais estimulos tem relacéo direta com as fotos reveladas e separadas
em envelopes.

Todos os estimulos foram escritos a mao em folhas de tamanhos e
cores diferentes, sempre de acordo com as lembrancas da viagem. Sao
compostos por duas partes, uma com a descricdo exata do que preciso para o
ensaio em questdo e a outra com passos a serem seguidos na
experimentacédo cénica, desde a preparacdo da sala de trabalho até um relato
final do que achei interessante no laboratério. Esses estimulos foram
colocados dentro de uma mochila onde também botei todo o material que

precisava para realizar os experimentos, além de objetos significativos, como
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uma sanddlia trazida do nordeste, um pequeno terco de madeira, 0 meu

projeto de pesquisa, 0 meu diario de bordo da viagem, etc.

Figura 12

3.2 O processo

Nao s6 o resultado, mas todo esse caminho para chegar a ele
é parte da verdade. (MARX apud SALLES, p.28, 2009)

3.2.1 Idas e vindas entre o caos e aordem

Precisei da ordem para chegar ao caos. Precisei do caos para criar.

De um lado, o segundo principio da termodinamica indicava
que o universo tende a entropia geral, isto €, a desordem maxima e,
de outro lado, revelava-se que neste mesmo universo as coisas se
organizam, se complexificam e se desenvolvem (MORIN, 2005, p.
61).

Os estimulos criados para os ensaios foram necessarios para que
criasse uma ordem de trabalho. Precisei deles para comegar. Para conseguir
me deixar levar nos ensaios. Sentia que precisava de uma conducgao, de um

planejamento, de exercicios propostos para poder transcender a eles.
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Nos primeiros ensaios 0 sorteio dos estimulos e 0 cumprimento do que
estava planejado aconteceu como previsto. Os estimulos realmente me
transportavam para memoérias pessoais € comecei a perceber como esse
processo da metodologia de Rodrigues acontece em mim. Rapidamente o de
fora remete para uma lembranca ou uma imagem. Tudo parecia estar
funcionando como deveria. Neste momento eu cumpria meus ensaios,
realizava experimentacdes, mas desconhecia por completo a maneira como
esses experimentos entrariam para cena ou se entrariam ou ndo. Posso dizer
gue esta foi uma grande fase do meu processo. A angustia por resultados
perdurou todo este momento. Mesmo assim produzia muito material cénico.
Nesta fase a repeticio ndo foi um ponto forte, parece que sentia a
necessidade de experimentar muitas possibilidades. Nesta etapa conseguia
escrever sobre todos os ensaios e fazer reflexdes. Seguia a risca meus
planejamentos. Gostava do que estava sendo produzido, mas sentia que

precisava ir mais fundo.

Ensaios dificeis comecaram a acontecer. Dias em que ndo produzia
nada que considerasse bom me atormentavam. Os momentos de crise
guando se esta sozinho em uma sala de trabalho parecem mais dificeis do
gue quando se estd em grupo. A busca por um resultado final ja de imediato
s6 atrapalhou. Parece que nesses momentos esquecia tudo 0 que se passa
em um processo criativo de teatro. JA passei por momentos como esse em
outros trabalhos. E pensar que se produz tanto material que nem vai para
cena? E pensar que em alguns processos 0S primeiros meses inteiros sao

dedicados somente a experimentagdes e trabalhos de sintonia de grupo?

Tive uma orientagdo que foi como um divisor de dguas neste processo.
Tive um momento junto com a orientadora desta pesquisa onde falei bastante
do que andava fazendo. Na minha fala, a viagem para o Ceard sempre
aparecia. Eu achava que ndo estava pensando tanto nisso, mas paisagens,
lugares, pessoas retornam constantemente na minha mente. Nao posso
negar que tive uma experiéncia forte no trabalho de campo. Falar do mapa do
lugar, de caminhos, de sensac¢des pareceu mudar um pouco O rumo que a

minha prética estava tomando.
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Fui para sala de ensaio. Fiz o0 meu sorteio habitual. De repente grito.
“Néao!” Nado quero comecar por ali. Rasguei aquele estimulo escrito no papel.
Quebrei todo meu planejamento e isso me perturbou muito. Por um momento
tudo parece dar errado no ensaio, na pesquisa e na vida. Uma tempestade
em copo d’dgua. Comeco a me questionar: Por que devo seguir 0 meu
planejamento? Com o que estou rompendo quando mudo o cronograma? Eu
mesma criei tudo isso e eu mesma determinei que devo seguir 0 sorteio
diario. E se hoje ou amanha for mais produtivo fazer de outra forma? Busquei

me abrir e deixar fluir o que tivesse para fluir.

Tentei retomar o que foi falado na ultima orientagdo. Meu trabalho
passou a ser uma escuta da viagem. Mapas e trajetos comecaram a se
mostrar. Comecei a pensar por ai. Muitas imagens surgem. A ideia dos
trajetos me levou a busca de algo que pudesse traca-los. Levei para a sala de
trabalho um rolo de papel pardo. Algumas novas possibilidades se
apresentaram. A ideia de apresentar o ensaio para orientadora me fez mudar
os procedimentos. Agora sentia necessidade de parar com os estimulos e
trabalhar sobre tudo o que ja foi estimulado até aqui. Isso significou para mim
uma imersdo na criacdo e um afastamento da racionalidade. Fiquei muito
tempo sem conseguir escrever. Ndo podia nem fazer um diario de ensaios.

N&o conseguia.

Reflexdes do dia 08/06/2012 — Retiradas do diario de ensaios

Faz tempo que ndo consigo escrever sobre os ensaios e até aqui
as coisas tem mudado um pouco seu andamento. No inicio do processo
fiz uma ordem para me ajudar nos ensaios e agora, cada vez mais estou
andando pelo caos. A falta da escrita me angustia, mas ao mesmo tempo
sinto que estou imersa na minha préatica. Continuo tendo alguns ensaios
dificeis e angustiantes, enquanto em outros pare¢co me deixar levar por
ideias do momento.

Eu oscilo entre pensar que meu trabalho vai bem e que néo vai
bem. Todo dia tento encontrar o que tenho até aqui. A ideia de mostrar
um ensaio para Inés me provocou. Parei de fazer sorteios e comecei a

tentar retomar cenas. Algumas me parecem idiotas e sem sentido.
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Precisei passar por elas para encontrar outra coisa. As carpideiras estao
proximas e me alimentam criativamente, porém parecem estar cada dia

mais afastadas do que sera a minha pratica cénica.

A relacdo com os estimulos mudou. Percebo que eles foram
fundamentais para poder avancar para outra etapa. Nao os abandonei, mas
eles ficaram mais tempo guardados dentro da mochila. Idas e vindas nos
procedimentos realizados em laboratério me acompanham sempre. Ja
precisei, novamente, revisitar os estimulos. Eles sempre parecem me
alimentar em momentos em que néo sei o0 que fazer. Deixei de lado qualquer
obrigacdo, procuro sentir o que o dia esta propondo. Rever videos do Cearéa
sempre parece bom em momentos dificeis. Estimulam a meméria e me

deixam carregada de sentimentos.

Percebo o meu processo se encontrando, cada vez mais, em um alto
nivel de complexidade. Observo no meu trabalho pratico os trés principios da
complexidade j& ditos por Edgar Morin em seu livro Introducdo ao

pensamento complexo:

1. O principio dialégico, onde podemos abarcar em uma mesma
unidade dois termos opostos em sentido. Aqui podem conviver 0 caos e a
ordem, sempre alimentando um ao outro. A ordem e a desordem sdo dois
iNnimigos: um suprime o0 outro, mas a0 mesmo tempo, em certos casos, eles
colaboram e produzem organizacdo e complexidade. (2005, p. 74). Percebi-
me no caos ho momento em que ndo pude escrever sobre meu processo e
deixei de seguir minha programacéo. O caos me levou a ordem. S6 a partir
dele pude enxergar melhor meu trabalho e perceber que carrego comigo
alguns “tesouros” que déao forca a essa pesquisa.

2. O principio da recurséo organizacional: um processo recursivo é um
processo onde o0s produtos e os efeitos sdo a0 mesmo tempo causas e
produtores do que os produz (ldem). Este principio acaba com a légica da
linearidade, de sucessao de fatos um apds o outro e trabalha com uma légica
ciclica, onde um sistema pode se auto-organizar, auto constituir e

autoproduzir, acabando com a ideia de causa e efeito. Noto isso na minha

67



pratica teatral desta pesquisa. Percebo que criei diversos fragmentos cénicos,
experimentos que se relacionam entre si, mas nao importaria a ordem que eu
estabelecesse entre eles. Todos parecem se interferir e colaborar uns com os
outros. Um experimento parece produzir o outro mesmo que possa enxerga-

los de forma independente.

A recursao organizacional se estabelece também na minha ldgica de
processo criativo. Quando penso em uma metodologia, passo a passo,
percebo que ndo é desta forma que acontece. O momento de ruptura com o
planejamento ndo deixa de ser um processo recursivo. Quando me percebo,
estou trabalhando com mais de uma proposta ao mesmo tempo. Um ensaio
gue deveria ir por um caminho acaba por outro, ou mesmo acaba juntando
todas as ideias em um s6 experimento. Os momentos se misturam. Estou em
trabalho de campo e de repente tenho uma vontade incontrolavel de realizar
um experimento artistico e essas duas situacdes acabam se completando.
Sinto-me como em uma ldgica de sonho, acontecimentos estranhos que se

rematam e vao formando um todo que é a pesquisa.

3. O principio hologramatico, que prova que o todo esta na parte e a
parte estd no todo. O classico exemplo é o da célula de um organismo vivo
qgualquer. Ela é uma parte do todo que é o organismo, porém pode
representar toda sua totalidade através da sua informacdo genética. Este
principio carrega em si a légica da recursdo ja no momento em que podemos
associa-lo aos outros dois principios. Esse pensamento pode parecer
confuso, mas exprime o que é a complexidade em si. Pego emprestada a
estrofe de um poema de Gregério de Matos para ilustrar o principio

hologramatico explicado por Morin:

O todo sem a parte nao é todo,
A parte sem o todo nao é parte,
Mas se a parte o faz todo, sendo parte,

N3o se diga, que é parte, sendo todo.*’

No meu processo percebo-me envolvida em um principio

hologramatico. Vivo um momento onde € necessaria uma entrega grande

27 http://www.vidaempoesia.com.br/gregoriodematos.htm
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para esta pesquisa, e percebo este fato de uma maneira em que me vejo
vivendo-o em cada momento do dia, mesmo que no banho, mesmo que no
Onibus, mesmo que dormindo, sinto-me envolvida com este processo, tanto
que percebo que cada sonho meu ou pensamento carrega o todo que abarca
essa pesquisa. Posso dizer o mesmo da minha prética cénica, que nao pode
desvencilhar-se de todas as experiéncias vividas por mim em teatro até o
momento e nem mesmo das leituras realizadas no mestrado. Percebo
também que minhas cenas fragmentadas dizem muito umas das outras, mas
gue ndo posso isola-las como parte, pois esse trabalho ndo seria um todo se
assim o fizesse. Como diz Cecilia Almeida Salles, Um artefato artistico surge
ao longo de um processo complexo de apropriacdes, transformacbes e
ajustes (p. 17, 2009).

3.2.2 Da necessidade de ver o mar

Figura 13

Aqui a necessidade de ver o mar € tanto uma realidade quanto uma
metafora. Quando vejo o mar me percebo de outra forma. A primeira
sensacao € de ser muito pequena e muito grande ao mesmo tempo. Pequena
diante da imensidao do mar e de tudo que nao conheco. Grande pela solidao
diante do mar e por tudo que ela suscita em mim. O olhar para o mar sempre
foi, para mim, um momento de voltar-se para dentro, de perceber os mais
intimos desejos, de refletir sobre a vida e de pensar no futuro. Ressalto aqui
as palavras voltar-se para dentro, € como vejo esse processo, cComo um
momento de auto-observacgéo e autoconhecimento como atriz.
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O percurso criador, ao gerar uma compreensao maior do
projeto, leva o artista a um conhecimento de si mesmo. Desse
modo, 0 percurso criador é para ele, também, um processo de
autoconhecimento. O artista se conhece diante de um espelho
construido por ele mesmo (SALLES, 2009, p. 135).

Percebo esse voltar-se para dentro como uma grande imersao nesse
trabalho de pesquisa. Parece que cada instante do meu dia conta para o
desenvolvimento deste projeto. Transformo-me a partir de cada fato vivido e
assim transformo junto minha pesquisa. Sinto uma inseparabilidade do meu
eu enguanto pessoa e enquanto artista pesquisadora. Esse tempo e espaco,

em que o artista estad imerso, passam a pertencer a obra. (...) A realidade
externa penetra o mundo que a obra se apresenta (Idem, p. 42).

Em um trabalho de teatro em grupo séo consideradas todas as
vivéncias em conjunto como parte do processo criativo, como necessarias
para a criagdo de sintonia entre 0 grupo e também de um “vocabulario”
comum para o trabalho. Partindo deste pressuposto, digo que, em um
trabalho solo, € necessario um mergulho para dentro, um olhar diferenciado
para si mesmo. Desta forma, cada pratica voltada para mim mesma tem feito
parte desta pesquisa. Posso elencar algumas coisas que para mim estao
tendo este sentido, como por exemplo: passar por procedimentos
terapéuticos, fazer aulas de danca, assistir espetaculos, fazer viagens, etc.

As viagens foram bem importantes neste processo. A do trabalho de
campo nem se fala, foi um grande impulso criativo, além da possibilidade de
encontrar-me comigo mesma a partir do choque com o de fora. Outras
viagens vieram mesmo depois do retorno a Porto Alegre. Busquei ter alguns
dias sem atividade na cidade para que pudesse olhar o mar. O mar daqui que
€ 0 mesmo mar de la. O mar que me estimula sempre e parece fazer cair
algumas “fichas”, dar-me conta de ideias e fazer links que faltam. Mesmo
durante o trabalho de campo no Ceara busquei ir até o mar entre um local e

outro da pesquisa para ter esse momento de reflexao.

Posso dizer que a necessidade de ver o mar esteve entre mim e a

pesquisa em muitos momentos, quase como sendo um condutor entre um e
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outro. Como ja disse Carlos Drummond de Andrade, Entre mim e 0os mortos
h& o mar, (2004, p. 149).

3.2.3 Do estimulo color

Figura 14

Logo que retornei a Porto Alegre, depois do trabalho de campo,
percebi-me desconcertada com uma coisa que ainda ndo havia reparado
durante toda a viagem. As cores do lugar estavam muito dentro de mim.
Comecava a rabiscar no papel pensando algumas coisas para iniciar o
trabalho criativo e quando me dava por conta estava pintando tudo em azul
celeste e marrom. Durante mais de um més vi e vivi essas cores diariamente.
Na foto acima é possivel observar as cores de que estou falando, ainda que
este dia fosse um dos raros dias em apareciam nuvens no céu. O azul e o
marrom foram um comeco e um estimulo forte para comecar o trabalho
criativo. Indicavam-me um caminho.

3.2.4 Da atengao aos sonhos
Os sonhos sdo como memdérias que ndo aconteceram.
Anotacdes de uma madrugada de maio de 2012:

Barulho.
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O medo da noite que retorna e some uma hora.

O estado do corpo de contrai e relaxa.

O azul e o marrom aparecem.

Caminhadas lentas.

Um saco de areia.

Cair e levantar.

Uma rede.

Estados diferentes sendo contrastados no corpo.

Precisei levantar. A quantidade de imagens que tinha na cabeca nesta
noite me perturbava e me fazia acreditar que eu nem estava dormindo. lluséo.
Quando levantei e tentei escrever tudo o que tinha pensado percebi que nao
lembrava, que estava ja em algum estagio de sono. Deitei novamente e
parece que essa simples acdo me fez recordar imagens e ideias. Levantei
mais uma vez e escrevi as frases soltas acima. Os meus sonhos parecem
estar ditando o tom desta pesquisa. Aparecem como ideias para o trabalho
criativo e se mostram através de cores, imagens, estimulos sonoros e até

frases completas.

Sempre percebi que os sonhos tinham um alto grau de influéncia nos
meus trabalhos criativos. Quando estou imersa em um processo de criagao
percebo que é impossivel me desvencilhar deles. Em momentos criticos
chego a me sentir cansada, como se passasse a noite ensaiando e n&o
dormindo. Eles tém uma estreita relagdo com a minha pratica teatral. Muitas
vezes trazem o clima, a tematica ou imagens de um espetaculo. Outras
trazem medos e insegurancas relacionadas com a proximidade de uma

estreia.

Os sonhos neste periodo estao representando para mim o que Peter
Brook ja chamou de intuicdo amorfa: uma intuicdo profunda, amorfa, que é
como um perfume, uma cor, uma sombra. (...) E a minha relacdo com a peca.

(1994, p. 19). Quando passo esses sonhos/intuicbes para o papel, mesmo
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gue através de frases soltas e desconexas, € 0 momento onde assumem sua
primeira forma. Quando levo-os para a sala de ensaio eles deixam sua forma
inicial para se tornar outra coisa. Sofrem uma metamorfose no momento em
gue se confrontam com outras memarias e mesmo com meu proprio corpo.
No laboratério os sonhos/intuicdes saem do plano das ideias e sensacfes e
devem tornar-se algo mais concreto. Uma nova forma aparece no espaco.
Cecilia Almeida Salles diz que a Intuicdo Amorfa de Brook é um meio de
descrever o elemento direcionador do processo (2009, p.32).

Durante os ensaios percebo que sonhos antigos séo tirados do fundo
do bau e relembrados como memérias. Quando revisito o material trazido do
nordeste (videos, fotos e diario de bordo) acesso arquivos muito bem
guardados dentro de mim. Quando percebo estou retomando vivéncias da
minha época de crianca, assim como relembrando sonhos ja esquecidos ha
muito tempo. J& ndo sei 0 que é realidade e o0 que é imaginacao.

3.2.5 Dos dias molhados

Figura 15

O estado de criacdo mantém a sensibilidade suspensa, a
espera e a procura de sensacdes que, na medida em que ativam

sensivelmente o artista, sdo criadoras (SALLES, 2009, p. 58).
Os dias molhados sdo uma metéafora, assim como a imagem acima
também o é. O que chamo de dias molhados acontece dentro de mim e nao
fora. Sao dias de tristeza em que o choro vem facil. Ou dias estranhos em que

ndo sei bem o que se passa dentro de mim. Momentos em que a
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sensibilidade faz aflorar algo que vem de dentro. E como se eu me sentisse
nublada no meu interior, a ponto de chover a qualquer instante. S&o nesses
dias que percebo as melhores ideias para o processo criativo. Nesses
momentos também que consigo realizar os ensaios mais produtivos. Como
diz Salles, o que se percebe é a sensibilidade permeando todo processo. A
criacdo parte de e caminha para sensacdes e, nesse trajeto, alimenta-se
delas (2009, p. 57). A sensibilidade acaba por ser um bom estimulo para criar.
E quando estou com as emocdes a flor da pele que pareco conseguir externa-
las melhor. Carlos Drummond de Andrade ja comentou que existe a
necessidade de expressdo no momento em que falha algo na vida
(ANDRADE apud SALLES, 2009, p. 57).

Me “lavando” por dentro pareco conseguir jorrar algo de puro, poético e
bonito para fora. Esse estado ndo se consegue quando se quer, pelo
contrario, parece que nao pode ser buscado. Ele aparece inesperadamente
como também vai embora sem aviso. Tentar forcar o acontecimento de dias
molhados € um caminho para frustracdo e bloqueio na criacdo. Saber
aproveita-los quando chegam também ¢é dificil, pois é preciso pular a barreira
da acomodacdo. Quando os dias molhados acontecem, muitas vezes a
vontade é de resguardar-me e ter um momento de conforto e soliddo. Assim
eles permanecem e ndo sdo muito colaborativos. Se os percebo e me
proponho a pensar no meu processo criativo ou ir para uma experimentacao
em laboratorio, aos poucos vou transformando-os em matéria criativa. As

vezes este processo acontece naturalmente.

O que chamo aqui de dias molhados ja foi percebido e comentado por
outros artistas. Nao € a toa que nos lembramos das histérias de poetas que
alimentavam um amor platdénico, ndo correspondido, como inspiracao para
escrever. Provocavam um estado de sofrimento como mote para a criagao.
Cecilia Almeida Salles fala no estado de poesia e 0 comenta como um
momento instavel assim como vejo meus dias molhados: o estado de poesia
€ perfeitamente irregular, inconsciente, involuntario, fragil, e que o
percebemos, assim como obtemos, por acidente. (SALLES, 2009, p. 57).

Saliento também que no método BPI no qual me inspiro, a emocgado é
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trabalhada como um fio que conduz a construgdo do movimento do bailarino
(RODRIGUES e TAVARES, 2010, p. 147).

Na figura 16 uma imagem de anota¢gbes em diario de ensaios em um

dia em que eu estava “nublada”. Agosto de 2012.
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Figura 16

3.3 A criacao de dramaturgias

As bases de granito do espetaculo sdo a sua dramaturgia
organica, ou seja, a sua capacidade de engajar e persuadir os
sentidos do espectador. (BARBA, 2010, p.58).

Ardua tarefa. Criar dramaturgias e fazé-las conversar €, na minha
opinido, um dos aspectos mais complicados na criacdo de um espetaculo.
Neste experimento cénico que acompanha meu Memorial, propus-me a ser
responsavel tanto pelas dramaturgias de atriz como também pelas
dramaturgias que ficariam por responsabilidade de um encenador. Entrei de
cabeca em um desafio de compor cenarios, figurinos, videos e mesmo a
concepc¢ao da cena que apresento como parte desta pesquisa.

Eugénio Barba utiliza frequentemente esse termo: dramaturgias do
espetaculo. Ele ressalta a importancia de qualquer peca teatral lidar com uma
pluralidade de dramaturgias que, juntas, vao formar um todo que é o
espetaculo. Estas dramaturgias (do ator, do encenador, do figurino, da
iluminacao, etc.) devem mesclar-se de tal forma que fique imperceptivel olha-

las em separado. De maneira que formem um todo orgéanico do espetaculo.

O processo no qual uma pluralidade de dramaturgias interage
€ parecido com a preparacdo de um perfume. Flores preciosas sao
maceradas junto de substancias sem cheiro ou que cheiram mal até
se tornarem um liquido denso que deve destilar uma esséncia
aromatica. Entdo, esséncias diferentes sdo misturadas com o6leos e
resinas que fixam uma fragréncia que dura. (...) Ao se misturar, cada
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uma das esséncias aromaticas perde seu valor autbnomo. Tornam-se
perfume, uma unidade intensa e indivisivel. (BARBA, 2010, p.282).

Formei-me em teatro com énfase para interpretacédo teatral. Percebo
gue esta é realmente a area que mais me encanta no teatro, apesar de ter a
consciéncia que que um espetaculo se faz na articulagdo de outros tantos
fatores. Neste processo acabei por focar-me primeiramente na criacdo da
dramaturgia de atriz, deixando que esta me levasse para as outras no
decorrer dos estudos e experimentacoes.

A Dramaturgia do Ator é o nivel do espetaculo que diz respeito a
criacdo individual de cada ator e sua capacidade de tornar suas acles
verdadeiras aos olhos do espectador. Barba explica a sua utlizacdo da
expressdo dramaturgia do ator da seguinte forma: com esse termo eu me
referia tanto a sua contribuicdo criativa no crescimento de um espetaculo
guanto a sua capacidade de enraizar o que contava numa estrutura de acdes
organicas. (Idem, p.57). Ainda completa nos oferecendo sua definigdo do que
€ organico no teatro: Entendo por “organico” as acbes que provocam uma
participacdo cinestésica no espectador e que, para ele, tornam-se
convincentes independente do género teatral do qual o ator faz parte (Idem).
Criar uma dramaturgia de atriz tornou-se um exercicio de comum acordo com
as questbes que norteiam esta pesquisa. Trabalhar(-me) neste sentido fez
parte da busca pela organicidade. Foi um exercicio de articulagdo de
memorias, improvisacdes, revisitacgdo ao material coletado no campo e,
principalmente de selecdo de material sensivel para compor 0 que seria a
forma final do experimento cénico que acompanha este memorial.

Eugénio Barba diz que na criacdo de suas dramaturgias e na busca
pela organicidade, seus atores do Odin Teatret se utilizavam, entre outras
coisas, da atencao a propria biografia:

O ator extraia essa logica da prépria biografia, das préprias
necessidades, da experiéncia e da fase existencial e profissional em
gue se encontrava, do texto, da personagem ou das tarefas que
tinha recebido, das relagbes com o diretor e com 0s outros
companheiros. (Idem, p.58).

No meu caso nao se tratava de dar uma atencao ao texto ou mesmo
aos personagens, pois estes nao existiam a priori. Nao podia investir na

relacdo com o diretor e nem com colegas de ensaio, pois encontrava-me
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sozinha na sala de trabalho. Agora, entrar em contato com minha prépria
biografia, necessidades, experiéncia e fase existencial e profissional foi
fundamental para criar minha dramaturgia de atriz. Dar atencdo aos estimulos
para ensaios que eu mesma criei foi um trampolim para conseguir dar um
salto no escuro, no desconhecido e poder partir para experimentacdes
profundas que, muitas vezes, se escapavam da légica de um ensaio
planejado.

Percebo que, mais do que isso, a relacdo com a viagem ao Ceara, a
memoéria das experiéncias vividas la, o contato com meu préprio diario de
bordo e a revisitacdo ao material coletado no campo (videos, fotos, objetos,
etc.) conduziam-me na criagdo da minha dramaturgia de atriz. Faziam-me
entrar em contato com algo que era (e €) meu, préprio. Uma coisa leva a
outra. O contato com o de fora fez-me mergulhar para dentro. Sé assim foi
possivel acessar mais profundamente minha prépria biografia. Neste sentido
percebo o quanto foi importante apoiando-me no eixo Co-habitar com a
Fonte do método BPI. Somente a partir desta perspectiva pude entrar em
contato com o que chamo aqui de “O de Fora”.

No meu processo prético, utilizei fundamentalmente a improvisagédo
como fonte de producdo de material cénico. A cada ensaio a partir de um
estimulo diferente, mas sempre buscando esse momento aberto de criacao.
No livro Dramaturgia do corpo-espaco e territorialidade - uma
experiéncia de pesquisa em danca contemporanea, fala-se na
improvisagdo como um elemento fundamental na criagdo de dramaturgias
cénicas: a improvisacao torna-se elemento agregador de ideias, movimentos
e dramaturgias corporeas que dialogam entre si, na proposicdo de
composi¢cdes cénicas (MUNDIM, 2012, p.107). A improvisacdo faz-nos
trabalhar com o novo ao mesmo tempo que nos permite acessar um
vocabulario de movimentos, energias e ideias nos quais ja trabalhamos um
dia. Acumulamos informacdes e registros de experiéncias vividas no nosso
corpo e no momento da improvisacdo conseguimos resgata-los de uma
maneira quase magica. E na improvisacéo que consigo acessar memorias da
viagem ao trabalho de campo bem como memoarias correspondentes a minha

prépria biografia.
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A improvisacdo nos proporciona a criagdo de uma quantidade
imensuravel de material cénico, 0 que parece ser bom e ruim a0 mesmo
tempo. Bom por rapidamente percebermos a riqueza contida no trabalho do
ator. Ruim no sentido de ser dificil de selecionar o material que realmente
entrard na cena ou espetaculo a ser apresentado. Quando se retoma uma
improvisagao, naturalmente selecionamos alguns fragmentos de cenas e
descartamos outros. E uma escolha feita sem pensamento, mas que parece
privilegiar aquilo de que mais gostamos ou nos sentimos bem em fazer no ato
da improvisacdo. Durante meu processo de criacdo, percebi que, mesmo
apos essa pré-selecdo natural na retomada de improvisacfes, eu permanecia
com uma diversidade grande de material cénico. Eu buscava a cada final de
ensaio reunir na minha cabeca e registrar através de escrita e desenhos
aquilo que havia gostado e pensava poder encaixar no experimento cénico a
ser apresentado como parte desta pesquisa. Se eu levasse em conta tudo
aquilo que selecionei como um bom material para colocar na cena,
provavelmente hoje teria um espetaculo longo, cansativo, repetitivo e
inadequado.

O momento de criacdo de dramaturgias exige escolhas. E através
delas que, aos poucos conseguimos obter um senso critico para/com a
prépria obra em curso. Observo que é importante fazé-lo ap6s um primeiro
momento de experimentacdo livre. Se meu senso critico esta ativo no ato da
improvisacdo, a producdo de material cénico é quase nula. Funciona para
mim como uma via de duas maos: preciso desliga-lo e permitir-me adentrar o
vazio que exige a criagdo no momento da improvisagao e preciso saber ativa-
lo para fazer uma selec@o posterior. Como diz Cecilia Almeida Salles, sé@o
gestos construtores que, para sua eficacia, sdo, paradoxalmente, aliados a
gestos destruidores: constroi-se a custa de destruicdes (SALLES, 2009, p.
31).

Anne Bogart escreveu um texto chamado Seis coisas que sei sobre
atores, onde fala de seis aspectos que considera fundamentais para o
treinamento de ator. Um deles é a Violéncia necessaria, onde ressalta que
qualquer decisdo tomada no teatro é um ato de violéncia para o ator. Cada
vez que o diretor pede que repita algo o ator é violentado. A pressdo que

sofre dele mesmo é grande pensando que ndo conseguira fazer igual. Definir
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algo como uma cena também é violento, pois neste momento bloqueia-se
uma infinidade de possibilidades que existem em potencial para o ator. No
meu caso, em meu trabalho solo, ndo sofro esta violéncia vinda por parte de
um diretor, mas devo esforcar-me para conseguir cometé-la comigo mesma, o

gue julgo ser um processo mais dificil de lidar e talvez mais violento.

Muitos artistas descrevem a criagdo como um percurso do
caos ao cosmos. Um acumulo de ideias, planos e possibilidades
gue véao sendo selecionados e combinados. As combinacgfes sao,
por sua vez, testadas e assim opc¢Oes sao feitas e um objeto com
organizagdo propria vai surgindo. O objeto artistico é construido
desse anseio por uma forma de organizacdo. (SALLES, 2009, p. 37)

Percebo esta ansia por encontrar uma forma no meu processo. Noto
também que ao mesmo instante em que defino uma forma em meu trabalho
cénico, perco algo que ja havia alcancado durante as experimentacbes em
laboratério. Abaixo uma frase retirada do meu diario de ensaios de agosto de
2012.

Como chegar na organicidade? A forma destroi.

Percebia que durante as improvisacdes eu me sentia mais organica e
verdadeira do que depois de ter estabelecido exatamente o que entraria em
cena. E neste momento que entra a repeti¢éo, o fazer de novo para recriar em
cima de algo que ja foi determinado e, como diz Bogart, de perceber o
momento de liberdade que o ator tem dentro de cada decisdo, aprendendo a
usar 0 espaco da sua criacao, interminavel e efémero dentro do teatro.

Neste momento de decisdes, percebo como fundamentais os modos
gue vou encontrando para registrar o processo e as experimentacdes. O
artista encontra os mais diversos meios de armazenar informagdes, que
atuam como auxiliares no percurso de concretizagdo da obra, e que nutrem o
artista e a obra em criagdo (SALLES, 2009, p. 22). Filmar, fotografar, escrever
e desenhar sdo o0s modos que encontrei para registrar minhas
experimentacdes e guardar meus documentos de processo (SALLES, 2009, p
23). Eles ajudam e trazem inspiracdo para os momentos mais dificeis. Na
sequéncia algumas imagens de registros de experimentacdes. As legendas

encontram-se na lista de ilustracdes no inicio deste memorial.
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Como ja registrei no inicio deste subcapitulo, decidi eu mesma compor
todas as dramaturgias que fazem parte deste experimento cénico. A
dramaturgia de atriz foi levando-me para as outras. Trabalhei inspirada pelas
cores do Ceara. Construi cenas a partir de memérias e sonhos, trouxe o0s
elementos cénicos da vivéncia no campo, criei textos a partir da atencéo aos
diarios de bordo e de ensaios, dirigi-me em cena a partir dos meus
documentos de processo. Eugénio Barba diz que para um ator, é quase
impossivel assumir materiais inventados por um companheiro ou impostos
pelo diretor sem transforma-los radicalmente. (2010, p.95). Os materiais de
gue Barba se refere aqui sdo os materiais cénicos, o conjunto dos elementos
criados pelo ator, ou seja, sequéncias de acdes fisicas e vocais, propostas de
textos, cancdes, figurinos, objetos. (Idem p.95).

Construir toda a dramaturgia do meu experimento cénico me levou a
ter propriedade dele. Saber de todos os elementos que o compde e suas

origens. Esses elementos orquestrados que formam o que é a organicidade.

Hoje eu sei que a dramaturgia organica é a for¢ca que junta os
varios componentes de um espetaculo, transformando-o em
experiéncia sensorial. A dramaturgia organica é constituida pela
orquestracdo de todas as acOes dos atores consideradas sinais
dindmicos e cinestésicos.” (BARBA, p.59, 2010).
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4 DOS EXPERIMENTOS

4.1Experimentos de vida e morte

Quando comeca a vida? Ela comeca? Ou sera que a
marcacao do dia, da hora, do segundo a partir do qual a vida se da
a comecar, ndo seria este 0 marco a partir do qual comecamos ja a
morrer? (TIBURI e ROCHA, 2012, p. 55)

Durante todo o estagio de co-habitar com a fonte li muito sobre morte e
ritos fanebres. Essas leituras permeavam meu imaginario durante o trabalho
de campo. Ler sobre morte parece fazer-me dar um salto na vida. Ja tinha tido
essa experiéncia durante 0 meu processo criagdo no estagio Il da faculdade
em Teatro na UFRGS. Meu trabalho de conclusdo da graduacéo foi o
espetaculo Solos Tragicos dirigido por Roberto Oliveira. Nesta época
pesquisei bastante sobre tragédia e sempre acabava por ler textos que
abordavam temas como a finitude da vida, a brevidade da vida, a morte, etc.
Foi o processo de criacdo em teatro mais dificil que ja vivenciei. Na
encenacdo do espetaculo partiamos do pressuposto de que todos nés atores
éramos sobreviventes de alguma catastrofe ambiental. Realizadvamos
laboratérios sobre limitagdes fisicas e dor, trabalhando em cena sempre em
um estado limiar entre a vida e a morte. Lidar com essa tematica diariamente
nao é tarefa facil, parece alimentar a consciéncia da morte e da incerteza de
sua hora, provocando medo, inseguranca e o0 desencadeamento de um
processo auto reflexivo. Tudo isso provoca em mim a vontade de dar um
mergulho na vida. A consciéncia da morte alimenta a chama da vida, a
vontade e a necessidade de se deliciar com cada instante. Quanto mais sei

sobre morte mais intensamente posso viver.

Essa mesma consciéncia que percebo agucar em mim que é, no ser
humano, a consciéncia capaz de inventar e produzir uma infinidade de ritos
relacionados a morte. A morte €, de fato, a Unica certeza da humanidade e
pode-se dizer que é o principal medo também. A morte trabalha o espirito
humano. A certeza da morte, ligada a incerteza de sua hora, € uma angustia
para vida. (MORIN, 2007, p. 48). O ser humano precisa de uma forma de

administrar em vida a consciéncia que tem da prépria morte.
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A morte humana comporta uma consciéncia da morte como
um buraco negro onde se aniquila o individuo. Comporta, ao mesmo
tempo, uma recusa desse desaparecimento que se exprime, desde
a pré-histéria, nos mitos e ritos da sobrevivéncia do duplo
(fantasma) ou num renascimento num ser novo. (Idem, p. 46).

E na morte que se encontram e, ao mesmo tempo, se enfrentam a
racionalidade e o mito. A consciéncia que o ser humano tem de sua propria
morte causa uma espécie de trauma (ldem) na sua vida. A morte provoca tal
reacdo de pavor que faz com que a humanidade crie uma série de mitos
sobre vida apds a morte, reencarnagdo em outros seres humanos ou animais.
Esses mitos estdo diretamente relacionados com os ritos funebres nas
diferentes sociedades: costumes como enterrar mortos com dinheiro, comida,
roupas, pertences, entre outras coisas, evidenciam a preocupacdo dos
familiares com a passagem de seu ente querido para outro mundo: o mundo
dos mortos. O trauma mencionado anteriormente também faz com que os
seres humanos busquem uma total distdncia da morte em vida, grande parte
das préticas funerarias visa a proteger os vivos do contagio da morte, e 0
periodo de luto, corresponde ao tempo de duracdo da decomposicao do
cadaver, tende a isolar a familia do morto do resto da sociedade (Idem). O
estado de luto coloca os familiares do morto em um estagio de margem, no
gual entram através de um rito de separacdo e saem através de um rito de
reintegragdo na sociedade. (GENNEP, 1977)

Os rituais tém de fato a demonstrar como a nossa espécie, homo
sapiens sapiens, se sente diante da morte. Quando falo de rituais funebres,
estou me referindo a ritos de separagao, pertencentes aos ritos de passagem
classificados por Arnold Van Gennep em 1909. O primeiro ritual finebre que
se tem noticia aconteceu ha 60.000 anos atras, no fim do Paleolitico, e foi
realizado pelo Homo sapiens sapiens. Ha 60.000 anos existimos como
espécie e ha 60.000 anos que comecamos a atribuir significado a morte e a
vida.

No Brasil os rituais funebres sédo “regados” pela construcdo de um
imaginério religioso (BRITO, 2005, p.57), onde as pessoas criam, alimentam e

creem na existéncia de um além-timulo (ldem). Neste além, para os
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cristdos?®, existe a presenca de um Deus-juiz, que na hora da morte seria o
julgador, o que cobra as contas da vida, podendo encaminhar o defunto para
0 céu ou para o inferno. Esta cena de julgamento é lembrada também na
literatura. Um exemplo bem conhecido é a peca teatral em trés atos do
dramaturgo brasileiro Ariano Suassuna, O Auto da Compadecida, onde o
ultimo ato consiste na encenacao de forma comica do que seria o julgamento
final. Na cena estdo presentes os personagens Diabo, que quer levar os
mortais para sua casa, o inferno, o0 que nos remete ao medo do brasileiro
cristdo de ser seduzido pelo deménio (Idem, p. 60); Jesus, que faz o papel de
juiz, que julga os seres humanos recém mortos de acordo com seus pecados
em vida e suas boas ag¢des para com 0s outros; Maria, mae de Jesus, que
aparece como a santa salvadora, que tenta defender as pessoas do seu
destino final e por vezes convence o Deus- juiz a dar alguns anos de vida a
mais para qualquer um e, por fim, os “réus”, que representam 0s “meros
mortais”, 0os seres humanos comuns, que pedem perddo pelos pecados
cometidos e fazem promessas para poder voltar a vida, ressuscitar assim
como Jesus ressuscitou.

A maioria dos ritos funebres brasileiros estao aliados a essas crencas.
O entendimento brasileiro e, pode-se dizer, ocidental da dualidade corpo alma

alimenta qualquer destes ritos.

O homem é considerado formado de varios elementos cujo
destino ndo € o mesmo apds a morte. Esses elementos sdo: corpo,
forca vital, alma-sopro, alma-sombra, alma-polegar, alma-animal,
alma-sangue, alma-cabeca, etc. Algumas dessas almas sobrevivem,
para sempre ou por certo tempo, outras morrem. (GENNEP, 1977,
p. 128)

A crenca de que a alma, ou parte dela, possa sobreviver, ressuscitar,
reencarnar € tanto uma esperanca para o ser humano, quanto um motivo,
uma explicacdo para realizacdo de determinados ritos. O ritual funebre
realizado pelas carpideiras da regido nordeste do Brasil tem por objetivo
conduzir a alma do finado pelo bom caminho, ou seja, até Deus. O choro é
fundamental para que o defunto consiga despedir-se desta vida e possa

adentrar com tranquilidade no mundo dos mortos. As inceléncias entoadas

28 89% da populacao brasileira é de religido cristd, sendo desses 70% de religido catdlica.
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pelas carpideiras ajudam a familia do defunto a ter a compreensao de que
chegou a hora de seu ente querido partir porque Deus o chamou, mas que
sua alma sera bem encaminhada.

E paradoxal pensar que a morte sendo um fato natural conhecido por
todos possa despertar tantos eventos culturais. Morin diz que podemos
encontrar na morte a maior ruptura entre o espirito humano e o mundo
biologico (Idem, p. 46). Os animais ndo possuem a consciéncia da morte, ndo
consideram nada sobre ela, ndo realizam e nem criam ritos funerarios. Podem
até senti-la quando vivenciam a morte de seus préximos, mas ndo existe a
consciéncia do que esta acontecendo. As vezes sentem quando estdo para
morrer e afastam-se dos demais, escondem-se, mas de forma alguma teréao
algum tipo de enterro ou rito funerario. Ritos, funerais, enterros, cremacdes,
embalsamentos, cultos, timulos, rezas, religides, salvacao, inferno, paraiso,
marcarao as culturas e os individuos (ldem, p. 47), marcardo aquilo que se

sabe sobre a identidade humana. Ainda ressalta:

Como néo ver que o mais biolégico — o nascimento, 0 sexo,
a morte — é, a0 mesmo tempo, o mais impregnado de simbolos e de
cultura? Nascer, morrer, casar-se sao também atos religiosos e
civicos. Nossas atividades bioldgicas mais elementares, comer,
beber, dormir, defecar, acasalar-se estdo estreitamente ligadas as
normas, interdices, valores, simbolos, mitos, ritos, prescri¢oes,
tabus, ou seja, ao que h& de mais estritamente cultural. (Idem, p.
53)

Pensar o ser humano tentando isolar sua natureza de sua cultura é o primeiro
passo para hdo compreendé-lo.

Todas essas reflexdes sobre morte conduziram boa parte dos
meus experimentos cénicos. Mesmo durante a estada no Ceara, permeada
por esses assuntos, me vi inspirada a realizar um experimento em fotos e
video. NOs tinhamos acabado de voltar da regido do Cariri e estavamos
alguns dias em praias do estado. Esse momento era muito intenso, pois
correspondia a minha necessidade de ver o mar ja descrito no capitulo
anterior e, a0 mesmo tempo, a um periodo de processamento de todas as
experiéncias vividas no interior junto das rezadeiras. A ideia desses
experimentos se deu muito em funcéo da experiéncia no campo em confronto
com as leituras sobre morte. Era a expressdo de um sentimento meu.

A ideia inicial era realizar um video onde eu apareceria correndo

em um lugar onde tivesse somente terra ou areia e o céu. Este estimulo foi se
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expandindo e dando lugar também a caminhadas, paradas, olhadas e
exprimindo um contato com o lugar. Realizei o video com a ajuda do
companheiro Roberto Oliveira em local proximo a praia de Ponta Grossa,
perto da divisa entre Rio Grande do Norte e Ceara. Junto com o video foi
realizada uma sequencia de fotos que depois denominei Experimentos de
Vida e Morte (fotos abaixo).

Figuras 20 e 21
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O que vem de
mim

vai para o céu.

E também vai

para terra.

Eu vivo e eu

morro.

Mais de uma vez.

Figuras 22,23 e 24



Figuras 25 e 26

A vida e a morte, para mim, estavam ali expressas no simples ato de deitar
e levantar. A posicdo horizontal é representativa de morte, enquanto a posi¢cao
vertical nos remete a vida. Até a sombra que meu corpo provocava na areia fazia
parte deste experimento.

Em certas tradi¢cdes iorubas, por exemplo, evita-se pisar na
sombra das pessoas, pois isso é considerado extremamente mal-
educado, deselegante, e uma ofensa muito grande, assim como ofender
a sombra de um antepassado. A sombra é divina exatamente porque
representa o corpo que esta em pé, quer dizer, 0s mortos, aqueles que
estdo na posigdo horizontal, ja ndo produzem sombra. Entdo a sombra
denota que existe um corpo que ocupa espaco e estd alentado pela vida.
(SILVA, 2005, p. 131-132).

Em janeiro de 2013 realizei mais uma foto que faz parte desses
Experimentos de Vida e Morte. Nela também tento explorar esta questdo da
sombra associada a morte. Ver figura abaixo.
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Figura 27

Fui orientada a levar Os experimentos de vida e morte ao laboratério e
trabalhar com a atmosfera da morte no meu processo criativo. Eles acabaram por
invadir outros dos experimentos, como por exemplo, Eu sei voar e O que
acontece dentro de vocé quando vocé fecha os olhos®. A morte no laboratério
cénico foi experimentada através de improvisacdes que buscavam explorar:
movimentos no chao partindo da nocdo e experimentacdo do peso do corpo
morto, a horizontalidade da figura corporal no espaco cénico e a queda. Também
realizei experimentos cénicos que tiveram como ponto inicial o canto de
inceléncias aprendidas no Ceara (figura 28) e improvisacdes que partiram da

repeticdo de brincadeiras infantis como 0 jogo morto-vivo.

Figura 28

2 Ver préximos itens deste capitulo.
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A relacdo com o chdo — peso, posicao horizontal e queda — transmitem
algo de morte ao espectador. Sdo imagens corporais que ja fazem parte do nosso
entendimento de morte. A figura 29 (abaixo) € uma anotacdo minha feita no dia 8
de outubro de 2012, enquanto assistia a Conferéncia Mergulhando na Memoaria
da performer, coredgrafa e professora de danca Ann Cooper Albright dentro do VII
congresso da Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas (ABRACE).

A QUEDA E UM CAMINHO PARA MORTE

Figura 29

Figura 30
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4.2 Eu sei voar

Os experimentos foram todos criados a partir do confronto com o material
trazido do Ceara. Cada vez que revisitava os videos, fotos e meu diario de bordo
podia perceber que suscitava memorias muito antigas. O contato com
experiéncias da minha infancia foi muito presente nesta etapa. Foi no meu
primeiro dia de ensaio, ao cantar uma das inceléncias apreendidas no campo que
tive o primeiro brilho de uma memaria. Lembrei-me claramente de um sonho que
tive quanto tinha aproximadamente doze anos. O sonho foi muito marcante

naquela época, mas estava absolutamente apagado nas minhas lembrancas.
Eu tive um sonho.

Era um lugar muito alto e eu tinha medo da altura. Um buraco se abriu
e eu precisava passar para o outro lado. Longe demais para pular. Um anjo

apareceu e me disse para voar.
- Eu né&o sei voar.
- Sabe sim, vocé é um anjo. S6 precisa cantar.
- Eu n&o sei cantar. Eu ndo consigo.

A voz foi saindo fraca enquanto o anjo me incentivava a cantar mais
alto. Aos poucos consegui solta-la. Quando mais alto cantava mais meu

corpo subia.

Resolvi trabalhar com ele. Esse foi mais um dos experimentos de vida e
morte. O fato de voar a convite de um anjo era para mim uma metafora de morte.
Neste caso a experiéncia cénica se tornava muito intensa por tratar-se de uma

memo©éria pessoal.

A sensacao de ndo conseguir cantar também ja se apresentou na minha
vida. Tenho uma relagéo forte com o canto, cantei no coral infantil e infanto-juvenil
do Projeto prelidio da UFRGS durante sete anos (dos meus dez até meus
dezessete anos). Cantar junto com outros sempre foi gostoso, mas sempre que
me pediam para cantar sozinha algo muito forte e inexplicavel acontecia dentro de
mim: minha voz falhava e ndo conseguia sair. Vivenciei esse problema durante as

aulas de teatro no Departamento de Arte Draméatica. Quando estava sozinha em
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casa conseguia soltar a voz, mas diante dos colegas ela saia baixinha e
enfraquecida. Foi em uma aula de atuag&o IV, ministrada pela prof? Dra Mirna
Spritzer*® que ouvi algo que pareceu me transformar. Faziamos varios exercicios
em que deveriamos cantar, em um deles a proposta era escolher uma musica e
propor alguma maneira de encenacao da mesma. Distrai-me com a proposta e o
jogo de cena me fez soltar a voz. Nao estava necessariamente afinada, mas havia
conseguido cantar em voz alta. A professora Mirna me olhou sério, e disse: De
agora em diante eu s6 quero te ver cantando assim, combinado?. Essa
mensagem foi forte para mim e parecia que contribuia para um desbloqueio
emocional e vocal. Eu era capaz de soltar minha voz. Depois disso ja participei de
espetaculos® onde deveria cantar sozinha e o resultado foi bem mais animador
para mim. A musica se fez presente no meu experimento cénico que acompanha
este memorial. Eugénio Barba diz que desde o primeiro ensaio para um novo
espetaculo, a masica era, para mim, um instrumento particularmente indicado
para agucar a dramaturgia organica (BARBA, 2010, p.82). A musica cantada em
cena acaba por revelar uma corporificacdo. Quando canto € como se conseguisse

envolver meu corpo por inteiro neste momento.

E dificil colocar em cena um sonho, ainda mais esse sonho que tinha a
presenca de outra pessoa. Ele acabou sendo uma inspiracdo e néo foi para cena
de maneira muito explicativa. Para realizar esse experimento tive ajuda das
colegas e amigas Fernanda Petit, Cecilia Lauritzen Jacome, Josiane Franken,
Carolina Pohlmann, Morgana Rodrigues e Silvana Rodrigues para realizacdo de
um video (foto abaixo). Esse video foi flmado por Roberto Oliveira e fotografado
por Gabriel Campos.

%0 Atriz, possui graduag¢do em Bacharelado Em Artes Cénicas (1982) pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul , Mestrado (1999) e Doutorado (2005) em Educacéo pela Universidade Federal
do Rio Grande do Sul . Atualmente é Professora Adjunta do Departamento de Arte Dramatica e
Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

# 0 que seria do vermelho se néo fosse o azul com diregdo de Roberto Oliveira (2009), Solos
Tragicos com direcdo de Roberto Oliveira (2010) e Um Verdadeiro Cowboy com direcdo de
Liane Venturella (2011).
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Figura 31

O video consistia no canto de uma inceléncia feito por mulheres que vao
entrando em quadro uma por uma. Vejo essa cena como se as mulheres fossem
parte de mim e minha prépria voz fosse crescendo em tamanho e volume. A
filmagem néo ficou com um resultado excelente, por as condicbes eram um tanto
guanto precarias. O Som do video teve interferéncias do lugar onde foi filmado, o
terraco da Usina do gasdmetro de Porto Alegre, porém consegue passar a ideia e
a sensacao que provoca.

No dia da filmagem aconteceu um episédio um tanto quanto engracado:
como estavamos vestidas com roupas que se diferenciavam das demais pessoas
na rua (as minhas colegas todas de preto e eu toda de branco) e realizavamos
varias vezes a movimentacdo da cena enquanto cantdvamos a inceléncia,
acabamos por nos tornar uma atracéo performatica. As pessoas que passeavam
no terragco da Usina no domingo em que gravamos olhavam atentas e ensaiavam
alguns aplausos. Como a inceléncia se repete em doze vezes e é de facil
compreensao, pudemos observar varias pessoas que assistiam cantando junto.
Ao final da gravacdo um homem veio falar comigo, perguntou de onde era aquela
musica e falou se sentir em casa. Ele era cearense, nascido no interior do estado.

Quando falou comigo estava com os olhos carregados de lagrimas.

Este video foi projetado em cena e associado ao sonho ja relatado acima.
O momento em que entro em quadro na cena €, para mim, uma metafora de

morte. O momento de minha aparicdo € o mesmo que, em cena, me levanto de
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uma queda (ver imagens 32, 33 e 34) — caminho de morte — trazendo a ideia de
ascensdo ao céu. Neste momento cria-se uma imagem plastica e significativa no
meu experimento: um momento onde a projecdo da minha imagem no video

aparece no meu proprio corpo, como se no momento da morte eu pudesse

entender-me de uma forma mais profunda (figura 35).

Figuras 32 e 33

Figura 34
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De quando eu
me encontro

em mim.

Figura 35

Esse experimento também trouxe a tona a ideia do voo. Na cena é dificil de
realizar tal faganha e acabou tornando-se outra coisa. O que achei mais
interessante é que 0 voar sempre esteve presente nas minhas memoarias. Desde
crianga tenho sonhos em que sei voar. Esses sonhos sdo muito intensos e se
apresentam de maneira muito realista. A sensacao € de que mesmo em uma
situacdo comum, conversando com outras pessoas, eu consigo me concentrar e
levitar. Outras vezes consigo dar saltos tdo altos que posso evoluir deles para um
voo. Esses sonhos se repetem de tempos em tempos. As vezes posso afirmar
para mim mesma: “Eu sei voar’. O voo também esteve presente em minhas
brincadeiras de crianca. Imaginava que podia voar e queria registrar esse ato.
Pedia para meus pais tirarem fotos enquanto eu pulava ou em lugares altos para
parecer que eu realmente podia voar. Abaixo uma sequencia de fotos todas de
data aproximada a 1998, quando tinha recém completado dez anos de idade.
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Figuras 36, 37 e 38
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4.30 que acontece dentro de vocé quando vocé fecha os olhos?

Figura 39

Esse experimento surgiu a partir do estimulo “0 meu ensaio sobre a
cegueira” que foi criado a partir do sonho que tive durante o trabalho de campo.
Também foi influenciado por todos os outros sonhos que tive durante esse

processo.

O “fechar os olhos” sempre me provocou. Como um ato tdo simples pode
mudar a maneira como percebemos o mundo? Os outros sentidos ficam
agucados. Sinto frio, medo e soliddo. Nao posso correr. Escuto mais alto. Percebo
tudo dentro de mim e tudo que vejo ao redor faz parte da minha imaginacéao.
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Assim como o voar, brincar de cegueira era recorrente na minha infancia.
Gostava de contar degraus de escadas e passos de um lugar a outro. Assim
podia facilmente andar de olhos fechados. Também fazia esse exercicio em

lugares amplos onde nao havia perigo de me chocar com algum obstaculo.

O experimento cénico de olhos fechados me trouxe o contato com o estado
de alerta tanto usado no jogo teatral.

4.4 Descartografias

O cartdégrafo é um verdadeiro antropéfago: vive de expropriar, se
apropriar, devorar e desovar, transvalorado. (ROLNIK, p.65, 2006)

Utilizo este subtitulo a partir do conhecimento do projeto Recartégrafos
desenvolvido pelo coletivo de artistas E/Ou® da cidade de Curitiba — PR no ano
de 2010 subsidiado pela FUNARTE. O projeto busca o diadlogo entre a arte, a
geografia humana e a  cartografia  social, se propondo a
construir/reinventar/descartografar mapas da cidade de Curitiba juntamente com a
populacao local. Os artistas buscam registrar nos mapas historias de vida, relatos
de utilizacdo do espaco publico de forma a valorizar as memarias, as observacdes
e os desejos da populacdo em relacao com o territério que habita. (GOTO, 2010,
p. 6). As Descartografias inventadas pelo coletivo E/Ou abrem-se para
caracteristicas mais singulares da condicdo humana (idem) ao invés de ater-se

somente a aspectos fisicos, politicos e econdmicos. Newton Goto diz que:

Prioritario seria (e €) sentir, pensar e agir sobre o lugar onde se
vive. Um “sertdo desconhecido”, como se indicava nos mapas antigos,
sera sempre um local desconhecido a partir do ponto de vista de alguém,
de um cartégrafo ou de quem financia. Melhor entdo é fazer os proprios
mapas, escrever a propria historia, construir a propria rede de trocas
culturais entre os territorios. (Idem, p. 7).

O contato com o mapa do Ceard, que foi constante durante toda a viagem,
se refletiu no trabalho cénico. Em conversas com a orientadora foi-me sugerido

dar uma atencao especial ao mapa, que eu olhasse para ele e percebesse o que

%2 Composto por Claudia Washington, Lucio de Arajo e Newton Goto
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me suscitava. Olho e lembro-me dos trajetos, das escolhas de caminhos.
Trazendo a tona esse contato com 0 mapa e muito inspirada nestas ideias das
recartografias/descartografias do coletivo E/Ou resolvi trabalhar com as minhas
préprias descartografias em relacdo ao contato com o mapa do Ceara na viagem
do trabalho de campo e no meu processo criativo. Neste experimento artistico
busco evidenciar minhas memoérias, sensacdes, sentimentos, desejos e
insegurancas durante o momento de co-habitar com a fonte da minha pesquisa.
Este experimento comecou no papel, onde através de desenhos pude
experimentar a demarcacao de trajetos.

Minha primeira descartografia foi uma tentativa de definir o trajeto realizado
na viagem para o Ceara, observar o caminho percorrido e mesmo o desenho que

este forma no papel. Ver figura abaixo.

Figura 40
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A segunda experiéncia foi realizada nos moldes dos artistas do coletivo
E/Ou: partindo de um mapa oficial e interagindo com ele através de marcacdes,
escritas, desenhos, etc. Como diz Goto, o publico era convidado a apagar,
recodificar e inserir informacdes no mapa oficial da regido sul da cidade (ldem).
Desta forma, peguei o mapa rodoviario do estado do Ceara e fiz minha prépria
descartografia, acrescentando memorias, lembrancas, desejos, medos e o0s
trajetos que ja apareciam na figura anterior. Todos os desenhos, escritas e
sobreposicdes feitas no mapa foram realizados de acordo com as impressoes
durante o trabalho de campo e as anota¢bes do meu diario de bordo. Ver figura
41.
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Figura 41
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Ao descartografar o mapa do Ceara, fui percebendo o quanto me envolvia
emocionalmente com esta tarefa. Cada trecho, cada rodovia percorrida e cada
cidade em que estive me provocava uma imensidao de sensac¢des: um turbilh&o
de imagens, cheiros e sons percorria a minha memaria. Foi um exercicio longo e
dificil de concluir. Percebo agora que ele é por si s6 inconclusivo. Poderia eu
acrescentar mais tantas memadrias que assim nao restaria mais um pedaco de
mapa em seu original. Acabei por me contentar com essa versao.

Ao me perceber tdo envolvida com esse experimento, acabei por
retomar uma reflexdo que ja me perseguia nos dias da viagem. Enquanto eu
estava no Ceard me sentia parte de l4. Percebia que as paisagens e o contato
com o outro me transformavam. Mesmo sendo de fora acabava por me construir
naquele lugar e daquele lugar, percebendo-me diferente a cada nova experiéncia
fora de casa. Graziela Rodrigues diz que no método BPI, quando ocorre a
experiéncia de Co-habitar com a fonte, o pesquisador vive aquela paisagem da
pesquisa de campo como se pertencesse a ele, a vivencia interior é sentida com
vitalidade (RODRIGUES e TAVARES, 2010, p. 150).

Anotacdes do diario de bordo (janeiro de 2012):
Eu sou de fora, mas aqui me sinto Ceard. O lugar move-me e

transforma-me.

Anotacdes do diario de ensaios (fevereiro de 2013):

Quero trazer os meus sentimentos, afei¢cOes, trajetorias, desejos,
medos, sensacdes e relagcbes com aquele lugar. Quero revelar como o de
fora me faz mergulhar para dentro. Quero mostrar como também sou o

lugar. Como me sinto Ceara.

Fazer a minha descartografia da viagem me provocou. Fez-me registrar
coisas de que nem sei falar direito, pois se relacionam diretamente com emocdes
e pensamentos intimos, ndo decifraveis. Instigou-me a tentar me colocar naquele
lugar, contar, de uma forma ou de outra, o que passei la, o que vi e minha relacdo

com o Ceara.

A marcacdo no mapa €, por sua acdo, marcagcdo no espaco. A
marcacdo e a demarcacdo sdo os elos que ligam sujeito e espaco:
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expressam territério, intencao de fazer territorio, de registrar a liga, de
colocar no espago o que ha no pensamento e, dialeticamente, construir
no pensamento o modo como o espaco se refaz. (HEIDRICH, 2010,
p.40)

Essas reflexdes me levaram a realizar minha terceira descartografia. Nesta
utilizei a figura de capa deste memorial (uma foto trabalhada onde eu apareco
deitada na areia) como base. Comecei por utilizar as cores que tanto me inspiram
neste trabalho artistico, logo desenhei o mesmo trajeto que aparece nas duas
figuras anteriores sobreposto ao meu proprio corpo. As palavras sao lugares e

memorias de viagem. Ver figura 42.

Figura 42

Ao relacionar o lugar ao meu corpo, cheguei na ideia de fazer um
experimento cénico que revelasse essa reflexdo. Como fazer? Dentro dos meus

estimulos sorteados havia alguns com o titulo “Eu sou o lugar”. Os ensaios
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aconteceram através de improvisacdes. Busquei trabalhar com as cores que
inspiram este trabalho e com a ideia de tracar trajetos como rodovias do mapa. As
cores me trouxeram o experimento de pintar o corpo. As fotos abaixo mostram um
experimento com tinta guache marrom e outro com caneta hidrocor azul.

Figuras 43 e 44

A priori 0 exercicio ndo me trouxe uma cena teatral, mas teve um resultado
artistico que julguei interessante. Logo ele foi se ampliando. Ao pintar meu corpo
eu desenhei trajetos e assim, mais uma vez, coloquei 0 mapa no meu corpo. Esta
foi minha quarta descartografia. Desta forma me coloco na tarefa de criar meus
préprios mapas. Cartografa de mim mesma me apropriando das impressfes da
viagem. O cartdgrafo absorve matérias de qualquer procedéncia (ROLNIK, p.65,
2006): Assim me percebo dentro deste experimento, absorvendo o que acontece
comigo diante do contato com o de fora.
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Figura 45

Seguindo a ideia de tracar trajetos, pensei em levar para cena um elemento
gue me possibilitasse realizar esta tarefa no chao. Surgiu o rolo de papel pardo e
com ele algumas cenas. O papel pardo veio como um elemento definidor de
caminhos. Com ele eu consegui transpor a nocdo de estrada na cena
propriamente dita. Tracar trajetos no chao possibilita entrar em outro universo, um
universo vivido por mim na viagem e imaginario para o espectador. Buscando o
contato com 0 mapa em cena, vou mostrando ao outro minha relagédo com o lugar
e tentando carregéa-lo junto comigo. Neste experimento busco confrontar o que é

meu imaginario com o que realmente vi no Ceara.
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Figura 46

Acredito que héa lugares que fazem parte de mim. Ou que fazem parte de

todas as pessoas. Mia Couto diz que:

N&o existe geografia que nos seja exterior. Os lugares — por
mais que nos sejam desconhecidos — ja nos chegam vestidos com as
nossas proje¢des imaginarias. O mundo ja ndo vive fora de um mapa,
néo vive fora de nossa cartografia interior (2009, p. 74).

Gosto deste pensamento de Mia Couto. Vejo relagdo com o pensamento
de que os lugares também vivem dentro das pessoas, ou de que posso sentir-me
Cearé.

4.50 que veio de |4

Identifico na minha pratica cénica alguns elementos que vieram

diretamente influenciados pela viagem ao Ceara, sem necessariamente estarem
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vinculados ao momento de co-habitar com as rezadeiras ou com memarias

antigas. Sao eles: interferéncia, rede, café e cachaca.

4 5.1 Interferéncia

O que estou chamando de interferéncia surgiu a partir da observacdo dos
videos de registros que fiz durante a viagem. Durante cada entrevista aparece de
uma maneira distinta: as vezes sdo pessoas Ou animais que atravessam a
filmagem, outras vezes alguém fazendo um comentario que foge do assunto. A
interferéncia que me provocou a fazer improvisagdes sobre o tema foi a de Seu
Paulo, marido de Dona Rosa, que, ao assistir a entrevista que eu realizava com
Infancia e Socorro, se colocava na frente da camera e dizia: acho que seria
melhor se a gente fizesse la dentro ou acho que seria melhor se vocés sentassem
na sala. Tal interferéncia me inspirou a fazer uma sequéncia de improvisagcdes
como se estivesse conversando diretamente com a plateia. Trata-se de uma
guebra durante o andamento do espetaculo. Abaixo uma foto da cena (figura 47)
e de um texto escrito por mim entre uma improvisagao e outra no ensaio do dia
nove de maio de 2012 (figura 48).

Figura 47
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4.5.2 Rede

Utilizar uma rede na cena ja era uma ideia mais antiga. Desde o primeiro
contato com o objeto no Ceara ja havia pensado nisso. E um elemento forte na
cultura do estado. A rede substitui outros objetos nas vidas dos cearenses: no
lugar do sofé na sala, da cama no quarto ou do caixdo nos velérios das zonas

rurais sertanejas, tem-se a rede. Além de ser significativa, a rede trouxe para o

trabalho varias possibilidades corporais e imagéticas (ver figuras 49, 50 e 51).

Figuras 49 e 50

Figura 51
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4.5.3 Café e cachaca

O uso do café e da cachaca é justificado apenas por criar uma
ambientacdo para pratica cénica e por buscar uma cumplicidade com os
espectadores. Os dois elementos sao muito presentes no cotidiano dos cearenses

e também sdo tradicionais nas noites de velorio.
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O QUE LEVO COMIGO

E o que deixo ficar nestas paginas...

Reflexdes em um

bloco de notas...

Figuras 52, 53 e 54
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Concluo esta pesquisa com a certeza de que ela ser4 para sempre
inacabada em mim e na arte. Neste momento é necessario deixa-la com uma
forma e sei/sinto que isso € dificil para uma atriz pesquisadora de seu processo
artistico e, consequentemente, de si mesma.

Posso dizer que esta pesquisa levou-me para além dos estudos do teatro.
Forcou-me a beber em outras fontes. Me fez buscar suporte em outras areas do
conhecimento assim como trazer inspiragcdo de outras artes. Proporcionar-me
momentos de emocdo e entendimento de vida foi fundamental durante este
processo. Nao sei dizer o que seria desta pesquisa se meu rumo dentro dela
tivesse sido diferente. Aqui considero como parte deste trabalho tudo que me
envolveu durante esse periodo de dois anos: viagens, leituras, outros trabalhos
em teatro, filmes, amores, conquistas, sonhos, descobertas, etc. Vejo como um
movimento feito de sensacoes, acbes e pensamentos, sofrendo intervencdes do
consciente e do inconsciente (SALLES, 2009, p. 30). Percebo o meu entorno
como ponto importante para a criacdo assim como para reflexdo sobre a mesma.
Sei que nem tudo o que abarca esta pesquisa pode entrar nestas paginas, como
ja disse Hemingway quando falava de seus contos, 0 processo criativo € como um
iceberg que deve ser sustentado, na parte que ndo se vé, pelo estudo e reflexado
sobre material reunido e nao utilizado diretamente na obra (HEMINGWAY apud
SALLES, 2009, p. 130).

Deixo registrado que este processo de pesquisa aconteceu em mim com
grande intensidade, que o mergulho para dentro de que tanto falo aqui
contribuiu para 0o meu crescimento e amadurecimento enquanto artista
pesquisadora. Ressalto que, neste caminho, a inspiracado no eixo Co-habitar com
a fonte do método BPI foi de extrema importancia. Como diz Graziela, as
vivencias do BPI vém de encontro as necessidades do intérprete de desenvolver
0 amadurecimento de suas relacbes (RODRIGUES, 2009, p. 4). Este processo
possibilitou-me entrar em contato com memdrias, sensacdes, sonhos, intuicdes e
a dar uma atencao especial aos aspectos que me rodeiam em um momento de
criacao artistica. Graziela Rodrigues diz que seu método a proporcionou abrir um

novo caminho em sua vida,

O da integracdo, da vida, da sabedoria. Da plenitude, da
vitalidade, da organicidade, da viscerabilidade, da expresséao, da criacao,
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da humanizagéo, da percepcéo, da construcdo, do desenvolvimento e o
da transformacédo. (RODRIGUES, 2003, p. 71)

Mesmo nédo tendo seguido o BPI em sua completude, percebo que 0 eixo
co-habitar com a fonte ja me trouxe este caminho. Somente através dele consegui
ter o contato com o de fora. E somente através deste contato pude mergulhar
para dentro. Neste processo de pesquisa estive sempre ligada a l6gica da
viagem, horas partindo em seu sentindo literal e horas em seu sentido metaforico.
Identifico-me com a frase de Mia Couto sobre um personagem de uma historia
gue contou na conferéncia Por que viajamos quando poderiamos ficar
parados no congresso literario de Matosinhos em 2006: Mesmo quando ficava,
ele estava partindo para lugares que descobria dentro de si mesmo (COUTO,
2009, p. 73).

Realizando este projeto, percebo-me na construcdo de um caminho de
pesquisa em teatro. Ndo sozinha, mas em funcdo de outros tantos artistas e
pesquisadores, ja citados anteriormente, que também andaram por essas terras.
Como diz Salles, nenhum artista, de nenhuma arte, tem seu significado completo
sozinho (2009, p. 46). Desta mesma forma também deixo estas paginas
dedicadas aqueles que se interessarem em percorrer estes mesmos trilhos ou
buscarem trajetorias que se cruzem com a minha em algum ponto.

Busquei um caminho no teatro que rompe com a criagcdo textocéntrica e
gue abandona a nocdo da necessidade de se contar uma historia. (LEHMANN,
2003). Na criacdo do meu experimento cénico, procurei dar valor as imagens
aurais, visuais e verbais que exigem do publico formas alternativas de percepcéo
(CONNOR, 2004, p.111). Neste meu caminho, o contato com o0 outro (com o de
fora) no momento do trabalho de campo foi um condutor na criacdo de
dramaturgias cénicas e possibilitou-me a construir um experimento com sua
l6gica propria.

Minha busca neste processo foi a organicidade e a autenticidade na
criacdo de um experimento cénico. Construi um caminho que eu mesma fui
descobrindo no desenrolar desta pesquisa. Aqui fago referéncia ao experimento
gue denominei O que acontece dentro de vocé quando vocé fecha os olhos,
como se em alguns momentos eu estivesse mesmo tateando no escuro e
percebendo o que estava acontecendo comigo neste instante. Foi um processo

de surpresas, desde o momento da criagdo do meu projeto de pesquisa,
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passando pela busca das carpideiras, pelo trabalho de campo e,
consequentemente, pelo choque cultural, até chegar ao laboratério onde fui
percebendo intensamente o mergulho para dentro a partir de todas as vivéncias
gue tive neste processo. O que eu imaginava sobre as carpideiras ou mesmo
sobre o0 experimento cénico que iria construir acabou por mudar completamente.

Aqui falo em constru¢gdo de um caminho, vejo isso relacionado com meu
processo de experimentacdo de descartografias, onde busco marcar no mapa e
no meu préprio corpo um pouco dos afetos que circundam essa pesquisa. Neste
momento me proponho a ser cartografa de mim mesma nas experiéncias no
Ceara e na busca pela organicidade e pela autenticidade. Uma procura através de
estradas diferentes, através do contato com o de fora, através do mergulho para
dentro.

Sendo tarefa do cartégrafo dar lingua para os afetos que pedem
passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas
intensidades de seu tempo e que, atento as linguagens que encontra,
devore as que Ihe parecerem elementos possiveis para a composi¢ao
das cartografias que se fazem necessarias. O cartografo é, antes de
tudo, um antrop6fago (ROLNIK, 2006, p.23).

Acredito que estive atenta as linguagens que encontrei neste caminho,
tanto que em algumas situacOes acabei por mudar de perspectiva, como no
momento Abrindo os olhos da viagem ao Ceara.

Sei que os resultados que atingi nesta pesquisa ndo podem ser chamados
como tal, pois fazem parte do processo e este ndo se acaba aqui. Tenho a
certeza de que ele prossegue comigo ainda por muito tempo. Enquanto eu puder
fazer teatro, durante todo o tempo em que eu amadurecer no meu trabalho de
atriz, até quando se esgote o meu mergulho para dentro, para sempre. Acredito
gue as buscas em teatro tém esse carater infinito, pois lidamos com um objeto
impalpavel, efémero, que estd sempre em constante construcao, transformacéo e
amadurecimento. Com este processo de pesquisa tive a consciéncia de que, no
teatro, é preciso trabalhar na continuidade, nada com a intencdo de estar acabado
(SALLES, 2009, p. 44).

A organicidade e a autenticidade s&o, para mim, dificeis de avaliar no
teatro. Identifico-as quando me sinto diante de uma imobilizacdo estética, quando
algo da cena provoca-me a permanecer com ela, com suas imagens, suas

sonoridades, seu texto espetacular (FERAL, 2004). Mais dificil € avalia-la em mim
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mesma. Nao posso dizer que atingi a organicidade, mas sim que estou nesta
busca, que, como jA mencionei antes, € eterna. Neste momento sinto-me
entregue na cena que apresento juntamente com este memorial. Sinto-me
integrada, em conjuncdo com meus sentimentos. Identifico que a organicidade no
método BPI seria correspondente ao que Graziela Rodrigues chama de
Incorporacao.

O sentido atribuido a incorporacdo € o momento — dentro do
processo — em que a pessoa alcanca uma integracdo das suas
sensacdes, das suas emogfes e das suas imagens, vindas até entdo
soltas e desconectadas (RODRIGUES, 2003, p. 125).

A minha estrada, neste processo, foi composta de idas e vindas, da
atencao as coisas pequenas, da reflexdo, das conquistas, das tentativas. De um
trajeto entre sonhos, memodrias, diarios, desejos e algumas pretensées. Do
confronto entre o de fora e o de dentro. De uma busca que segue. Que se
consegue no mesmo instante em que se perde. Que vai para além... Para além
deste escrito, para além das ondas do mar sem fim.

Acredito na pesquisa. Mais do que isso, acredito na pesquisa em arte.
Mesmo lidando com dados intangiveis, acredito na importdncia de seguir
buscando... Buscando... No rumo das estrelas. Termino utilizando as palavras de

Quintana que tdo sabiamente nos fala das utopias.

Se as coisas sao inatingiveis... ora!
Nao é motivo para ndo queré-las...
Que tristes os caminhos, se néo fora
A presenca distante das estrelas!
(QUINTANA, 2006, p.36)
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ANEXOS

DVD — Experimento cénico
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