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RESUMO

Esta tese investiga as dinamicas coletivas nos processos de criacdo de espetaculos
do grupo teatral Usina do Trabalho do Ator (UTA), em Porto Alegre/RS — Brasil. A
partir da mobilidade das funcdes de ator e de diretor, a qual os atores estiveram
submetidos ao longo dos anos de existéncia do grupo, circunscreve-se 0 conceito
operacional de funcdo criagcdo. Compreende-se esse conceito como um modo de
fazer, uma pratica que emerge do proprio trabalho do UTA, da forma como o grupo
trabalha. O objetivo desta tese € explicitar a nocdo de funcdo criagéo,
compreendendo-a na sua constituicdo. Descreve-se e discute-se os fatores que
possibilitaram a sua emergéncia, a saber: o estar em grupo, o treinamento, a pratica
improvisacional e o processo de criacdo. Problematiza-se o trabalho do grupo na
relacdo com os conceitos de processo coletivo e de processo colaborativo. Narra-se
a prética na qual as fun¢des de ator e de diretor adquirem diferentes contornos. Este
estudo assenta-se, basicamente, na analise dos processos criativos dos espetaculos
Klaxon (1994), O Marinheiro da Baviera (1996), O Ronco do Bugio (1996), Mundéu,
O Segredo da Noite (1998) e A Mulher que Comeu o Mundo (2006).

Palavras-chave: Processo de Criagdo. Criacao Teatral. Ator. Diretor. Usina do
Trabalho do Ator (UTA). Treinamento. Improvisacdo. Grupo Teatral.

RECKZIEGEL, Ana Cecilia de Carvalho. A Funcao Criacdo no Trabalho Coletivo
Teatral: um estudo com a Usina do Trabalho do Ator. 2014. 178 f. Tese (Doutorado
em Educacdo) - Programa de Pés-graduacdo em Educacdo, Faculdade de
Educacédo, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2014.



RESUME

Cette these s’interroge sur les dynamiques collectives dans les processus de
création des spectacles de la troupe théatrale Usina do Trabalho do Ator (UTA), a
Porto Alegre/RS — Brésil. A partir de la mobilité des fonctions d'acteur et de metteur
en scene a laquelle les acteurs ont été soumis tout au long des années d’existence
de la troupe, cette étude cherche a circonscrire le concept opérationnel de fonction
création. Ce concept est envisagé en tant que facon de faire, comme une pratique
qui émerge du travail de I'UTA lui-meme, de la maniere dont la troupe travaille.
L'objectif de cette thése est de définir la notion de fonction création dans son
essence. Pour ce faire, une description et une réflexion sur les facteurs ayant rendu
possible son émergence s'impose, a savoir. I'étre ensemble, I'entrainement, la
pratique improvisationnelle et le processus de création. Le travail de la troupe est
donc analysé en rapport avec les concepts de processus collectif et collaboratif, a
partir d’'une description de la pratique dans laquelle les fonctions d'acteur et de
metteur en scene acquierent des contours différents. Cette étude s’appuie
notamment sur I'analyse des processus de création des spectacles Klaxon (1994), O
Marinheiro da Baviera (1996), O Ronco do Bugio (1996), Mundéu, O Segredo da
Noite (1998) et A Mulher que Comeu o Mundo (2006).

Mots-clés: Processus de Création. Création Théatrale. Acteur. Metteur en
Scene. Usina do trabalho do Ator (UTA). Entrainement. Improvisation. Troupe
Théatrale.

RECKZIEGEL, Ana Cecilia de Carvalho. La Fonction Création dans le Travail
Théatral Collectif: une étude sur I'Usina do Trabalho do Ator. 2014. 178 f. Thése
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1 INTRODUCAO

Quando ingressei no Programa de POs-Graduacdo em Educacdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), o estudo que pretendia
realizar tinha como tema a mobilidade das fun¢des de ator e diretor nos processos
de criagdo do Nucleo de Investigacdo Usina do Trabalho do Ator, doravante
denominado de UTA!, do qual participo como atriz-pesquisadora desde 1996.

Ao longo da pesquisa percebi que essa mobilidade, a qual os atores
estiveram submetidos ao longo dos anos, acabou, ela mesma, por circunscrever
uma funcdo?, que denominei, para fins deste estudo, de funcdo criacéo,
compreendida como um modo de fazer, uma préatica que emerge do préprio trabalho
do UTA, da forma como ele trabalha. Numa via de mao dupla, o modo como essas
praticas — de treinamento e de criacdo de espetaculos — se formam no UTA, acabam
por constitui-lo como um grupo teatral que tem nas dindmicas coletivas de criacdo
uma de suas principais caracteristicas. Assim, 0 objetivo desta tese € explicitar a
nocao de fungéo criagdo, compreendendo de que forma ela se constituiu. Busca-se
descrever e discutir os fatores que possibilitaram a sua emergéncia, a saber: o

grupo, o treinamento, a pratica improvisacional e o processo de criagao.

1.1 O NUCLEO DE INVESTIGACAO - USINA DO TRABALHO DO ATOR (UTA)

O Nucleo de Investigagdo Usina do Trabalho do Ator (UTA) foi criado em
1992, a partir de um projeto da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre,
criado e coordenado por Mauricio Guzinski, Diretor da entdo Oficina Teatral Carlos
Carvalho, com o objetivo de formar um nucleo de pesquisa teatral. O projeto
desenvolveu-se por dois anos, a partir da selecdo de atores através de concorréncia
publica, durante os quais os atores desenvolveram seus projetos de pesquisa.

! Nos estudos ja produzidos pelos integrantes do grupo, a sigla UTA aparece tanto com o artigo
feminino, como com o masculino. Se ao utilizarmos a sigla nos referimos ao Ndcleo de Investigagao
Usina do Trabalho do Ator, serd& o UTA, pois a palavra Nucleo é do género masculino. Se
pensarmos diretamente em Usina do Trabalho do Ator, ao contrario, sera feminino, a UTA. Optei
por utilizar o UTA, como referido no primeiro caso aqui exposto.

2 Sobre a utilizacdo da palavra funcdo, sempre que estiver acompanhada da palavra criagao,
denominara a nocgéo funcado criacdo, questdo de que trata este estudo. Do contrario, designara a
atividade especifica de um determinado cargo (HOUAISS, 2012, s/p).
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Em 1994 o UTA torna-se independente, definindo como objetivo a
investigacdo préatica do trabalho do ator, que € socializada por intermédio de
espetaculos, seminarios e demonstracdes técnicas, além de oficinas e trabalhos
escritos publicados. Em sua formacéo desenvolveu uma linha de treinamento do ator
incentivada pelos conhecimentos adquiridos em oficinas e intercambios com o grupo
LUME, de Campinas, e calcado nos principios da Antropologia Teatral, pesquisa de
Eugenio Barba e colaboradores sobre o comportamento cénico.

Atualmente é composto por seis atores: Gilberto Icle e Celina Alcantara, que
integram o grupo desde 1992, a autora deste estudo, Cica Reckziegel, desde 1996,
Dedy Ricardo, desde 2000, Gisela Habeyche, desde 2005, e Thiago Pirajira, desde
2006. Desses, Gilberto, Gisela, Celina e eu somos professores universitarios na area
de Educacéo e Teatro. Dedy e Thiago séo graduados em Teatro e professores de
teatro. Colaboram ainda com o trabalho do grupo, desde 1996, Marlene Goidanich,
na preparacao vocal, e Flavio Oliveira, na composi¢cdo das musicas. A producéo das
atividades e espetaculos é realizada pelo grupo e, desde 2006, coordenada por
Anna Fudo. E, a partir de 2009, quando da criagcdo do espetaculo Cinco Tempos
para a Morte, Shirley Rosario passa a integrar o grupo como assistente de direcao.

Ao longo dos seus vinte e dois anos, 0 grupo criou sete espetaculos, sempre
provenientes das pesquisas realizadas: Klaxon (1994), O Marinheiro da Baviera
(1996), O Ronco do Bugio (1996), Mundéu, O Segredo da Noite (1998), Nos Meses
da Corticeira Florir (2001), A Mulher que Comeu o Mundo (2006) e Cinco Tempos
para a Morte (2010).

Klaxon (1994) “[...] foi construido usando-se a estrutura, as figuras dramaticas
e alguns temas recorrentes da maior festa popular do Brasil: o carnaval. Em
particular, o desfile de uma escola de samba [...]” (USINA DO ATOR, 2007, s/n). O
espetaculo abordava a ambiguidade do carnaval, no qual “[...] o mendigo pode ser
rei e o rico pode ser buféo [...]” (USINA DO ATOR, 2007, s/n), a partir do desfile de
personagens/figuras como a bailarina, o estrangeiro, a criola doida, o sacerdote, na
tentativa de discutir elementos formadores da brasilidade.

No momento imediatamente anterior ao processo de criacdo de Klaxon os
integrantes do grupo sentiram a necessidade de ter uma orientagdo mais concreta
em seu treinamento e Gilberto Icle assumiu, por sugestdo propria e aceitacdo dos

colegas, a funcéo de diretor.
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O Marinheiro da Baviera (1996) narra, de forma nao linear, a histéria de um
imigrante alemdo, Carl. O espetaculo é inspirado em textos de Fernando Pessoa,
Erico Verissimo, Rainer Maria Rilke e musicas de Johannes Brahms. A dramaturgia
da obra é criada a partir da técnica pessoal de representacdo de Gilberto,
desenvolvida ao longo do tempo de treinamento efetuado pelo grupo (USINA DO
ATOR, 2007, s/n).

O Ronco do Bugio (1996) é o primeiro espetaculo de rua do UTA e conta a
historia de Anténio Chimango (1978), baseada em um poema satirico de Amaro
Juvenal. A partir desse espetaculo o UTA comecou a trabalhar a investigacdo de
uma presenca e a buscar uma estética de teatro de rua.

Mundéu, O Segredo da Noite (1998), conta a histdria de amor de um homem
e de uma mulher a partir de As Lendas do Sul, de Simdes Lopes Neto, utilizando
elementos do Bharata Natyam, uma espécie de danca-teatro do sul da india.

Nos Meses da Corticeira Florir (2001) € baseado no texto Anai, de Barbosa
Lessa (1978). Narra a historia de uma india que se rebelou contra a guerra devido a
morte dos meninos da tribo, que eram levados a forca para lutar nas batalhas. Anai
cria um exército de mulheres, indias e negras fugidas, com o objetivo de acabar com
a guerra. Por fim, morre consumida pelo fogo no campo de batalha no ultimo
confronto com os exércitos inimigos.

A Mulher que Comeu o0 Mundo (2006) é livremente inspirado no conto A moc¢a
gorda que comeu uma estancia, de Antonio Augusto Fagundes (2001). O conto
narra a histéria de uma moca gorda cuja fome é insaciavel e, para aplaca-la, acaba
dilacerando seu patriménio. Finalmente, a obesidade provoca um mal subito, ela é
hospitalizada por sessenta dias e submetida a uma ardua dieta. Ao voltar para casa
sente imediatamente o cheiro do gado — que esta reduzido a uma unica vaca como
possibilidade de fonte de renda — e, sem controle sobre sua fome, pede ao capataz
gue |he sirva a vaca ensopada. O grupo decidiu utilizar a gula descrita no conto
como uma metafora sobre a ganancia e a busca desenfreada pelo poder.

Cinco tempos para a Morte (2010), conforme o titulo revela, tem como tema a
morte e sua dramaturgia foi criada a partir de improvisa¢gfes sobre a tematica em
guestdo e narrativas pessoais dos atores.

Foi durante o processo de criacdo de A Mulher que Comeu o Mundo que a

relacdo entre atores e diretor e, sobretudo, a forma como os atores portavam-se,
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diluindo hierarquias e transitando livremente entre uma funcdo e outra, que a

guestao que ora trato nesta pesquisa comec¢ou a chamar minha atencgéo.

1.2 UM PONTO DE PARTIDA

Desde a estreia de A Mulher que Comeu o Mundo, em 2006, muitas vezes, ao
final de uma apresentacdo, os espectadores vinham conversar conosco. Tinham
curiosidade, entre outras coisas, sobre os elementos constituintes da encenacéo,
como musica, figurinos, as méascaras, sobre a histéria do grupo, mas a pergunta
mais recorrente era: de quem € o texto?

Dei-me conta que, a pergunta, aparentemente simples de responder, “de
gquem é o texto”, envolve na verdade vinte e dois anos de convivéncia de um grupo,
cujos participantes reuniram-se, antes de tudo, para serem atores, e cujas praticas
teatrais acabaram por constituir-se em dinamicas coletivas de criagao, sobretudo no
caso de A mulher que comeu o mundo, no qual texto e espetaculo sdo criados
coletivamente.

Comecei a observar nossos treinos3, nossos ensaios, e, principalmente,
repensar os procedimentos de criacdo dos espetaculos anteriores, que apontavam,
mesmo que por vezes de forma muito sutil, caracteristicas diversificadas. Naquele
momento, comecei a perguntar-me: como se deu cada processo de criacdo de
espetaculo do UTA? Quais as diferencas e semelhancas entre um e outro, e que
fatores as determinaram? Quais s&o os procedimentos utilizados na construcéo de
cada cena e do espetaculo? Ha procedimentos recorrentes? Como se constréi o
roteiro? As primeiras constatacées apontavam para roteiros criados em conjunto e
cenas criadas a partir de um vocabulario ja fixado de acbes, ou através de
improvisagdes que privilegiavam o jogo teatral (SPOLIN, 1979).

Essas constatacdes apontavam, ainda, para um grupo que solicitou a
presenca de um diretor e um diretor que era, prioritariamente, ator e que convida
constantemente seus colegas de grupo a se responsabilizarem pelo todo da

construcdo do espetéculo. Espetaculos que, em sua maioria, tém o diretor do grupo

8 Compreendo treinos como o0 encontro no qual o ator executa seu treinamento, ou seja, o trabalho
técnico e artistico que ira capacita-lo a criar e atuar a obra teatral. E ensaios, a partir de Burnier
(2001) como os encontros para trabalhar os espetaculos ja elaborados. Ambos serdo discutidos no
capitulo 2.
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como ator, e os atores dirigindo uns aos outros. Esse primeiro levantamento de
caracteristicas direcionou minha atencdo para a inter-relacdo entre atores e diretor,
e desses em relacédo ao trabalho durante os processos de criacdo dos espetaculos,
as quais indicaram uma mobilidade nas funcdes de ator e diretor nos referidos
processos.

Os encontros e trocas de experiéncias com outros grupos de teatro, nas
turnés realizadas durante esses anos de atividade com A mulher que comeu o
mundo, me fizeram perceber a diversificacdo entre os procedimentos dos diferentes
grupos, e despertaram-me o desejo de pesquisar 0s processos de criagdo de
espetaculos do UTA. Meu objetivo era compreender aquela mobilidade das funcdes
artisticas nos processos de criacao do grupo e de que forma elas influenciavam os
mesmos. A mobilidade indicaria realmente um processo coletivo de criacdo? Poderia
haver, como me parecia, um processo coletivo com a presenca de um diretor no
grupo? Apos um desses encontros, em Londrina, em 2009, verbalizei meu desejo
para os meus colegas do UTA, que prontamente acataram, aceitando participar da
pesquisa da forma que fosse necessaria e tornando-se, assim, o material empirico
da mesma.

Além disso, eu coletei informagfes nos arquivos do grupo. O arquivo é
constituido de uma série de documentos, em numero tdo grande que seria
impossivel aqui descrevé-los, mas, basicamente, se trata dos registros fotograficos,
filmicos e escritos dos espetaculos; da correspondéncia do grupo com diferentes
documentos pessoais e de entidades; dos projetos de solicitagdo de fomento
apresentados a diferentes instituicdes, contemplados ou nao; de relatorios e
prestacdes de contas de financiamentos recebidos; além de outros documentos de
natureza diversa.

O material todo se encontra quase em sua totalidade em papel e sem nenhum
tipo de classificacédo, a ndo ser aquela casual em funcéo do uso e/ou da cronologia
que lhe é prépria.

Grosso modo, eu procurei informacdes especificas nesse arquivo, a partir de
guestdes suscitadas nas entrevistas, portanto, como forma de complementar as

informacdes de que dispunha.

4 Durante a tese, muitas das informacdes apresentadas sdo resultado da juncdo de minha prépria
memoria; de informacfes colhidas com os colegas de grupo, seja por intermédio das entrevistas,
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Para compreender as questfes aqui levantadas, principalmente no inicio da
pesquisa, debrucei-me sobre a bibliografia que discute a criacdo coletiva e o
processo colaborativo, especialmente Silva (2006), Fernandes (1998), Fischer
(2010) e a questdo do ator e do diretor no teatro de grupo, a partir de Carreira e
Silva (2011) e Fernandes (2010).

1.3 PROCESSO DE CRIACAO COLETIVA E PROCESSO COLABORATIVO

Grande referéncia no estudo dos grupos teatrais e seus processos de criagéo,
e atenta as questdes da linguagem e da prética teatral, Silvia Fernandes traca um
panorama dos grupos paulistas que utilizam o processo de criacao coletiva no livro
Grupos Teatrais — Anos 70 (2000)°, fruto de sua dissertacdo de mestrado, realizada
em meados da década de 1980.

Ao acompanhar o movimento teatral paulista, na década de 1970, Fernandes
(2000) observou que os espetaculos estavam calcados numa producédo que previa
“[...] a realizacdo eficiente por diretor, atores e técnicos de um texto dramatico,
escolhido, na maioria das vezes, de acordo com interesses de um produtor, sem a
pretensdo de enveredar pelos caminhos mais arduos da pesquisa [...]”
(FERNANDES, 2000, p. 13). Ao mesmo tempo, constatou que 0s espetaculos mais
significativos estavam ligados as producdes das cooperativas dos grupos teatrais, 0s
quais se dividiam em duas correntes, uma definida pelo teor politico e a outra do
teatro como manifestacéo artistica. O que havia de comum entre as vertentes, frisa a
autora, era o “[...] projeto coletivo de teatro [...]" (FERNANDES, 2000, p. 13).

Fernandes concentrou-se no estudo da segunda vertente, na qual os artistas
preocupavam-se com a pesquisa de linguagem e a experimentacdo de novos modos
de fazer teatro, o que ficava evidenciado no resultado dos processos de criagdo dos
espetaculos. A autora observou, ainda, que as cooperativas de produgdo levavam

ao processo coletivo de criagdo de espetaculos, no qual se dava

seja por intermédio de conversas informais; e de dados colhidos nos arquivos. Entretanto, eu
apenas faco referéncia aos documentos e entrevistas quando transcrevo diretamente passagens
especificas como citacdo direta. Nesses casos, a referéncia completa encontra-se na lista final
como as demais referéncias.

5 Sobre grupos teatrais em Porto Alegre ver Jacome (2013), Mottola (2009) e Silva (2010).
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[...] uma diluicdo da divisdo rigida entre funcbBes artisticas e a uma
democratica reparticdo das tarefas praticas. Todos os participantes eram
autores, cendgrafos, figurinistas [...] e produtores dos espetaculos. Era
evidente a intencdo de fazer dos trabalhos o fruto da colaboracdo de cada
participante (FERNANDES, 2000, p.14).

Ao mesmo tempo em que ela aponta a principal caracteristica da criacédo
coletiva, a autora observa que a experimentacao e a constituicdo de uma linguagem
propria dependiam da permanéncia de um nudcleo mais ou menos fixo, que
possibilitasse a manutencdo do grupo e sua constituicdo como um “polo criador”
(FERNANDES, 2000, p.13).

Essas caracteristicas, como veremos no decorrer deste estudo, estdo
presentes em maior ou menor grau na trajetéria do UTA e, a partir delas, percebi a
questdo da mobilidade entre as fun¢des de ator e diretor, na diluicdo das fronteiras
da estrutura hierarquica entre um diretor, que decide e manda, e um ator, que acata
decisbes e obedece. O processo de criagcdo coletiva, segundo Fernandes, se
evidencia justamente pela “[...] supressao das separacdes entre o trabalho de cada
especialidade” (1998, p. 16). A responsabilidade pela criagdo da dramaturgia,
direcéo, interpretacdo e da concepcédo da cenografia, entre outros elementos da
cena, € “[...] assumida por todos os atores do grupo” (FERNANDES, 1998, p. 16). E
€ em Fernandes, ao afirmar que “[...] todo processo criativo gira em torno do ator, ou
de uma funcdo que se pode chamar de atuacdo, onde os participantes da equipe
sao responsaveis pela criacdo de todos os elementos da cena [...]” (FERNANDES,
1998, p. 16), que encontro, pela primeira vez, a compreensao do ator como uma
fungéo.

Em seu estudo, Fernandes (2010) analisa alguns grupos para apresentar uma
amostragem do teatro feito pelos grupos teatrais da década de 1970: O Asdrubal
trouxe o Trombone, o Pod Minoga, o Vento Forte, o Mambembe e o Teatro do
Ornitorrinco. Entre esses, a pesquisadora vé no grupo O Asdrubal trouxe o
Trombone o caso exemplar da criacdo coletiva, com um processo criativo baseado
em improvisacdes e no qual “[...] o ator € o elemento central do processo, cabendo a
direcédo efetuar notacdes a partir das ideias e estimulos improvisados no coletivo, de
que surgem, conjuntamente, texto, cenario, figurinos e interpretacdo [...]"”

(FERNANDES, 2000, p. 14). O fazer coletivo, portanto, parecia nao estar alicercado
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nas funcbes propriamente ditas, mas, sim, nas atribuicdes de cada uma durante o
processo de criacao.

Ao término de seus estudos, Fernandes (2000) observou em primeiro lugar
uma grande diversidade entre o trabalho de cada grupo, o que, ao mesmo tempo, a
fez perceber uma tendéncia, ou uma “...] intencdo semelhante que dirige as
producbes — aquela de fazé-las o resultado da escolha, do consenso e da
participacdo de um nucleo de criadores teatrais [...]” (FERNANDES, 2000, p. 219). E
constata que o teatro de grupo é tao desigual “[...] por estar ancorado na experiéncia
particular dos criadores, de formacado, vivéncia, projeto estético e ideologia [...]”
(FERNANDES, 2000, p. 219). Diz a autora, que

[...] cada agrupamento como reunido de individuos singulares que se junta
por alguma espécie de afinidade, manifesta-se de um modo préprio, e a
reunido em equipe de pessoas afins vai definir um resultado diferente
daquele conseguido por outro nucleo que, do mesmo modo, quer fazer
aquele teatro que julga interessante e procura um meio de viabiliza-lo, tanto
econdmica quanto cenicamente [...] (FERNANDES, 2000, p. 219).

A autora observa que alguns dos grupos estudados, como O Asdrubal Trouxe
o Trombone, partem do desconhecimento de técnicas e teorias teatrais e, em um
caminho trilhado coletivamente, encontram formas particulares de fazer teatro, na

medida em que o fazem. De outro lado, a exemplo do Ornitorrinco, ha grupos que

[...] pretendendo fazer do teatro uma experiéncia que se ampara em
pressupostos teoricos, estéticos e metodologicos definidos, quer pela
tradicdo, quer pelas vanguardas teatrais, faz de sua producdo ndo uma
invencdo, no sentido de descoberta (ou redescoberta) de estilos, mas uma
recriacdo que toma alguns pontos de partida e os trabalha de novo pelo
filtro das idiossincrasias [...] (FERNANDES, 2000, p.219).

Uma mudanca empreendida no fazer teatral pelos grupos de teatro esta
relacionada a criacdo coletiva dos textos e ao modo de coloc-lo em cena, cujo
processo de criagao era calcado no jogo teatral (SPOLIN, 1979), que n&o tem por
objetivo a transmissao de técnicas teatrais para formar o ator, ao contrario, 0 jogo
“[...] € o meio de descoberta dessas técnicas” (FERNANDES, 2000, p. 227). Dessa
forma, no teatro de grupo o processo de atuacdo ndo estd mais fundamentado nos
métodos tradicionais de criacdo, mas sim na atuacao por intermédio de jogos, desde

agueles que objetivam a libertacdo da ludicidade, até aqueles que “[...] se
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desenvolvem por meio de improvisagdes mais complexas, em que uma estrutura
bésica orienta a criacdo de cenas” (FERNANDES, 2000, p. 227).

Fernandes (2000) ressalta que no jogo a nocdo de ator € substituida pela de
jogador e a interpretacdo € substituida pela atuacdo, “[...] que surge durante o
processo e libera o participante da responsabilidade de criar um personagem, para
fixar-se no relacionamento que se faz em primeiro lugar com o companheiro de
cena” (FERNANDES, 2000, p. 227). Assim, pode-se encontrar no teatro de grupo
formas mais artesanais de fazer teatro, nas quais “[...] os instrumentos de criacao
vao sendo descobertos durante o processo criativo” (FERNANDES, 2000, p. 229),
como no caso do Asdrubal, e outras formas mais técnicas, que reaproveitam
elementos tradicionais como, por exemplo, no caso do Teatro do Ornitorrinco, cujos
integrantes buscavam aprender a cantar as cancfes de Brecht e Welill, tentando
repetir o modo de cantar de gravacdes da Opera Mahagonny, ou seja, a partir da
repeticdo de um modelo.

Quanto ao encenador, o teatro de grupo pode oscilar entre uma figura mais
centralizadora, que muitas vezes encarrega-se da direcdo, dramaturgia e cenografia,
e uma diluicdo de funcdes, na qual o espetédculo € uma elaboracdo coletiva.
Fernandes (2000) aponta o caso de Hamilton Vaz Pereira, do Asdrubal, que
compartilha as fungdes de dramaturgo, diretor e ator, resultando em um todo
organico, no qual o encenador ndo é o Unico responsavel pela concepcao do
espetaculo, o qual, como ja foi observado, mas que aqui aproveito para reafirmar,
“[...] € fruto da concepcao coletiva e da contribuicdo de cada individuo em particular
[...]" (FERNANDES, 2000, p. 232). No Asdrubal, diz a autora, o diretor funciona mais
como um coordenador “[...] cujo método de trabalho consiste em utilizar a maior
parte das colabora¢des dos atores” (FERNANDES, 2000, p. 232).

Finalmente, nas condi¢cdes do processo coletivo de criacdo, o ator deixa de
ser o intérprete de personagens, pois 0 que é valorizado € a atuacdo e o

desempenho em cena. O ator, diz Fernandes (2000),

[...] por exigéncia de sua pratica, aprende a adaptar ou criar textos
coletivamente, imaginar, conceber, e, as vezes, executar cenarios e figurinos,
organizar marcag6es, compor musicas. Enfim, deixa de ser apenas ator, se
entendermos essa fungdo como aquela do criador que se metamorfoseia na
personagem, consubstanciando a representacdo (FERNANDES, 2000, p. 235).
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Essa forma de compreender o fazer teatral persiste desde a década de 1970,
em grupos como o Imbuaca, o Grupo Galp&o, ou o Oi Noéis Aqui Traveiz, ainda
atuantes. No entanto, as décadas de 1980 e ainda de 1990 tém no encenador a
figura principal em torno da qual esta o forte da producéo teatral nacional, ocorrendo
nesse periodo montagens de Gerald Thomas, Ulysses Cruz, Bia Lessa, Gabriel
Vilella, entre outros. E foi na segunda metade da década de 1990, como um
contraponto a hegemonia do encenador no teatro brasileiro, que a expressao
processo colaborativo comecou a ser utilizada, quando da retomada do movimento
de teatro de grupo na cena paulistana (SILVA, 2008).

Silva (2008, p. 1) compreende o processo colaborativo como aquele que se
constitui “[...] num modo de criacgdo em que cada um dos integrantes, a partir de
suas funcbes artisticas especificas, tem espacgo propositivo garantido [...] ndo se
estrutura sobre hierarquias rigidas, produzindo, ao final uma obra cuja autoria é
dividida por todos” (SILVA, 2008, p. 1). Vemos, entdo, que no processo coletivo a
criacdo € conjunta, desconsidera a especificidade entre as funcbes e as
individualidades se diluem, se esfacelam na criacdo da obra. No colaborativo, as
especificidades entre as fun¢des sdao mantidas e colaboram para a autoria da obra.

Segundo Silva (2008), no Brasil, o termo colaborativo, adotado, entre outros,
pelos grupos Vertigem, Cia dos Atores, Grupo Galpao, Bendita Trupe, comecou a
ser utilizado informalmente pelos grupos com o objetivo de “[...] homear uma
retomada da perspectiva compartilhada de criagcdo. Contudo, havia o desejo de nao
associar diretamente essa retomada ao modo de realizagdo da criacdo coletiva”
(SILVA, 2008, p. 57). O autor observa ainda que o fato de trabalhar em grupo néo é
sinbnimo de um trabalho coletivo ou colaborativo de criacdo, o qual € uma opcao de
cada coletivo.

Em sua pesquisa de doutorado, intitulada A Encenacdo no Coletivo:
desterritorializacées da funcdo do diretor no processo colaborativo (2008), o diretor
do Grupo Vertigem e, também, professor de Teatro da USP, Antonio Carlos de
Araujo Silva, questiona-se sobre o papel do diretor (e indiretamente o do ator) no
processo coletivo e compartilhado de criacdo, e tem como principal eixo da pesquisa
a analise da funcdo do diretor no processo colaborativo, o qual “[...] pressupde a

participacéo criativa coletivizada de todos os envolvidos no trabalho” (SILVA, 2008,
p. 1).
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Para Silva, “[...] a encenacdo colaborativa parece se contrapor a nocdo do
diretor tradicional, centralizador e unificador: responsavel por todas as decisdes
relativas ao processo de ensaio e ao espetaculo e definidor da maneira e do momento
Nnos quais 0s atores e 0s outros criadores poderiam atuar [...]” (2008, p. 1). A0 mesmo
tempo, questiona-se sobre a possibilidade de uma perda de especificidade em seu
papel, uma vez que o encenador do processo colaborativo compartiiha o eixo
conceitual e a responsabilidade pela criacdo artistica do espetaculo com os outros

integrantes do grupo. Sobre essa questéo, Silva observa que

Tal atitude ou perspectiva por parte do encenador parece exigir dele a crenca na
capacidade que o outro tem de criar, 0 conhecimento profundo das caracteristicas
e habilidades dos seus parceiros de trabalho, bem como das limitacbes e
insegurancas que os impedem de desenvolver suas potencialidades criativas. Ao
instigar uma postura ativa — e ndo apenas reativa —, ele compromete-se com um
processo de criacdo que envolve mais riscos e coloca em xeque a sua propria
funcao centralizadora e de conduc&o. [...] a contaminacdo ou o compartilhamento
das autorias colocaria em perigo a autonomia de sua criacéo ou, pelo contrario, a
redimensionaria? (SILVA, 2008, p. 2).

Assim como Fernandes (2000) percebe a ampliacdo do campo de
conhecimento do ator no processo coletivo, Silva (2008) aponta para o papel do
encenador colaborativo inserido numa dinamica compartilihada de criagdo, e
questiona-se “[...] ao ampliar seu campo de possibilidades, tal papel estaria
encontrando outras formas de atuacéo (SILVA, 2008, p. 2)".

As noc¢des de processo coletivo e colaborativo explicitadas até o momento, bem
como a forma como nelas se movimentam o ator e o diretor, me possibilitaram eleger
categorias para refletir sobre a questdo da mobilidade entre as func¢des, o que acabou
por nortear a construgdo da nocao de fungéo criacdo. Porém, antes de prosseguir com
0s esclarecimentos sobre tal nocdo, considero necessario discorrer sobre algumas

mudancas de rumo na pesquisa, as quais me conduziram a referida nocao.

1.4 MUDANCA DE RUMO

A principio, para empreender a pesquisa sobre como se constituira a
mobilidade entre as funcdes de ator e diretor nas praticas coletivas de criacdo do
UTA, optei por realizar entrevistas com o0s atuais atores e ex-atores do grupo, e

debrucar-me sobre o Arquivo do UTA. Ainda em 2011 eu havia entrevistado Gilberto
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e Celina, buscando produzir dados sobre 0s primeiros anos e 0S processos de
criacao utilizados pelo grupo. Os dados produzidos possibilitaram-me compreender
o momento da definicdo de Gilberto como diretor e como se dava a relacao entre
direcdo e atores antes de minha entrada no grupo. Essa opcédo metodoldgica foi
apresentada ao Programa de Pés-Graduagdo em Educacdo no projeto de pesquisa
intitulado As funcgdes ator-diretor no processo de criacdo da Usina do Trabalho do
Ator e, imediatamente apds a avaliagcdo do mesmo pela banca, efetuei as primeiras
entrevistas, com Alice Guimardes e Dedy Ricardo. Tao logo efetuei as entrevistas ja
iniciei a transcricdo, em um primeiro momento apenas das respostas que julguei
mais importantes para o objetivo de meu estudo.

No entanto, percebi que as questdes que elegera me traziam dados que eu ja
conhecia, dos quais ja dispunha a partir de minha propria experiéncia como atriz
participante do grupo e, a partir dos quais, inclusive, havia elaborado minhas
guestdbes de pesquisa. Senti-me bastante frustrada, pois, ou eu nao tivera a
paciéncia necessaria como pesquisadora para seguir com o procedimento escolhido,
ou eu nao soubera elaborar as questbes adequadamente ou, ainda, ndo soubera
analisa-las e operar com os dados produzidos, mesmo que numa primeira etapa, e
com o procedimento nao concluido.

Percebi que se me mantivesse nas entrevistas estaria apenas obtendo
confirmacdes para situacdes observadas, e constatacdes que eu ja vinha fazendo,
ainda que prematuramente, sobre a inter-relacdo entre atores, e atores e diretor nos
processos de criagdo do UTA. Recorri, entdo, aos pareceres dos professores
integrantes da banca, bem como as anotagdes que fiz na ocasiéo, e decidi acatar a
sugestéo de proceder a pesquisa a partir de minha propria experiéncia como atriz do
grupo, e a pensar a questdo da mobilidade entre as funcdes artisticas de ator e
diretor como uma fuséo de papéis.

Em conversa com o orientador, este acatou surpreso uma decisao que julgou
ja estivesse tomada, mas que, em meus procedimentos, devo confessar, tinha
receio de efetuar. Dessa forma, eu deveria me debrucar sobre minha trajetéria no
grupo e buscar os esclarecimentos junto aos colegas quando houvesse

necessidade. A partir de entdo me debrucei sobre o Arquivo do UTA, as entrevistas
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ja realizadas e meus cadernos de trabalho® e, a partir desse material, comecei a
tracar a trajetéria dos processos de criacdo dos diferentes espetaculos ja realizados
pelo UTA. E, de fato, no decorrer desses procedimentos, recorri diversas vezes aos
meus colegas, no sentido de ter um auxilio para preencher lacunas, esclarecer
situa¢cdes ou mesmo confirma-las.

No entanto, 20 anos € muito tempo e havia muitos elementos envolvendo os
processos de criacao. Era preciso delimitar o campo de dados. Para tanto, voltei ao
estudo sobre os processos coletivo e colaborativo, bem como sobre o perfil dos
atores nos grupos teatrais, sobre 0s grupos teatrais e comunidades artisticas, com o
objetivo de eleger categorias a partir das quais pudesse tracar a trajetdria do grupo
para uma futura analise. Decidi iniciar por montar uma grade que contivesse 0sS
dados mais significativos para tentar reconstruir os processos de criacdo do grupo.

Primeiro foi preciso considerar que os projetos elaborados pelo UTA tinham
como objetivo investigar elementos relacionados ao trabalho do ator e que os
espetaculos eram consequéncia dessa investigacdo. No entanto, para fins de
captacdo de verba para sua manutencado, o grupo elaborava e inscrevia projetos em
editais de fomento a cultura, os quais, em sua maioria, contemplam a montagem e
apresentacdes publicas e gratuitas de espetaculos como forma de retorno de
interesse publico, exigido pelos referidos editais. A primeira pergunta a ser
respondida estava relacionada com essa questdo da pesquisa e, a partir dela, as
demais se apresentaram, a saber: 1) qual a pesquisa de interesse do grupo e de que
forma € realizada a cada projeto (individual ou coletivamente, apenas entre atores
do grupo ou com participacdo de artistas convidados por intermédio de transmissao
de técnicas corporais etc.); 2) como é realizada a preparacao do ator para o trabalho
de criacdo do espetaculo; 3) qual € o principal instrumento utilizado no processo de
criacdo e quais as dinamicas de realizagédo; 4) de que forma os trabalhos sé&o
organizados; 5) de que forma se da a definicdo do roteiro do espetaculo; 6) de que
forma se da a montagem do espetaculo; 7) qual a funcédo do ator a cada etapa; 8)

qual a funcdo do diretor a cada etapa; 9) como se da a relacdo entre os atores a

6 Em minhas anotagGes pessoais, as quais, a principio, ndo tinham como objetivo relatos minuciosos
e precisos direcionados a uma pesquisa formal, muitas vezes ndo colocava data e relatava os
acontecimentos de forma sintética, sem especificar os colegas, a ndo ser quando estivesse
diretamente ligado a uma improvisacdo que poderia ser inserida no espetaculo. Assim, meus
relatos sdo preenchidos por minha meméria e pela confirmacédo, ou ndo, dos colegas diretamente
relacionados com a situacéo, os quais colaboram na recuperagéo do acontecimento.
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cada etapa; 10) como se da a relacao entre atores e diretor a cada etapa.

Essas dez questdes, entdo, funcionaram como um guia por intermédio do qual
eu iniciei a analise do processo criativo de cada um dos sete espetaculos do grupo.

A titulo de exemplo, a sintese da trajetéria do processo criativo de O Ronco
do Bugio foi assim descrita por mim: 1) a pesquisa realizada é sobre o bufao e
efetuada através de oficina coordenada pelo diretor/Gilberto Icle; 2) a preparacéo do
ator da-se por intermédio do treinamento criado pelo grupo, ministrado pelos atores
do grupo, e pelo estudo da técnica do bufédo; 3) o processo tem como principal
instrumento a improvisagao, que pode ser inteiramente conduzida por Gilberto ou
realizada de forma individual ou em grupo, a partir de tema ou fragmento de texto
previamente definido pelo diretor; 4) a organizacdo dos trabalhos é definida pelo
grupo e coordenada por Gilberto; 5) o roteiro foi definido previamente pelos atores
do grupo e consiste na montagem do poema Antoénio Chimango, de Amaro Juvenal;
6) a montagem da-se a partir da encenacdo das estrofes do poema, construidos
pelo processo de improvisacdo, com orientacdo dos atores e do diretor do grupo,
com avaliacdes e reconstrucdes efetuadas com a participacdo de todos os atores, e
definicdo final do diretor; 6) o ator segue as orientacdes da direcao e trabalha de
forma mais autbnoma no momento das improvisacoes, da criacdo de personagens e
das cenas; 7) o diretor € o coordenador geral e condutor dos trabalhos e tem
primazia na concepcdo e nas decisfes estéticas da encenacdo, mas acolhe
sugestdes de todo o grupo; 8) os atores cooperam uns com 0S outros para
desenvolver o trabalho proposto; 9) os atores tém uma relacdo de respeito e acatam
as decisbes e propostas da dire¢do. E, ainda, é preciso considerar que, nesse caso,
0 processo se da atraveés da realizacdo de uma oficina aberta a comunidade.

Assim, conforme esse tipo de modelo exemplificado pelo processo de O
Ronco do Bugio, procedi a analise de cada um dos espetaculos.

A partir desse primeiro tipo de relato de trajetéria de processo de criacao, e
ainda com o auxilio da pesquisa realizada nos arquivos do UTA e de meus
cadernos, iniciava, entdo, uma descricdo mais detalhada, que me possibilitava

esclarecer cada vez mais a relacdo entre cada atividade e entre os atores e diretor’

7 Para fins desse estudo, ndo ha distingcdo entre os termos diretor e encenador, no entanto, a
utilizacdo de um termo ou do outro sera respeitada conforme empregada pelos autores com o0s
quais dialogo. No entanto, em alguns estudos pode-se encontrar uma distincdo clara entre eles, e
Massa (1997) sintetiza bem essa discussdo observando que o encenador “[...] emprega os



27

nela envolvidos. Algumas dessas descricdbes, com as adaptacdes que julguei
necessarias realizar, para atender aos objetivos das reflexbes empreendidas
naqueles momentos, encontram-se nos capitulos trés e quatro, nos quais abordo,
respectivamente, o treinamento e a improvisacao.

Mas era preciso delimitar ainda mais meu campo de interesse, que envolvia
as atividades realizadas pelo grupo na intimidade da sala de trabalho, ou seja,
envolvia a forma como criamos e nos comportamos durante o processo de criacao,
nossa relacao interna, antes de levar o espetaculo a publico. Dessa forma decidi ndo
abordar os momentos de apresentacdo publica dos espeticulos e a relacdo com o
publico.

Outro ponto importante foi que, ao realizar a trajetoria dos processos e inter-
relacdo entre os atores, confirmei o que ja havia percebido desde o momento em
que iniciei a elaboracdo do projeto de pesquisa: o movimento do coletivo e da
ampliacdo da capacidade do ator em funcédo da exigéncia do fazer coletivo tomou
forma em A Mulher que Comeu o Mundo. Decidi entdo concentrar minha analise em
Klaxon, O Marinheiro da Baviera, em O Ronco do Bugio, Mundéu, O Segredo da
Noite e A Mulher que Comeu o Mundo, por perceber que nos processos de criacao
de cada um desses espetaculos a inter-relacdo entre atores, diretor e procedimentos
de criacdo iam construindo essa dindmica coletiva de criagdo. Neles era possivel
perceber que atores e diretor transitavam livremente entre uma funcédo e outra e o
que eu precisava era verificar de que forma isso acontecia.

O panorama geral da trajetéria do UTA, no entanto, comegou a me apontar
outra questdo, que, a meu ver, estava, e ainda esta, intimamente relacionada com
nosso fazer teatral: tratava-se do tempo de convivéncia de um conjunto de pessoas,
e por longos periodos as mesmas pessoas, num trabalho em conjunto. Tratava-se
também do proprio fato de termos nos constituido como um grupo. A partir dai a
nocdo de funcéo ator-diretor aliada & questdo da mobilidade entre aquelas fungdes
parecia ndo dar conta do fazer teatral do UTA. Embora compreendendo essas
nog¢des como uma construgdo que toma contornos visiveis no momento de A Mulher

gque Comeu o Mundo, comecei a perceber que a partir e além dela parecia existir

sistemas de significacao tirando proveito ao maximo do que os respectivos recursos da encenagao
podem suscitar [...]", e o diretor, ao contrario, “[...] ndo tem a pretensdo formalista nem a
experimentagdo como alvos principais, almejando com maior interesse a criagao artistica proxima
ao mimético realista ou a expressédo artistica de forte contorno espiritual [...]" (MASSA, 1997, p.
viii).
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ainda uma outra coisa, mas o qué?

Entre novembro de 2012 e maio de 2013, ao cumprir um estagio de doutorado
sanduiche na Franca, com as novas leituras realizadas e, principalmente, com os
encontros durante os seminarios de orientacdo, nos quais precisava explicitar minha
pesquisa e os resultados atingidos até aquele momento, a inquietacdo comegou a se
ampliar, pois eu ndo conseguia ser clara, alcancar o xis da questdo. Os textos que
produzia e através dos quais tentava explicitar meu pensamento, aliados as leituras
e aos encontros e discussdes na universidade francesa®, me auxiliaram a perceber
gue o tempo de convivéncia em grupo e nossas experiéncias comuns eram de fato
determinantes na constituicdo de nossas praticas e de nés mesmos como atores, e
que a mobilidade era um dos elementos na totalidade dessa trajetoria.

Foi no retorno ao Brasil, na ocasido em que apresentei ao orientador e aos
colegas de doutorado o sumario de minha tese, que verbalizei pela primeira vez a
guestdo do tempo de existéncia do UTA, da experiéncia e do trabalho em conjunto
como um fator determinante em nossos processos de criacdo. Relatei que esse
tempo de trabalho conjunto e a leitura de nossas trajetorias de criacao teatral me
levaram a constata¢do de que cada processo de criacdo, na verdade, era composto
por toda a histéria do UTA. Que isso se dava porque, em virtude do tempo de
convivéncia artistica, nos conhecemos profundamente, conhecemos o vocabulario
uns dos outros, uma vez que nossas acoes e dinamicas de energia estdo impressas
em NnossoS Corpos, e que, assim, compreendia que somos o vocabulario uns dos
outros, e essa relacdo artistica era fundamental na constituicdo da qualidade das
relacdes entre as fungdes artisticas de ator e diretor, melhor dizendo, possibilitavam
essa forma de relacao.

Ao ler o pequeno texto no qual descrevia as constatacdes explicitadas acima,
Gilberto observou: “estd ai a tua tese, agora precisas defini-la”. As colegas
concordaram e, a partir da discussdo que empreendemos e da nocao que ja vinha
tentando trabalhar nesse estudo, decidi, ainda com a colaboracdo de meu orientador
e minhas colegas, denominar essa experiéncia comum, esse fazer que nos constitui
como atores e grupo, ndo mais como funcéo ator-diretor, mas como funcéo criacao,

gue é, em Ultima instancia, o que praticamos a cada dia de trabalho, sobretudo nos

8 O relato das leituras e elementos que me levaram a perceber a totalidade da trajetéria do UTA e,
portanto, de um processo, encontra-se no capitulo 2, no qual discorrerei sobre o grupo.
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periodos de processo de criacdo de novos espetaculos.

1.5 PARA INTRODUZIR A FUNCAO CRIACAO

O conceito de funcdo criacdo surge nesta pesquisa como uma operacao
reflexiva, na qual fiz uma espécie de generalizacdo desde a ideia de mobilidade das
funcBes de ator e diretor até chegar ao conceito de funcao criagdo propriamente dito.

Ao pensar e refletir sobre o trabalho do UTA desde h& muito, eu procurava
explicar o trabalho coletivo, colaborativo, autbnomo e criativo do grupo por
intermédio da ideia de mobilidade: de que atores e diretor se revezariam nas
funcdes de ator e diretor, sendo ora atores, ora diretores de si mesmos e dos
colegas.

Isso de fato n&o cessou de se configurar como um procedimento no trabalho
do grupo e néo deixa de ter validade; entretanto, em um segundo momento,
configurou-se para mim um conceito operacional que chamei fungédo criacgéo.
Operacional, pois serve basicamente para explicar as praticas do UTA no interior
desta pesquisa e ndo pode, necessariamente, ser generalizado para outros
dominios.

Assim, funcdo criacdo, nesta pesquisa, tem relacdo com essa mobilidade,
ainda que néo se reduza a ela. Trata-se de imaginar que a mobilidade das fungbes a
gue os atores do UTA estiveram (e estdo) submetidos durante os muitos anos de
trabalho circunscreveu uma fungéo, ou seja, ndo se trataria de uma estrutura fixa e
rigida, mas de um uso, de um modo, de uma préatica.

Essa seria a primeira caracteristica do que se nomeia aqui como funcao, a
saber, sua mobilidade.

Mas a palavra funcéo remete, ainda, para o papel desempenhado por alguém.
Nesse sentido, a fungédo criacdo como explicacédo dessa mobilidade no trabalho do
UTA remete ao trabalho dos proprios atores e, também, ao papel desempenhado
por outros elementos constituintes da criagao.

A funcéo, portanto, refere aquilo que Ihe € intrinseca, seria 0 mesmo que dizer
que a funcgéo criacdo, na sua mobilidade, supbe uma idiossincrasia. Nao podemos
separa-la do proprio trabalho do UTA. Caracteristica do trabalho e modo de

funcionamento se imbricam para desenhar no percurso analisado uma emergéncia.
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Nao se trata, portanto, de um pressuposto do trabalho, tampouco de um
manifesto estético-poético do grupo, mas do aparecimento de determinadas formas
de fazer que emergem do proprio fazer e ndo de estruturas que estariam imersas ou
que seriam excéntricas a pratica que procuro analisar.

Assim, configura-se uma segunda caracteristica da funcéo criacdo tal qual a
descrevo nesta tese: a mobilidade dos papéis performados pelo grupo e pelos atores
se confunde com a préatica ao longo dos anos, trata-se de uma emergéncia de
funcdes a partir do modo como o grupo trabalha.

Evidentemente, neste percurso para circunscrever tal funcédo®, e esse, o
percurso de sua circunscricdo no trabalho do UTA, € o objetivo desta tese, inspirei-
me na leitura do filosofo francés Michel Foucault.

Em seu notavel texto O que é um Autor? (2006), Foucault se exime de pensar
0 autor na sua individualidade, para problematizar o seu desaparecimento. Segundo
o filésofo, o autor pode ser analisado como uma fungdo, pois se trataria de uma
“regra imanente” (FOUCAULT, 2006, p. 268). Regra que faz funcionar a relacédo do
texto com essa figura que lhe € precedente e, ao mesmo tempo, externa: o autor.

Foucault (2006) toma emprestadas as palavras de Beckett e afirma: “[...] que
importa quem fala, alguém disse que importa quem fala” (2006, p. 267). E ele
prossegue:

[...] nessa indiferenca, acredito que é preciso reconhecer um dos principios éticos
fundamentais da escrita contemporanea. Digo ‘ético’, porque essa indiferenca
ndo é tanto um trago caracterizando a maneira como se fala ou como se escreve;
ela é antes uma espécie de regra imanente, retomada incessantemente, jamais

efetivamente aplicada, um principio que ndo marca a escrita como resultado, mas
a domina como prética (FOUCAULT, 2006, p. 267).

Foucault, assim, se ocupa em pensar a escrita a partir de sua regra imanente
e eu o sigo, pensando a fungéo criacdo como regra imanente do trabalho do UTA.
Nesse caminho, me ocupei em compreender quatro coisas sobre o que Foucault
chama de “funcdo-autor”. A primeira diz respeito ao fato de que o autor tornou-se

historicamente autor a partir do momento em que os discursos® ingressaram nas

9 Apenas como anedota reflexiva, pode-se lembrar que a palavra funcdo pode referir também ao
espetaculo, quando em expressdes como “hoje tem funcdo” usamos a palavra como seu sinénimo.
10 A nocdo de discurso em Foucault é extremamente complexa e importante na sua obra. Ndo cabe
aqui explica-la. Entretanto, interessa chamar a atencdo que essa hocdo, que ocupa,
principalmente, toda a primeira parte de sua obra, ndo se reduz aquilo que é dito. Em Foucault, o
discurso tem relacdo intrinseca com a pratica. Trata-se ndo apenas daquilo que se fala, mas da
propria acéo. Tal acdo ndo é a acdo individual de um sujeito, mas algo que lhe é exterior. E o
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leis da propriedade (CASTRO, 2009, p. 47). A segunda refere ao fato de que os
discursos néo funcionam da mesma maneira, assim, no caso da literatura, por
exemplo, o anonimato da Idade Média foi substituido pela atribuicdo de autoria a
partir do Renascimento. Terceiro, 0 autor permitiria dar unidade a obra, ele permitiria
explicar as deformagdes e transformacdes pelas quais a obra passa e, assim, |lhe
conferir autenticidade (CASTRO, 2009, p. 48). E, por fim, em quarto, a fungéo autor
remete a ideia de que se trata da simultaneidade dos egos. Os sujeitos sao
diferentes conforme o tipo de texto que uma mesma obra apresenta (por exemplo, o
sujeito do prefacio é diferente do sujeito dos comentarios de rodapé).

Entretanto, aqui, para a constituicdo da funcéo criacdo, enfatizo apenas
alguns tracos que tomei da obra de Foucault. Um deles caracteriza, como terceiro
elemento, a funcdo criacdo: o esfacelamento da autoria individual'*. A fungéo
criacdo nao permite indicar a autoria de cada uma das criacdes, ndo permite sequer
localizar em um ponto exato a origem deste ou daquele elemento. Tudo é
funcionamento, portanto.

Extraida de Foucault, assim, trata-se de imaginar a funcédo criagdo como um
lugar vazio, tal qual o filosofo pensou a respeito do autor. Nessa analogia
foucaultiana, penso a funcdo criacdo como um lugar vazio a ser ocupado pelos
atores, pelo diretor e por outros participantes do processo. Lugar que nao se limita a
deixar espaco apenas para as individualidades, lugar que se faz ocupar tambéem
pela propria pratica anbnima, mas historicamente inventada.

Quarta caracteristica € que a funcéo criacdo, assim como a funcéo-autor de
Foucault, implica ndo na expressdao de uma interioridade (ou de algumas
interioridades), pois ela se basta em si mesma. Nao se trata de algo gestado em
profundidade, da expresséao de algo realizado em outro lugar, no interior (do corpo)
do ator, mas da coisa em si, porquanto ela é “[...] sempre experimentada no sentido
de seus limites; ela esta sempre em vias de transgredir e de inverter a regularidade

gue ela aceita e com a qual se movimenta [...]” (FOUCAULT, 2006, p. 268).

discurso que produz o sujeito e ndo o contrario. Para um aprofundamento ver Foucault (2005) e
Fischer (2012).

1 Em A Arqueologia do Saber (FOUCAULT, 2006), o filésofo sugere que, para a pesquisa
arqueoldgica, seria necessario suspender as unidades iniciais, sobretudo aquelas com as quais
estamos demasiadamente familiarizados, entre elas a unidade “autor”. Ao problematizar tal
unidade, ele mostra como aquilo que compreendemos como autor € uma unidade historicamente
constituida e em nada natural.
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Esses quatro elementos me ajudam a circunscrever a funcao criacdo — e de
certa forma a sintetizam, justamente a partir da ideia chave, segundo a qual haveria
nessas praticas um apagamento, uma indiferenciacao.

E, precisamente, a indiferenca, esse modo de configuracdo da escrita
contemporanea descrito por Foucault'?, na qual ha um apagamento do sujeito autor,
que repousa, a meu ver, a possibilidade de relacdo com a constituicdo da funcéo
criagdo. A funcao criacdo é um espaco no qual o que importa ndo € quem ou 0 que
faz, mas, antes, o modo pelo qual cada um se deixa permear pelo trabalho,
estabelecendo, assim, um lugar de atravessamentos, mais do que de proposicéo.

A funcado criacdo, na pesquisa aqui apresentada, é algo que se configura
como pratica teatral, como experiéncia comum, que nao se erige somente na juncao
das varias criacfes dos atores, ela se constitui no espaco do que € virtual, do entre-
lugar: espago potencial, no qual estdo articuladas as experiéncias de cada um, as
criagdes individuais e coletivas que explodem numa sintonia, numa capacidade de
comunicacao que prescinde de explicacdes.

A funcéo criacdo estd, portanto, radicada no corpo, pois, nesse caso, como ja
disse, somos repertorio um dos outros. Nossa memaria teatral ndo é somente de
nossos proprios corpos, mas de todos os corpos que compdem o grupo, todos 0s
Corpos que estao ou estiveram implicados no trabalho.

Na funcdo criagdo, assim como na escrita, problematizada por Foucault
(2006), ao fim e a cabo, o que sobra, o que fica, € aquilo que o trabalho tornou-se,
ndo as proposi¢cdes dos individuos. Ainda que esse vir a ser esteja radicado nas
praticas, nas técnicas, nos exercicios propostos pelos individuos, o que resta é
aquilo que eles se tornaram por intermédio do modo como foram praticados. Nesse

sentido, o trabalho de Foucault ndo cessa de ser uma inspiracao, pois para ele,

[...] na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de
escrever; ndo se trata da amarracdo de um sujeito em uma linguagem;
trata-se da abertura de um espaco onde o sujeito que escreve nao para de
desaparecer (FOUCAULT, 2006, p. 268).

12 E preciso sublinhar a diferenca entre a abordagem histérico-discursiva do filésofo do discurso e o
uso restrito que faco de algumas de suas ideias, tomando-as emprestado para analisar uma pratica
num estudo de caso especifico. Foucault, ao contrario, analisa em sua obra grandes periodos
histéricos, praticas diversas, saberes. Essa decalagem em relacdo a sua obra, por si s6, enfatiza a
distancia entre o seu trabalho e o uso que faco aqui de suas ideias. Por isso, ndo as tomo como
conceito, mas tdo somente como inspiracao.
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O jogo do desaparecimento instaurado na funcéo criacdo inventa, entdo, uma
figura paradoxal: o proprio ator, assim como o autor problematizado pelo fil6sofo
francés, no ato de criacdo produz o seu desaparecimento. Trata-se da criacdo como
uma funcdo que perpassa tanto o individuo quanto seu proprio trabalho, de tal forma
que ndo temos como precisar se os exercicios foram se transformando porque o ator
mudou ou o ator transformou-se porque o0s exercicios foram sendo transmutados.

O que procuro descrever aqui € um processo de mutua dependéncia, um jogo
duplo (talvez triplo ou com n possibilidades), no qual a forma dos exercicios e a
maneira como séo experimentados molda o trabalho e os atores de determinadas
formas; ao mesmo tempo, esses mesmos exercicios sao, igualmente, reinventados
pelos atores no processo de trabalho.

Foucault, assim, me inspirou a pensar a fungéo criagdo nao como o fruto de
uma expressao do ator, mas como um modo de agir que faz desaparecer o ator em
meio a pratica.

Entdo, o que o leitor encontrara no conjunto das paginas que formam esta
tese ndo é a defesa da funcdo criagdo propriamente dita, mas tdo somente uma
tentativa va de descrevé-la, apreendé-la na sua mobilidade (intrinseca); na sua
emergéncia (pratica); no esfacelamento de sua autoria; e, enfim, na coisa em si que
remete a sua transgressao propria.

Tais elementos implicam n&o numa descricdo individualizada, mas na
tentativa de mostrar os contornos dos seus desaparecimentos, de captura-la na sua

impossibilidade de apreensao.

1.6 DA ESTRUTURA DA TESE

A funcao criacdo sera aqui explanada a partir da conjuncdo de quatro fatores:
0 estar em grupo, o treinamento dos atores, a pratica improvisacional como principal
instrumento de criagcdo e a relacdo entre atores, e deles com o diretor durante o
processo de criacdo de espetaculos. Dessa forma, decidi organizar a tese em quatro
capitulos, nos quais problematizo os quatro fatores que constituem na minha
explanacédo a funcéo criacdo, a saber: 0 grupo, o treinamento, a improvisacédo e o
processo de criacao.

No segundo capitulo procuro descrever de que forma os anos de convivéncia

e a troca de experiéncias entre os atores do UTA sdo um dos fatores geradores da
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funcdo criacdo. No terceiro, busco compreender o sentido de treinamento para o
grupo, descrevendo como o mesmo hasce e se desenvolve. Tento, ainda, identificar
os fatores que me levaram a considera-lo como um dos elementos formadores da
funcdo criacdo. Discuto brevemente a nogao de training, ou treinamento, no campo
dos estudos teatrais, buscando construir a no¢cdo de treinamento especifica para
este estudo. Abordo o treinamento em diferentes fases do grupo, como ele se
constitui como principal instrumento de formacéo do ator do UTA e sua relagcdo com
a funcéo criacdo. No quarto capitulo discuto a préatica improvisacional nos processos
de criacdo do UTA, a partir das transformagbes do trabalho do grupo e a
improvisagcdo como um fator constituinte da funcéo criacdo. Para tanto, descrevo e
discuto o processo de criacdo de O Ronco do Bugio; de Mundéu, O Segredo da
Noite; e, de A Mulher que Comeu o0 Mundo.

No quinto capitulo busco refletir sobre as fun¢des do ator e do diretor do UTA
nos seus processos de criacdo de espetaculo, com o objetivo de encontrar
elementos que se relacionam com a funcao criacao, a partir das noc¢des de coletivo
e colaborativo.

Cabe informar, ainda, que as traducdes do francés e do espanhol para o
portugués, que se encontram ao longo da tese, foram efetuadas por mim, para fins
deste estudo.

Finalmente, gostaria de expressar meu desejo de, a partir do estudo efetuado,
poder contribuir tanto para o campo dos Estudos Teatrais, como da Educacédo, uma
vez que meu olhar sobre o tema e a discussao que pretendi efetuar € o de uma
professora-artista.

Conforme explicitei, ainda nos primeiros paragrafos desta tese, tanto eu como
meus colegas de grupo temos esse perfil, de atores e professores de teatro, tanto
professores universitarios como da Educagcdo Basica. Nossa prética teatral,
desenvolvida no ambito do UTA, nosso campo empirico, relaciona-se diretamente
com nossa pratica docente.

Pesquisadores como Fernandes (2000 e 2010) e Telles (2008) veem na
formacdo n&o institucional dos grupos de teatro e na transmissdo desse
conhecimento através das oficinas ministradas pelos mesmos, uma contribuicdo a
Pedagogia Teatral e a formacdo académica em teatro. No caso do UTA, pelo estudo
das praticas de criacdo coletivas aqui efetuadas, que ora apresento, e pelo fato de

sermos todos professores, espero que este estudo venha a contribuir na reflexado
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sobre metodologias colaborativas de criagao, bem como sobre as fung¢des do diretor
e do ator numa relacéo ndo hierarquizada, ou numa relacéo possivel, do professor e
do aluno. Tratar-se-ia de imaginar se a funcéo criacdo poderia fazer repensar o
curriculo e a formacéo teatral. Talvez ela possa alertar para uma ideia mais ampla e
menos compartimentada de formacao do ator, entretanto, esse ndo € o tema desta

tese, apenas meu desejo de seu desdobramento.



2 A CONSTITUICAO DA FUNCAO CRIACAO NA CONSTITUICAO DO GRUPO

Acabou nossa funcao, o chapéu vamos passar/Um
real ou um milhdo, o que vocé puder dar/Para que
Nnosso teatro possa assim continuar.

Flavio Oliveira®®

Em maio de 2013 o UTA completou 21 anos, sua maioridade. Quando o Odin
Teatret completou 20 anos, Barba (1991) afirmou que 20 anos sdo para um grupo de
teatro o correspondente a 60 anos da vida de um ser humano. E, sem duvida, um
longo tempo de existéncia, de entrelacamento de vidas pessoais e artisticas, de
construcdo de uma historia, de experiéncias, de compartilhamentos. Como é viver-
criar-trabalhar com as mesmas pessoas por tanto tempo? O que nos levou, 0s
atores do UTA, a permanecermos juntos por tanto tempo e sem nenhuma vontade
de nos separarmos? E se esse tempo de convivéncia ndo implodiu o grupo, de que
forma ele contribuiu para nosso trabalho? A ideia neste capitulo é mostrar que esses
anos de convivéncia e a troca de experiéncias entre os atores do grupo sdo um dos
fatores geradores da funcéo criacdo. Essa nocdo foi pensada e criada no ambito
desta tese e diz respeito a discussao principal que pretendo empreender. Assim, ela
perpassa o todo da discussédo aqui proposta. Mais adiante, pretendo problematizar
melhor este conceito, mas, por ora, € possivel adiantar que ela se constitui numa
estreita relagéo entre o trabalho praticado e as transformacdes operadas tanto nas
pessoas que dele participam quanto do préprio trabalho fundamentando a propria
construcéo do grupo.

O trabalho cotidiano do Odin Teatret mostrou algo a Barba, que ele
denominou de “cultura de grupo” (1991, p. 18). A nog¢éao de “cultura de grupo”, sob a
qual orientarei minha reflexdo, serve “[...] para indicar que o grupo tem um saber e
uma experiéncia comum, treinamento, visdes artisticas e objetivos préprios [...]"
(BARBA, 1991, p. 18). Indica igualmente que € possivel transformar o oficio do ator
em um instrumento de troca entre os préprios integrantes do grupo, com outros
atores, outros grupos, e com o publico (BARBA, 1991). A cultura de grupo revela a
rede de relacdes internas, aquilo que define o grupo perante os outros e, no caso do
Odin Teatret, ainda conforme Barba, um grupo de atores que existe ndo como atores

de um espetaculo, mas como um grupo que tem uma histéria em comum e uma

13 Cancéo utilizada ao final dos espetaculos de rua do grupo, no momento de “passar o chapéu”,
guando acontece uma contribuicdo espontanea por parte dos espectadores.



37

mesma atitude. Entendo que no UTA também ha uma identidade de grupo que
perpassa a todos os envolvidos. ldentidade esta que foi engendrada na juncéo das
experiéncias teatrais e das praticas corporais diferenciadas dos atores, tanto
anteriores a constituicdo do grupo, como daquilo que se forjou na relacdo em grupo.
Criando justamente o que Barba denominou como “cultura de grupo” (1991, p. 18).

Em um conceito mais amplo, Barba pensa cultura como

[...] habilidade de adaptar-se e modificar o ambiente, como meio de
organizar e intercambiar as numerosas atividades individuais e coletivas,
como capacidade para transmitir a ‘sabedoria’ coletiva, fruto das diversas
experiéncias, dos diversos conhecimentos técnicos (1991, p. 18).

Parece-me que essa ‘sabedoria’ coletiva € uma das constru¢cdes possiveis de
um grupo teatral que oportuniza a fungéo criagdo. Para tanto, é necessario um bom
tempo de vida em comum. A meu ver, na atividade artistica compartilhada ha um
certo grau de vida em comum e, portanto, da geracdo de um modo de vida, no
sentido de que nossa construgcdo como sujeitos efetua-se também pela nossa
pratica teatral em comum. Nesse sentido, a vida em comum relaciona a experiéncia

individual, a criacéo artistica conjunta com um determinado saber*.

2.1 A GENESE DO UTA

A trajetéria do UTA, pode-se dizer, inicia com a inquietude de alguns
estudantes de teatro quanto a sua formacéo académica, em funcéo do engajamento
desses mesmos estudantes em atividades artisticas e de formacgé&o extracurriculares,
e a partir das redes de relagdes dai provenientes?®,

O grupo inicia suas atividades em 1992, quando 0s grupos teatrais
recomecgam a proliferar, fortalecidos tanto pelo enfraquecimento do chamado teatro
de diretor, que estivera em alta na década de 1980 (FERNANDES, 1998), como pelo

crescimento das pesquisas académicas no campo teatral.

14 N&do pretendo me estender a respeito do conceito de saber, mas tomo como referéncia o0 modo
como Michel Foucault delineia tal conceito. Conforme Revel (2005) o conceito de saber em

Foucault diz respeito a: “[...] 0 processo pelo qual o sujeito do conhecimento, ao invés de ser fixo,
sofre uma maodificacdo durante o trabalho que ele efetua na atividade de conhecer” (REVEL, 2005,
p. 770).

15 A reconstituicdo desse primeiro momento da-se a partir de documentos do Arquivo do grupo, das
entrevistas realizadas com os atores e da bibliografia ja disponivel, Icle (2002).
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Os atores fundadores do UTA, Gilberto Icle e Celina Alcantara, que
permanecem no grupo até hoje, ao lado de Alice Guimaraes e Claudia Machado'®
organizam um grupo de estudos com o objetivo de trabalhar novas técnicas e
investigar novas possibilidades de se constituirem como atores, sem fixar como
meta a criacdo de um grupo, ao menos nos moldes em que o UTA trabalha
atualmente. Essa organizacgao inicia, por acaso, a partir de um encontro com Luis
Otavio Burnier e Carlos Simioni, respectivamente diretor e ator do LUME, Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — UNICAMP (Universidade Estadual de
Campinas).

Entre 1990 e 1991, Gilberto Icle e Celina Alcantara participam como atores do
Grupo Pés na Terra, do qual Mauricio Guzinski'’ era diretor. Em outubro de 1990,
durante o Festival de Teatro de Canela, participam do “Workshop para Atores e
Diretores”, ministrado por Luis Otavio Burnier, e da “Oficina de Atuacdo”, ministrada
por Carlos Simioni, juntamente com Alice Guimaraes, que virdo a integrar o UTA.

Em entrevista realizada em 2011, Gilberto relata que, na ocasido de sua
participacdo na oficina com o LUME, estava no segundo ano do Curso de
Graduacao em Artes Cénicas, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Devido a estrutura do curso, com diferentes disciplinas e professores, apontando
diversos e diferentes caminhos, ele encontrava-se inquieto com relagdo as suas
expectativas iniciais e a formacéo universitaria que vinha recebendo. Porém, ao
conhecer as técnicas de treinamento corporal e vocal para atores, desenvolvidas
pelo LUME, em suas pesquisas, através da oficina em Canela/RS, nao so6 ele, mas
também seus demais colegas entusiasmaram-se com a ideia de um trabalho “[...]
investigativo, continuo e disciplinado” (ICLE, 2002, p. 20).

A partir de entdo, a ideia do projeto que formara o UTA comeca a ser gerada,
quando Gilberto, Celina, Alice Guimardes e Claudia Machado, todos colegas na
Universidade, juntamente com Mauricio Guzinski, tentam organizar-se em grupo

para seguir com o trabalho desenvolvido nas oficinas em Canela, e, principalmente,

16 Alice Guimaraes e Claudia Machado estudaram na graduacéo em teatro na UFRGS, com Gilberto
e Celina. Alice desde 1996 integra o Teatro de los Andes, na Bolivia. Claudia Machado é
professora da Educacdo Basica em Porto Alegre.

17 Mauricio Guzinski é diretor teatral, e foi diretor do Grupo Pés na Terra. Ele foi coordenador da
Oficina Teatral Carlos Carvalho, um setor da Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre que
nao existe mais.
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continuam mantendo contato e recebendo orientagdes periddicas dos integrantes do
LUME.

O contato seguinte com o LUME ocorre através de oficinas promovidas pela
Oficina Teatral Carlos Carvalho, dirigida por Mauricio Guzinski e vinculada a
Secretaria Municipal da Cultura. As oficinas ocorrem em janeiro e julho de 1991, e
sdo ministradas por Luis Otavio Burnier e Carlos Simioni. Além disso, Alice participa
de um estagio no grupo LUME, de fevereiro a marco de 1991, e Alice e Gilberto
participam do Il Retiro para Estudo do Clown e do Sentido do Cémico, ministrado por
Burnier, em Campinas, em outubro do mesmo ano.

O grupo de colegas segue tentando desenvolver um trabalho sistemético
utilizando as técnicas de treinamento para ator do LUME. Finalmente, em 1992,
Guzinski, que vem participando durante todo esse tempo das atividades do grupo
que se reunia informalmente para trabalhar, cria o projeto Nucleo de Investigacao
Usina do Trabalho do Ator (UTA), prevendo espaco fisico e recursos financeiros
para viabilizar o funcionamento de um nucleo de pesquisa para a formacgéo do ator,
o qual inicia suas atividades nesse mesmo ano (ICLE, 2002).

A selecdo da-se a partir da realizacdo de um concurso publico, que consistia
na apresentacéo de um projeto pessoal de pesquisa, que cada ator-pesquisador iria
desenvolver em caso de aprovagdo no concurso, e da realizagdo de uma prova
pratica, na qual cada candidato apresentava-se e tinha avaliado seu trabalho de
ator. A banca examinadora integrada por Mauricio Guzinski, Luiz Otavio Burnier e
Nair D’Agostini, entdo professora do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade Federal de Santa Maria, selecionou doze atores, dentre eles Gilberto,
Celina, Alice, Silvana Stein'® e ainda Sirlei Alaniz!® e Roberto Birindelli?, que
integrariam o grupo até a montagem de Klaxon; Sirlei deixou o grupo no inicio do
processo desse espetaculo e Roberto ao final, apos a apresentacdo publica.

Com o inicio dos trabalhos os problemas também comecaram. Os recursos
financeiros que ja eram reduzidos a duas bolsas, concedidas para os dois primeiros
colocados no concurso, foram suspensos. Mas o principal problema era “[...] a

estrutura anarquica e a falta de objetivos em comum” entre os atores-pesquisadores

18 Sjlvana Stein formou-se em Educacdo Fisica e, atualmente, é bailarina e professora de técnica
vocal em Belo Horizonte/MG.

19 Conhecida agora como Leela Alaniz, ela formou-se em Mimo Corpéreo com Thomas Leabhart nos
EUA e, atualmente, é professora de mimica em Paris, na Franca.

20 E ator e vive em S&o Paulo.
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(ICLE, 2002, p. 21). Em julho deste mesmo ano, dois meses apOs o inicio do
trabalho, metade dos atores desistem do projeto. Os demais seguiram trabalhando
sem muitas perspectivas, observa Icle (2002), até que, em setembro de 1992,
Gilberto, Alice e Celina participaram de uma Oficina-Montagem oferecida pelo
Festival Internacional de Teatro de Campinas.

A Oficina-Montagem, com duragdo de 45 dias, foi ministrada pelo ator
espanhol Toni Cotz que, por dez anos, fora integrante do Odin Teatret, dirigido por
Eugenio Barba. O conteudo trabalhado na oficina era bastante semelhante ao que
os atores do UTA estavam tentando desenvolver. Conforme Icle (2002), a oficina
possibilitou aos atores a compreensdo de uma série de principios para a
continuidade das atividades do grupo no retorno a Porto Alegre, e a darem-se conta
da importancia de estabelecerem uma linha de conducé&o para o trabalho, e de
alguém que os orientasse. Em dezembro, apds o retorno de Campinas, os atores
que ainda permaneceram no Nucleo receberam uma orientacdo de trabalho de ator,
de Luis Otavio Burnier, com o objetivo de elaborar o trabalho vivenciado até entéo e
mostra-lo sob a forma de uma pequena demonstracao.

Gilberto, Celina e Alice contaram em suas entrevistas que todos tinham o
objetivo de se trabalharem como atores e cogitaram em encerrar as atividades ao
perceberem sua fragilidade de organizacdo para o desenvolvimento do trabalho,
sobretudo devido a falta de uma pessoa para conduzi-los. Foi entdo que Gilberto se
prop6s a assumir a figura de diretor.

Celina relata que, desde o inicio das atividades do Nucleo, o grupo era muito
heterogéneo, com pessoas sem nenhuma formacdo e outras com um nivel de
conhecimento mais desenvolvido. No entanto, pelo fato de ela, Gilberto, Claudia e
Alice terem ideias e um comeco de aprendizado em comum, lideravam um pouco o
treinamento, propondo a linha de exercicios que queriam fazer. Relata que todos
aceitavam as propostas, praticavam e inclusive conseguiram criar um repertorio de
exercicios. Mas era dificil sustentar o trabalho por seis horas seguidas, das 7 as 13
horas, sem esse olhar de fora para comentar e auxiliar a apontar rumos para o
mesmo. Assim, quando Gilberto se propde a ficar de fora, o treinamento comeca a

solidificar, o que significou, em um primeiro momento, aprofundar os proprios
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exercicios que vinham trabalhando: os langamentos, o samurai, a gueixa, a danca
dos ventos?! (ICLE, 2002).

Em dezembro do mesmo ano, o grupo apresenta publicamente uma
demonstracdo técnica com o0s primeiros resultados da investigacao realizada nesse
primeiro ano de atividades sob a orientacdo de Burnier. As figuras e as cenas
trabalhadas pelo grupo, e retrabalhadas e organizadas por Burnier, foram construidas a
partir do treinamento, e do aprofundamento dos exercicios. Celina relata:

[..] a dangca dos ventos serviu pra criar acdes, a gente trabalhou aquele
procedimento de ficar jogando com a danga, entre nés, ou mesmo sozinho, e ai
a partir desse estado ai, que ultrapassava um pouco 0 exercicio, € que a gente
criava as agfes. Mas sempre tinha uma ligac&o direta com o treinamento. Nao
era assim: faz o treinamento, para e ai vai criar as a¢fes. A dancga foi por muito
tempo a base para o trabalho. Sobretudo por esse estado que ela provoca, e
gue provoca muito rapidamente. A gente comeca a criacao a partir das coisas
gue a gente quer fazer naquele momento entdo nessa primeira ali (a
demonstracdo) apareceram as coisas que tinham a ver com as pessoas. Por
exemplo, eu fui 14 peguei as coisas dos orixas, das dancas, trouxe esse

universo para 0 meu trabalho. Entéo a primeira demonstracao tem muito desse
universo, dos cantos, das dancas, da Oxum (ALCANTARA, 2011).

Foi sobre esse material que Burnier trabalhou para montar a demonstracéo,
que foi organizada em dois momentos. O primeiro consistiu huma demonstracéo
técnica, com a exibicdo dos exercicios, e como 0s mesmos eram trabalhados para
transformarem-se em acéo e criacao de partituras e cenas. No segundo momento foi
apresentada a cena dirigida por Burnier. Celina lembra que naquela época o LUME
estava iniciando suas pesquisas sobre o candomblé, e, quando Burnier assistiu as
suas partituras observou que sua figura tinha muita relagdo com Oxum, o que levou
Celina a explorar mais esse universo. E, assim, Burnier foi trazendo propostas para
as figuras de cada ator, e propondo alternativas para o universo ficcional.

Apés a demonstracdo, o grupo teve um periodo curto de férias. No inicio de
janeiro de 1993, Alice participa de um Seminario para atores e bailarinos, ministrado
por Iben Nagel Rasmussen, atriz do Odin Teatret, em Londrina, e no final do més
ministra uma Oficina de Treinamento Basico para Atores, em Porto Alegre??. No

retorno ao trabalho, os atores decidem montar um espetaculo.

21 O exercicio denominado lancamentos € o lancar uma bola ou outros objetos, 0 samurai tem como
base 3 passos basicos que objetivam compor a figura de um guerreiro, e que tem na gueixa sua
versao feminina, e a danga dos ventos consiste num passo em ritmo ternario, semelhante ao
passo de valsa. Todos os exercicios estdo descritos detalhadamente em ICLE (2002).

22 Essa oficina, intitulada Treinamento béasico para atores, de 25 a 29 de janeiro de 1993, foi a
primeira oportunidade em que participei e tive contato com o trabalho técnico do UTA. Ainda
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Durante o segundo ano de funcionamento do Nucleo, Mauricio Guzinski foi se
afastando devido a suas atividades junto a Secretaria Municipal da Cultura como
funcionario publico. No entanto, o projeto do Nucleo seguiu ligado a Secretaria
Municipal da Cultura por mais alguns meses. Houve um novo edital, mas nao houve
a liberagéo de verba, e nos anos de 1993 e 1994, o apoio da prefeitura restringiu-se
a cedéncia da Sala 209, na Usina do Gasdmetro, que o grupo ja ocupava.

Durante o0 ano de 1993 o grupo inicia os trabalhos para a criagcdo de seu
primeiro espetaculo, denominado Klaxon, e no decorrer deste mesmo ano realiza
performances em espacos da prefeitura e promove cursos, oficinas e
demonstracdes. Em maio de 1994 o grupo estreia a demonstracao técnica O Mestre
Ausente, que mantém em seu repertorio até a saida de Alice, em 1997. Em
setembro de 1994 participa do | Porto Alegre em Cena, no qual promove um ensaio
aberto de Klaxon, a primeira e Unica apresentacdo do espetaculo, e ministra uma
oficina. No final do ano a prefeitura retira a cedéncia da sala 209, na Usina do
GasoOmetro, devido a reformas no prédio e, dessa forma, o vinculo do Nucleo com a

Secretaria Municipal de Cultura é encerrado.

Figura 1 — Apresentacao de Klaxon

Gilberto Icle, Roberto Birindelli, Celina Alcantara, Silvana Stein e Alice Guimaraes, em Klaxon.
Fonte: Arquivo do grupo, 1994; fotografia de Marineli Méliga.

Assim como o encontro com o LUME, em 1990, acabou por desencadear todo

0 processo de inicio da formacao do Nucleo de Investigacéo — Usina do Trabalho do

participei de uma segunda, durante o Festival Porto Alegre em Cena, de 19 a 23 de setembro de
1994.
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Ator, foi a partir de um encontro casual com o diretor Elcio Rossini?3, no qual este fez
um convite para 0 grupo ocupar uma sala do prédio da Cia. de Arte para
desenvolver seu trabalho, que comecou entdo uma nova etapa do UTA,
independente da Secretaria de Cultura. Em entrevista realizada com Gilberto, em

2011, indagado sobre a fundacgéo do grupo, ele esclarece:

[...] a gente ndo fundou, foi acontecendo aos poucos. Num determinado
momento alguém perguntou: ‘qguem sdo vocés? '. E ai a gente teve que
dizer. E ao dizer a gente se deu conta: ‘bem a gente ndo € mais aquele
projeto do Mauricio, o que a gente € entdo? Bem, entdo a gente é um grupo
de teatro’. O nome UTA ja tinha sido dado pelo Mauricio [...] A gente nunca
conversou sobre isso, na verdade, a gente apenas seguiu trabalhando [...]
(ICLE, 2011).

O lugar para seguir trabalhando jA era um recurso material concreto, no
entanto, financeiramente, ndo havia perspectiva. De qualquer modo, a problematica
da liberacdo de verbas para o projeto, quando ainda ligado a prefeitura, ja apontava
para um desprendimento financeiro por parte dos integrantes do grupo que seguiram
trabalhando mesmo sem bolsas de estudo. Nas entrevistas, Gilberto e Celina
observam que, apds a reducdo do numero de participantes no Nudcleo, as duas
bolsas existentes eram repartidas igualmente entre 0s seis integrantes e, na
verdade, eles ndo pensavam em dinheiro, embora fosse necessario. Em nenhum
momento o ndo pagamento da bolsa foi motivo para desisténcias daqueles que
permaneceram. Para a alimentacdo contavam com 0s restaurantes universitarios,
para as viagens, a fim de fazer as oficinas, muitas vezes pediam dinheiro
emprestado e tentavam trabalhar fora dos horarios destinados ao grupo, para
poderem se sustentar.

Aquele momento de vida dos atores, pelo projeto de vida que se anunciava,

parecia privilegiar aspectos cultivados nas comunidades artisticas: a relacdo de

23 Elcio Rossini é artista plastico, performer e diretor teatral. Na ocasido, havia coordenado,
juntamente com Mima Lunardi e comigo, uma ocupacao do prédio da Cia. de Arte, pertencente a
APCEF-Associacdo de Amigos da Caixa Econdmica Federal. O prédio era a antiga sede da
associacdo de funcionéarios da Caixa Econdmica e, também, um centro de arte, com um teatro,
com salas para o coral e o grupo teatral da associacdo, bem como academia de ginastica, sala de
fisioterapia etc. Com a inauguragdo da nova sede da APCEF, no Bairro Ipanema, o prédio é
esvaziado e a associacdo comeca a tentar negociar a permanéncia do prédio para atividades
culturais. Porém, sem éxito, o prédio é fechado e mantém durante algum tempo apenas o
funcionamento do teatro. E entdo que, a partir de um projeto intitulado Os cinco sentidos, e com 0
apoio de alguns integrantes da diretoria da APCEF, que Elcio Rossini, Mima Lunardi e eu
promovemos a ocupacédo do prédio, que foi reaberto a comunidade com o espetaculo A casa do
respeitavel Sr. Zu, dirigido por nés.



44

amizade ao invés da competicdo, a perseveranca e a coragem ao invés do
desanimo e da acomodacéo, e a pobreza proveniente de uma opgao por um
trabalho artistico diferenciado, ao invés de uma rentabilidade que talvez pudesse
ocorrer com a producédo comercial de espetaculos (AUTANT-MATHIEU, 2013).

De outro lado, as condi¢cdes empiricas de trabalho ja vinham se firmando
nesses dois primeiros anos. Gilberto havia assumido a dire¢cdo do grupo e ja havia
regras para garantir o comprometimento e reparticdo das atividades entre todos os
integrantes. As principais regras garantiam a rigidez e cumprimento dos horarios —
de chegada, saida e de intervalo — durante o trabalho e, também, a limpeza da sala,
através de um escalonamento entre os atores. As conversas eram proibidas, mesmo
durante o intervalo. Eram permitidas apenas ao final do encontro, para tecer algum
comentario ou planejar trabalhos futuros. Sdo essas regras que, ao longo do tempo,
acabam por gerar uma “cultura de grupo”, um ethos (BARBA, 1991), que esta
presente até hoje, mesmo que de forma nao téo rigida. Os atores que participaram
desse primeiro momento do UTA espantam-se com o nivel de exigéncia e a dura
disciplina que se impuseram. Mas compreendem que, para a consolidacédo do grupo
e da organizacédo do trabalho de pesquisa e artistico, foi de fundamental importancia.
Assim, ao “[...] encontrar uma nova forma de expressdo do ator e os critérios de
formacao correspondentes, fazer da ética uma referéncia prioritaria e ndo mais
acessoria” (ASLAN, 1994, p. 279) o UTA se constroi. Esse conjunto de regras,
relacGes e praticas sobre as quais se erigiu o trabalho do grupo formam também a
génese disto que eu estou nomeando como funcdo criacdo e que, segundo esta

tese, a0 mesmo tempo atravessa e constitui o trabalho do grupo.

2.2 UTA: SABER E EXPERIENCIA COMUM

Através do estudo e da experimentacdo das técnicas de treinamento de ator
transmitidas pelo LUME, os atores do UTA, em seu primeiro periodo de existéncia,
buscam descobrir um caminho de como fazer, que redunda na invencao do proprio
fazer. Dessa forma vao desenvolvendo mecanismos de apropriacdo das técnicas de
atuacao recebidas — e muito mais do que recebidas, procuradas — e vao construindo,
a partir dessa experiéncia investigativa, seus proprios conhecimentos técnicos, “[...]

uma compreensao do saber fazer [...]" (ICLE, 2002, p. 46).
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Esse saber se constroi igualmente pela troca entre as experimentacdes de
cada ator, num movimento do individual para o coletivo, para o grupal. Tanto mais o
individuo consegue concentrar-se sobre sua investigacdo, mais esse momento de
troca se intensificara. E essa capacidade que o ator vai adquirindo através de sua
acao sobre seu trabalho, esse tipo de comportamento durante o treinamento, essa
técnica fisica e mental do ator, essa capacidade do ator, de ter sua “[...] mentalidade
modelada pelo entorno”, que Barba denomina de ethos: “[...] o meio humano no qual
a aprendizagem se desenvolve” (1995, p. 230). Esta nocao de ethos, que encontro
ecos nos modos de se forjar da UTA, se coaduna com o entendimento foucaultiano
do ethos grego. Conforme o filésofo francés, na experiéncia dos gregos classicos
“[...] o éthos era a maneira de ser e a maneira de se conduzir. Era um modo de ser
do sujeito e uma certa maneira de fazer, visivel para os outros” (2006, p. 270).

Apébs aquele primeiro momento, os atores foram criando estratégias de como
se relacionar com os exercicios a fim de transforma-los em possibilidades de
criacdo. Estratégias de construcdo de partituras?® e cenas. Estratégias de como
relacionar-se entre eles mesmos durante o trabalho, e de como se relacionar com
Gilberto na funcéo de diretor e, ao mesmo tempo, na de ator. O problema, entéo, € a
invencdo da propria forma de trabalhar em grupo, coletivamente. A inveng¢do do
saber fazer em grupo é também fruto da “sabedoria coletiva” de que fala Barba. O
saber fazer-se grupo se da na duracao, ou seja, € preciso inventar-se a cada dia de
trabalho, ser capaz de rever as construcfes anteriores, e nega-las ou assimila-las.
Um exemplo é o periodo em que a UTA estava trabalhando na montagem de
Klaxon, foi também o periodo em que o grupo se relaciona pela primeira vez com a
direcéo de Gilberto, que sera melhor explanado no capitulo 2. Inquirida sobre como
era 0 processo de criagdo em Klaxon e a diferenca em relagdo ao processo

atualmente, Celina responde:

Penso que a diferenca hoje, do Cinco Tempos, é a de que os atores tém
mais ingeréncia, tém mais opinido. Até porque naquela época as pessoas
nao tinham necessidade, de olhar para o espetaculo e dizer: ndo eu quero
tal coisa. O ponto de vista dos atores estava muito mais naquilo que eles
propunham de criagdo a partir do trabalho. E isso que eu tenho pra te dar,
agora tu tens que fazer alguma coisa com isso. Era mais isso, e agora nao.
Eu acho que a gente acaba dando um pouco menos, no sentido de

24 Partitura, no contexto do trabalho do grupo, se refere a sequéncia de movimentos ou agbes que
sdo construidos e memorizados pelos atores e constituem um repertério individual que pode ser
trocado com os colegas, usado para a constituicdo das cenas ou apenas usado como treinamento.
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possibilidades, para ele, e, ao mesmo tempo, a gente se coloca mais nesse
lugar de quem olha de fora para o trabalho, de quem faz escolhas que
mexem com a narrativa e com a estética do espetaculo. [...] Penso que isso
tem bastante de maturidade e acho que tem a ver também com a
transformacdo que aconteceu no trabalho. A mudanca das pessoas, da
entrada das pessoas, isso tudo foi imprimindo um outro tipo de relagdo. Um
outro tipo de valor até, com relacédo as coisas que sao feitas. Mas tem uma
transformacéo que é gradual, porque se a gente pega O Ronco do Bugio, o
Gilberto ainda tem uma relagdo de proposi¢io muito precisa (ALCANTARA,
2011).

De Klaxon até este momento, em que se insere a escrita desta tese,
passaram-se quase vinte anos, e mais, 0 grupo vivenciou transformacfes de
estrutura, passou por diferentes processos de criagdo, os quais foram se construindo
cada vez mais aos moldes do coletivo. Sobre essas questbes dissertarei nos
proximos capitulos. O que interessa aqui € referir-me ao estado animico de Celina
quando ela relatava sobre a relacdo entre o ator e o diretor no processo de criacédo
de Klaxon. A animacao de Celina, ao relatar sobre o processo de Klaxon, parece
demonstrar o entusiasmo causado pelas propostas-provocacdes de Gilberto sobre
seus colegas atores, lancando desafios. Esses momentos, provocados pelo diretor
sobre os atores, ou entre os proprios atores durante o trabalho, geram um
movimento, uma atmosfera de ebulicdo criativa, que considero de grande
importancia para o que denomino de funcéo criacdo. E o que Vakhtangov descreve
como “[...] o dinamismo criador” que “[...] provém do sentimento de estar em grupo,
do fato de ter e de caminhar rumo a um objetivo” (VAKHTANGOV apud AUTANT-
MATHIEU, 2013, p. 16). E sobre esses elementos, que o trabalhar em grupo

propicia, que falarei a seguir.

2.3 O GRUPO COMO FATOR CONSTITUINTE DA FUNCAO CRIACAO

O que, em minhas andlises, levou-me a considerar o compartilhar de
experiéncias e saberes em grupo como um dos elementos formadores da funcéo
criacdo? Em primeiro lugar, a forma mesma como esse compartilhar de
experiéncias, e construcao de saberes, vem se criando e transformando ao longo do
tempo de vida do grupo parece fazer emergir tal funcdo. Ocorre, ainda,
paralelamente a uma cumplicidade artistica, uma cumplicidade afetiva -
provenientes dos lacos de amizade que se estreitam pela convivéncia e trabalho

conjunto — aberta a interferéncia do outro. Em segundo lugar porque, ao longo dos
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anos, os diversos processos de pesquisa e de criacdo de espetaculos acabaram por
gerar um vocabulario artistico comum, 0 que se constitui em um repertorio artistico
que alicerca futuros trabalhos e procedimentos, a0 mesmo tempo em que,
transgredido, possibilita a busca de novos caminhos de criagéo.

A funcéo criacdo como a compreendo, e a qual tento problematizar ao longo
desta tese, comecga a se constituir desde os primeiros anos de existéncia do UTA, e
se concretiza, circunscreve, elabora, e desenvolve nesse processo a partir da
experiéncia vivenciada pelo grupo durante o processo de criacdo do espetaculo A
Mulher que Comeu o Mundo, cuja estreia deu-se em 2006, quando o grupo ja tinha
quatorze anos de existéncia e, sobretudo, nesses seis anos de vida do espetéculo,
com a continuidade do trabalho do grupo, e dos ensaios e apresentacdes publicas.
Foi nesse periodo que comecei a perceber a dilatacdo que as funcbes de ator e

diretor vinham apresentando.

Figura 2 — Apresentacao de A Mulher que Comeu o Mundo (a)

Cica Reckziegel, Thiago Pirajira (de costas) e Gilberto Icle em A Mulher que Comeu o Mundo,
apresentacdo em Montenegro. Fonte: Arquivo do grupo, 2010; fotografia de Chico Machado.

Durante o processo de criacdo de A Mulher que Comeu o Mundo os atores
estavam muito motivados. Interferiam e transformavam o espetaculo através de suas
consideracdes apds 0s ensaios e apresentacdes, ou em estado de jogo através de
suas acdes em cena. Comecaram a “tomar conta” do todo, ndo s6 rompendo as
fronteiras entre as funcdes de ator e diretor, mas anulando-as e ampliando suas
proprias potencialidades criativas e de atuacdo. Essas interferéncias de um ator
sobre o outro e, também, sobre o diretor e o espetaculo, podem ndo ser muito bem

aceitas, dependendo das caracteristicas do grupo e do contexto no qual elas sejam
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efetuadas. No UTA, ao contrario, € assim como nos grupos que trabalham aos
moldes do coletivo e do colaborativo, nos quais a hierarquia entre as funcbes é
diluida pelo trabalho conjunto, sdo aceitas com tranquilidade. Pode-se dizer que,
atualmente, apresentam-se como um procedimento ja instaurado na pratica teatral
do grupo. Mas repito, considero que isso é possivel devido ao tempo de convivéncia
artistica, profissional e de afeto entre os integrantes do grupo. Esse comportamento
foi amadurecendo com o grupo, na sua convivéncia diaria, na sua cumplicidade e
nos seus enfrentamentos durante os processos de construcdo cénica. Embora
trabalhe em outro contexto?®, que ndo o de grupo fixo, o diretor norte-americano,

Peter Sellars, faz uma observacdo muito perspicaz sobre essa convivéncia:

[...] Nada na vida é mais intenso que um ensaio. Nés nos transportamos
para um local onde vamos descobrir de forma muito intima, muito profunda,
pessoas que, ao final, serdo nossos amigos ou nossos inimigos, por toda a
vida. S&o pessoas diante das quais ndo sera suficiente conversas
superficiais, pessoas que nos fazem ver que precisamos conversar
verdadeiramente [...] eu tenho muito a descobrir com eles: eles revelam
coisas que eu ndo conhego, que eu ndo compreendo, e que eu ndo posso
alcancar ou tocar (SELLARS, 2001, p. 329).

O processo de criacdo de A Mulher que Comeu o Mundo teve um pouco
desse carater apontado por Sellars. A producdo desse espetaculo deu-se em um
periodo que considero de transicdo e que levou a reestruturacdo do grupo, tanto
pela alteracdo dos integrantes da equipe de atores, como pela forma de trabalho e
pela opcéo estética. Esse periodo de transi¢cdo ocorre entre os anos de 2001 e 2006.
O grupo inicia um novo projeto em 2001, dando continuidade a pesquisa sobre a
cultura gauchesca. Nesse periodo, Gilberto, que inicialmente iria dirigir o trabalho,
solicita seu afastamento por estar desempenhando a funcdo de diretor da
FUNDARTE-Fundacao Municipal de Artes de Montenegro.

Eu havia optado por ndo participar do novo espetaculo como atriz, devido ao
mestrado que comecaria a cursar e, assim, assumi a direcdo do espetaculo Nos
Meses da Corticeira Florir. Houve, entdo, um periodo de cinco anos, durante o qual

0 grupo atuou sem a participacao de todos 0s seus integrantes.

25 O diretor norte-americano trabalha a cada montagem com um elenco diferente, o qual é contratado
por uma produtora de elenco. Embora esse contexto seja, portanto, diverso do que se encontra no
UTA, sua observacéo é condizente com a discusséo que estou propondo.
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Figura 3 — Apresentacao de Nos meses da Corticeira Florir

Dedy Ricardo, Marcio Milller, Celina Alcantara e Leonor Melo em Nos meses da Corticeira Florir, Cia.
de Arte, Porto Alegre. Fonte: Arquivo do grupo, 2001; fotografia de Ricardo Pavéo.

O inicio de um novo projeto, que culminou com o espetaculo A Mulher que
Comeu o Mundo, deu-se com a retomada da investigacao de técnicas de formacao
do ator e da prépria criacdo de um novo espetaculo, trazendo uma motivacado muito
grande ao grupo de atores. Junte-se a isso o fato de que havia dois novos
integrantes e que o projeto inicia com a realizacdo de oficinas de mascaras, de canto
e percussao e, com certeza, 0 sentimento de estar em grupo, e em estado de
trabalho, provocou um dinamismo criador muito intenso.

Uma observacdo feita por Gilberto durante a oficina de confeccdo de
mascaras, num atelier em Montenegro, cidade préxima a Porto Alegre, pode dar
uma nocao desse entusiasmo. Lembro-me que anotei a exclamacdo de Gilberto,
justamente por ser ele uma pessoa bastante discreta e contida em suas
observacfes, na maior parte do tempo. Num dado momento, quando os atores
estavam concentrados na etapa de trabalhar sobre o negativo da mascara, Gilberto
comentou: “vocés ja se deram conta no privilégio dessa situacdo? Estamos todos
aqui, no nosso atelier, fazendo mascaras para n0s mesmos trabalharmos, todos
juntos? Existe felicidade maior?” Ele disse como se pensasse em voz alta, mas, ao
mesmo tempo, dirigindo seu pensamento e satisfacdo para todos nos. Sua fala
repentina surpreendeu a todos. Houve um momento de leve suspenséo, de entre
olhares e concordancia matua. E, ainda, apenas para complementar a descri¢céo, o
“nosso atelier”, era o atelier de Chico Machado, entdo cenografo e figurinista do

grupo, e que, sem sombra de davida, naguele momento era realmente “nosso”.



50

Figura 4 — Confeccdo de mascaras

Gilberto Icle, Celina Alcantara, Thiago Pirajira, e Dedy Ricardo confeccionando as mascaras, 2006,
Usina do Trabalho do Ator. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Shirley Rosario.

Durante todo o processo houve um grande engajamento por parte de todos 0s
atores, com fases de explosdes de criatividade. Penso que este momento de reuniédo
de todo o grupo, que ha tanto tempo nao trabalhava junto, e da entrada de novos
componentes, favoreceu o trabalho do novo projeto de pesquisa. Assim como o
processo de criacdo do espetaculo foi tdo intensamente vivenciado, intensos
também foram os momentos de tensdo e fragilidade, tanto pela exigéncia do
trabalho com mascaras, quanto pela exigéncia de um determinado tipo de presenca
de ator e de estilo de jogo teatral que ainda ndo haviamos trabalhado em conjunto. A
guestao aqui é apontar o quanto o sentimento de estar em grupo gera essa dinadmica
de criacdo, esse espaco ou forma de funcionar, no qual os atores circulam e criam
livremente, utilizando as suas potencialidades, sem nenhum bloqueio pessoal ou
restricdo a seu trabalho por parte de seus colegas. E nesse momento que parece
emergir no trabalho do grupo esse transito dos atores entre as funcdes de ator e
diretor.

Inicialmente eu denominava essa capacidade, ou comportamento, de funcao
ator-diretor. E, conforme ja citei a pagina 19 dessa tese, foi Fernandes (1998), ao
estudar os grupos teatrais que utilizam o processo de criagdo coletiva, que me
apontou pela primeira vez a existéncia dessa funcdo. A autora diz que, nesses
grupos, nos quais os participantes da equipe sao responsaveis pela criacdo de todos
0s elementos da cena, 0 processo criativo gira em torno do ator, “[...] ou de uma
funcdo que se pode chamar atuacéo [...]” (FERNANDES, 1998, p. 16).

Porém, ja no final de janeiro 2013, durante o periodo em que cumpria meu

estagio de doutorado sanduiche, na Université Paris Ouest, ao preparar uma
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apresentacdo de minha pesquisa de doutorado, e as analises efetuadas até aquele
momento, para apresentar aos meus colegas e professora orientadora?®, percebi
que a nocao de funcao ator-diretor ja ndo dava conta dessa forma de “proceder” dos
integrantes do grupo em seu processo de criacdo de espetaculos. Parecia haver
uma determinada maneira de “funcionar” interferindo de modo mais acentuado no
comportamento dos atores, durante a criacdo de espetaculos, do que a dilatagdo ou
fusdo das funcbes de ator e diretor. De fato, a dilatacdo ou fusdo das funcdes
parecia tornar o ator apto a proceder dessa outra maneira, “tomando conta” do todo
do espetaculo, de sua criacdo e manutencao.

Barba refere-se a uma “temperatura interior”, um “motor pessoal” dinamizando
as acOes e escolhas das pessoas de teatro (1991, p. 98). Refere-se ainda a uma
“[...] temperatura irracional e secreta que torna incandescente nossas acoes [...] uma
tensdo pessoal que se projeta em direcdo a um objetivo [...]” (1991, p. 89). Para
Barba essa temperatura irracional € inata ao ator, e ndo pode ser ensinada, no
entanto, acredito que pode ser, e que no caso da UTA é estimulada através das
inter-relacdes do trabalho em grupo. E € de grande importancia a atitude pessoal e
incandescente de cada ator integrante do grupo na construcao deste “espaco de
criagdo”, que é gerado, sobretudo, por essa qualidade de convivéncia comum. Nao
seria a reunido dessa “temperatura incandescente”, existente e estimulada em cada
um dos atores, a responsavel pelo “dinamismo criador” gerado pelo sentimento de
estar em grupo?

A inquietacdo sobre a abrangéncia da nocdo funcao ator-diretor havia-se
apresentado também na leitura do volume dedicado ao diretor polonés Krystian
Lupa, da Série “Mettre en Scene” (PICON-VALIN, 2004). E aqui € interessante
observar como, ao estar mergulhado em um processo analitico-reflexivo, tal qual o
estado delirante de criagéo teatral, um evento ou uma palavra, por mais que seja
conhecido, € assimilado a partir de outro ponto de vista, e é capaz de apontar novos

caminhos para o pesquisador. Mas, voltando a Lupa, em sua entrevista o diretor

26 Trata-se das discipilnas Séminaire spécialisation (18h/a), e Seminaire de methodologie de la
recherche (18h/a), coordenados por Mme Idelette Muzart-Fonseca dos Santos, minha orientadora
do estagio de doutorado na Universidade Paris X.
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explicita sua ideia de “mondlogo interior"?’ e esclarece que, jA na parte final do
processo de criacdo do personagem e do espetaculo, quando o ator se reaproxima
do texto e do personagem, o mondlogo interior, inicialmente criado, transforma-se.
Lupa discorre sobre essa transformacédo do mondlogo interior do ator e, em dado
momento, nos diz que: “[...] suas versdes primitivas permanecem na sombra, sob a
forma de lembrancas, de sentimentos, como algo que possuimos e, a0 mesmo
tempo, ndo possuimos mais [...]" (LUPA, 2004, p. 64).

A cada processo de criacdo de espetaculo os atores produzem uma grande
quantidade de material artistico, no entanto, no momento de compor o espetaculo,
apenas aqueles poucos, que melhor se adéquam sdo utilizados, enquanto os
demais sdo “descartados”. Esse fragmento da fala de Lupa, embora direcionada
para o monoélogo interior do ator, remeteu-me a essa questdo, da grande quantidade
de material criado por cada um dos atores do grupo, tanto individualmente, como na
relacdo com os demais colegas, durante os processos de criacdo, e que nao sao
“aproveitados” na montagem do espetaculo em si. E esse material que alicerca
aguele que vai para a cena, e que, de forma “invisivel” continua la, apoiando-o.

Se pensassemos no processo de criacdo teatral como um iceberg, o
espetaculo seria o cume, que fica acima da superficie da agua. Para o ator, a ponta
do iceberg é o “texto da encenacdo”, ou o0 “texto-logico-sensorial”, como bem diz
Barba (1994a, p. 226). Para o publico, a ponta do iceberg é a parte visivel e
socializada do processo de criacdo. Do outro lado, sustentando a ponta do iceberg,
estd a parte invisivel, que segue pulsando e possibilitando o “estar-em-vida”
(BARBA, 1994a, p. 238) do ator durante a apresentagdo publica do espetaculo.
Material invisivel, que permanece nas sombras, ou submerso, no sentido de nao
concretizar-se em acao posta em cena. No entanto, € esse material que se constitui
como a maior parte da experiéncia criativa de cada ator, e do grupo como um todo.
Experiéncia essa que, ao conectar-se com outras, anteriormente vivenciadas pelo
grupo, gerara sua “sabedoria coletiva” (BARBA, 1991, p. 18).

Ainda durante o seminario na Franca, ldelette Muzart, minha orientadora,
trabalhou com a questdo da tradicdo oral a partir da obra de Paul Zumthor,

especialmente na obra Introducdo a poesia oral (1997). A relacdo entre a nocéo da

270 monélogo interior € um método utilizado pelo diretor e pedagogo polonés Krystian Lupa na primeira
fase do trabalho da aproximacéo do ator com o personagem. Consiste em preencher intelectualmente
as lacunas deixadas pelo autor sobre o personagem a ser interpretado.
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transmissdo de um repertério como uma tradicdo que deverd ser verbalizada,
colocada por Zumthor, e o material que ndo vai para a cena, colocado por Lupa,
levou-me a compreender que este Ultimo se constitui em um importante elemento na
tradicdo de um grupo — tradicdo que nesse estudo € compreendida como “cultura de
grupo”. Se as partituras que compdem o texto da encenacdo sdo o repertorio
formalizado do grupo, se sdo o saber que se concretiza através do desenho das
acOes no tempo e no espaco, a parte invisivel € sua memaria, € o tecido das inter-
relacdes, que sustenta o grupo e é sustentada por ele. A partir dai, percebi que o
processo de criagdo do UTA se constitui ndo apenas pelo momento de criagao de
um novo espetaculo, mas por essa vida em comum do grupo, plena de experiéncias
e memorias, que alicercam cada novo projeto artistico. Sdo as lembrancas, os
sentimentos, aquilo que, a0 mesmo tempo, possuimos e nao pPossuimos mais,
referido por Lupa (2004, p. 64).

Mas essa memoria se constitui de qué? Dos momentos de aprendizado, de
treino, das improvisacdes realizadas, dos estados que cada um de noés foi capaz de
atingir a cada momento, a cada acao executada, de nossas diferentes formas de nos
relacionar durante o jogo teatral, das diferentes maneiras de “estar-em-vida”, dentro
e fora de cena. Estdo também em nossa memodria e “sabedoria coletiva”, nas
decisbes artisticas e administrativas que tivemos que tomar, nas consequéncias
dessas decisbes, nos encontros com o0s espectadores de diferentes lugares, nas
trocas realizadas com esses espectadores, e com outros grupos, na falta de
dinheiro, no ter dinheiro, na falta de espacgo para trabalhar e no ter espaco. Mas,
para pensar a questao da funcao criacdo, aquilo da memadria que nos interessa esta
centrado em nossos corpos. Sao eles o registro de nosso vocabulario artistico, do
vocabulario artistico do grupo, o qual nos acompanha sempre que tomamos conta
desse espaco no qual nossa funcao é criar.

Possuimos e ndo possuimos essa memaria e, se um grupo € um “corpo Vvivo”
(AUTANT-MATHIEU, 2013), a cada dia precisa respirar, alimentar-se, tratar de fazer
aquilo que precisa fazer para estar vivo, e aquietar-se, para no dia seguinte comecar
tudo de novo. Para existir ele exige compromisso, envolvimento, investimento de
tempo, de atencdo e de participacdo constantes. Talvez, a Unica certeza seja,
justamente, a de que um grupo ndo € algo pronto, tampouco € algo que “é”. Um

grupo é algo que se faz, que se constroi a cada dia, através da acéo e atuacédo de
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individuos que se envolvem e se comprometem com a realizacdo de um desejo

comum, que se torna uma busca, e se transforma em um projeto de vida em comum.
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3 O TREINAMENTO COMO ELEMENTO CONSTITUINTE DA FUNCAO CRIACAO

Trabalhar um ator &, sobretudo e antes de
mais nada, preparar seu corpo nao para que
ele diga, mas para que ele permita dizer. Ndo
mostrar o que ele €, mas revelar o que, por
meio dele, se descobre ser. Ser artista é
antes de mais nada se predispor a revelar. A
revelacdo pede generosidade e coragem.

Luiz Otavio Burnier

Para quem quiser, ainda da tempo de
desistir?,
Gilberto Icle

Ao buscar compreender o sentido de treinamento para 0 grupo, descreverei
como ele nasceu e como ele se desenvolve. Tentarei, ainda, identificar que fatores
me levaram a considera-lo como um dos elementos formadores da funcédo criacao.

Discutirei brevemente a nocdo de training ou treinamento, no campo dos
estudos teatrais, buscando construir a nocdo de treinamento que nortearq esse
estudo. Abordarei o treinamento em diferentes fases do grupo e como ele se
constitui como principal instrumento de formacdo do ator do UTA. Finalmente,

trabalharei a relacéo do treino com a fungéo criacao.

3.1 AS FUNCOES DO TREINAMENTO

Os termos training e treinamento estdo presentes nos discursos e nos textos
de pesquisadores e artistas ligados ao campo teatral, e “[...] parecem ser
empregados para designar indistintamente uma s6 e mesma realidade: aquela do
trabalho que efetua o ator para aperfeicoar sua arte antes de entrar em cena”
(FERAL, 2000, p. 7).

Em sua discusséo sobre o termo training, Féral (2000) lembra que 0 mesmo,
quando aplicado ao campo teatral, € relativamente recente. Surge, entre outros, com

mais intensidade nos livros de Grotowski, Barba, Brook e Oida, que utilizam o termo

Na primeira oficina do UTA de que participei, ao final, apés as apresentacdes e esclarecimentos
devidos, Gilberto pediu a todos que se levantassem para comecar o trabalho, e imediatamente
antes de comecar, fez esse alerta: Para quem quiser, ainda da tempo de desistir. Poucos
desistiram. E ainda, algumas vezes antes de comecar o trabalho nas oficinas que o UTA
ministrava, Gilberto fazia esse alerta.
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treinamento, ao invés de treino. A pesquisadora lembra ainda que Barba em seus
primeiros escritos utilizava a palavra treinamento “[...] para designar o trabalho do
ator” (FERAL, 2000, p. 10). Em A Arte Secreta do Ator (1995), Barba altera a
utilizacdo de treinamento para training. O sentido de treino continua sendo o do
trabalho do ator, mas Barba explica que faz essa alteragcdo por compreender que a
palavra training € mais intercultural, permitindo a utilizacdo do conceito de uma
forma mais ampla tanto geografica quanto linguisticamente e, a0 mesmo tempo,
evitando as conotacdes reducionistas “[...] que evocam seguidamente uma ginastica
do ator” (FERAL, 2000, p. 11).

Os termos training e treinamento continuam controversos por serem utilizados
indistintamente para o campo artistico, esportivo, e mesmo militar. Porém, no campo
teatral a palavra training “[...] € utilizada de forma sistemética para designar todos os
aspectos da formacao do ator. [...] engloba todas as formas de exercicios, técnicas,
métodos utilizados pelo ator ao se esforcar para adquirir as bases profissionais de
seu métier” (FERAL, 2000, p. 9-10), exercicios aos quais o ator pode se dedicar
visando ou ndo uma producao artistica especifica.

A nocao de treinamento, lembra Féral (2000), esta ligada as transformacdes
gue ocorreram no campo teatral, as quais envolveram igualmente o ator e sua
formacdo. As préticas de treinamento romperam com a formagéo dada nas escolas,
por intermédio do trabalho de numerosos diretores pedagogos como Stanislavski,
Meyerhold, Vakhtangov, Tairov, Dalcroze, Craig, Copeau, Jouvet, Decroux, Lecoq,
entre outros. Esses diretores pedagogos, desde o inicio do século XX, ofereceram
novas bases pedagégicas para o aprendizado do ator, incluindo, nessa nova
pedagogia, ndo apenas uma preparacao fisica para o ator, mas tambéem “[...] uma
educacdo mais completa capaz de desenvolver o corpo, 0 espirito e o carater
desses artistas” (FERAL, 2000, p. 15). Esses reformadores objetivavam, ainda,
permitir ao ator, por intermédio do treinamento, “[...] um estado de criatividade sobre
a cena” (FERAL, 2000, p. 16).

Assim, para o trabalho do ator, a no¢éo de treinamento se confunde com a de
pedagogia. Tal nogdo se constitui no trabalho dos diretores pedagogos do século XX
como uma necessidade de reinventar o teatro. Nao se tratava, portanto, de um
treinamento apenas para a transmissdo de modos canonicos de fazer teatro, mas, e

principalmente, um espaco de criar novas formas para criar.
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Nesse caminho, os nomes de Stanislavski e Meyerhold sdo exemplares. Eles
criaram, paralelamente a atividade de realizacdo de espetaculos, espa¢os nos quais
a ideia de treinamento foi gestada pela primeira vez na histéria do trabalho do ator
no mundo euro-americano, por intermédio do estabelecimento de espacos
pedagdgicos especificos.

Vale lembrar que Stanislavski centrava o trabalho do ator sobre o estudo da
psicologia do personagem, a utilizacdo de sua memoria afetiva e a investigacao de
um estado criador organico. Meyerhold, por sua vez, buscava uma teatralidade nao
cotidiana, com um “ator polivalente” (PICON-VALIN, 2000, p. 34). Picon-Valin
observa que o ator deve se preparar porque “[...] a cena é um lugar diferente da
vida, diferenca que € preciso levar em conta para dar ao ator 0os meios quer de criar
como na vida, quer de compreender as leis do teatro, que sdo diametralmente
opostas as da vida” (PICON-VALIN, 2000, p. 34).

A procura das leis para 0 teatro estava presente nas pesquisas que
Stanislavski e Meyerhold exploravam, testavam ou aplicavam — em espacos
pedagogicos especificos, como disse ha pouco — “[...] nos exercicios criados por e
com o ator, em lugares a margem dos teatros, que segundo as épocas seréo
denominados por Meyerhold de ‘studio’, ‘atelier’ ou ‘laboratorio’ [...]" (PICON-VALIN,
2000, p. 38) e por Stanislavski, de ‘studio’. Nos estudios de Meyerhold os exercicios
“[...] d&o aos atores que os praticam a possibilidade de transgredir essas leis para
obter mais expressividade e eficacia junto ao espectador [...]” (PICON-VALIN, 2000,
p. 38).

Com efeito, esses espacos pedagdgicos, que visavam renovar o trabalho do
ator, fomentaram uma multiplicacdo de funcdes e objetivos para o que, ao longo do
tempo, se fixou no vocabulario treinamento. Seu desenvolvimento acentuado em
diferentes teatros do mundo euro-americano nos propiciou um leque de
possibilidades.

Schechner, ao sintetizar esses aspectos multiplos do treinamento, detecta
cinco funcbes que, por vezes, se sobrepdem. Em primeiro lugar os atores treinam
para interpretar textos dramaticos.

A segunda funcdo do treinamento é fazer com que o ator seja capaz de
transmitir um “texto de representacédo”. O texto de representacédo € o processo total
de comunicacdo de muitos canais que compdem um espetaculo (SCHECHNER,

1995, p. 247). Ao dar como exemplo o drama NO, Schechner complementa o
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esclarecimento sobre o que é um texto de representacdo como aquele no qual “[...]
componentes ndo-verbais sdo dominantes durante partes da representacao” (1995,
p. 247). Ou seja, no qual musica, gesto, danca, recitacaéo e figurinos sdo dominantes
ou se sobrepfem ao texto verbal. O pesquisador diz ainda que nédo é possivel
traduzir, com éxito, textos de representacao para textos escritos. Quanto ao ator,
“[...] o treinamento para transmissao de textos de representacdo € muito diferente do
treinamento para a interpretacéo de textos dramaticos” (1995, p. 247).

A terceira funcdo do treinamento é a de preservar “[...] o conhecimento
secreto” (1995, p. 247). Nos paises de tradicdo oriental os métodos de
representacdo sdo patriménio de familias ou grupos “[..] que guardam
cuidadosamente seus segredos. Ser selecionado para o treinamento € ter acesso ao
conhecimento esotérico, poderoso e bem guardado” (1995, p. 247).

A quarta funcdo sugerida por Schechner € a de ajudar os atores a adquirir

autoexpressao.

Este género de treinamento se especializa em trazer o intimo para fora — ele
esta mais interessado em psicologia do que em comportamento, e esta
presente no trabalho de Grotowski, de Stanislavski e do Actor's Studio. A
expresséo pessoal estd intimamente entrelacada na interpretagdo de textos
dramaticos. [...] Este tipo de ator ndo adiciona ou varia um papel fixado, mas
se mostra a si mesmo no papel atravessando-o. O ator exige mais da
realidade que do papel. O papel existe mais como texto dramético do que
texto de representacdo. A expressdo pessoal do ator é torcida e misturada
na interpretacao do texto escrito. O texto assume um sabor pessoal e desse
modo as plateias desfrutam tanto o sentido de um ato coletivo quanto a
participacdo numa revelacao privada (1995, p. 247-248).

Finalmente, a quinta funcdo do treinamento é a de formar grupos. Nas
culturas individualistas, diz Schechner, a formacdo de grupos € necessaria como
resisténcia, nas tradicbes de representagdes coletivas, ao contrario, a corrente
principal € o grupo. Um grupo pode ser biolégico ou sociologico, ambos configuram
vinculos muito fortes entre os participantes e tém em seu lider, ainda segundo
Schechner, um pai ou uma mae que ensina as criancas. “Os grupos fundem-se na
mais forte fidelidade que uma cultura pode oferecer. E por iSso que 0S grupos euro-
americanos as vezes parecem familia, religides ou células politicas” (1995, p. 248).

Sobre a questdo da diferenca de treinamento de ator para a transmisséo de

textos de representagdo e para a interpretacdo de textos dramaticos, podemos
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compreendé-la como um treinamento baseado na agdo e um treinamento baseado

na psicotécnica.

A psicotécnica guia o ator para um desejo de se expressar [...], preocupa-se
com as intencdes, os sentimentos, emocdes, e a identificacdo ou ndo do
ator com a personagem, € [...] tem dominado a formacao profissional do ator
e pesquisa correspondente no teatro e na danca, pelo menos nos dois
Ultimos séculos (BARBA, 1995, p. 187).

A pré-expressividade, ao contrario, considera que a “[...] expressao do ator,
de fato, deriva — quase apesar dele — de suas acdes, do uso de sua presenca fisica.
Trata-se do fazer e de como é feito, que determina o que um ator expressa”
(BARBA, 1995, p. 187). Barba (1995) observa que quando um espectador vé um
ator expressando sentimentos, ideias e acdes, ele vé a “manifestacdo de uma
intencdo e um significado”, e sao levados pela expressao do ator, a “[...] identificar o
gue os atores estdo expressando e como eles expressam isso” (BARBA, 1995, p.
187-188), ou seja, 0 espectador vé o resultado geral do trabalho do ator, e n&o o
processo atraves do qual esse resultado foi alcancado.

Sao, portanto, dois niveis de organizacdo do trabalho do ator. No primeiro, 0
ator se prepara para adquirir a competéncia de se expressar diante do espectador,
mas no qual o ator ainda ndo tem o objetivo de se expressar diante dele, ou seja, um
nivel pré-expressivo. O segundo, quando o ator ja adquiriu competéncia para isso, €
aguele em que o ator trabalha para criar um espetaculo com a intencdo de
apresenta-lo ao espectador, ou seja, € o0 da expressédo, no qual o ator tem a intencéo
de expressar algo a alguém. O nivel pré-expressivo, alerta Barba (1995), ndo pode
ser separado do expressivo, pois um esta incluido no outro, a ndo ser quando
pensado num nivel operativo, e com o objetivo de trabalhar o bios cénico do ator. O
nivel pré-expressivo é, portanto, aquele “[...] que se ocupa com o0 como tornar a
energia do ator cenicamente viva, isto €, com o0 como o ator pode tornar-se uma
presenca que atrai imediatamente a atencdo do espectador [...]” (BARBA, 1995, p.
188). O nivel pré-expressivo € o campo de estudo da Antropologia Teatral.

Esse modelo abstrato sobre o trabalho do ator — o nivel pré-expressivo — esta
ligado a ideia de treinamento no que este tem de pedagdgico e/ou formativo, pois
implica compreender a possibilidade de transformar o modo segundo o qual o ator

realiza seu trabalho. O treinamento, assim, seria um espaco para fomentar a criacao
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artistica antes mesmo de se ter o tema, o contetdo, e as ideias para uma criacao

concreta.

3.2 O ENCONTRO COM O LUME: O APRENDIZADO DE UMA CULTURA
TEATRAL

Para o inicio desta discussao é necessario rever alguns aspectos sobre 0s
primeiros momentos de criacdo do UTA, j& explanados nos capitulos 1 e 2, para
tracar a trajetéria da linha de treinamento pela qual optaram os atores que
inicialmente compuseram o UTA, que foi adotada e embasou sua formacao, até a
forma como foi desenvolvida pelo grupo.

Como ja vimos, os atores do UTA cursavam a graduacdo em Artes Cénicas
na UFRGS. Na estrutura do funcionamento universitario, o aprendizado era calcado
na relacdo professor-aluno, e deveria seguir o curriculo definido pelos oOrgaos
competentes da universidade, obedecendo a legislacéo federal?®.

Naquele periodo, o curso tinha seu curriculo baseado na interpretacdo de
textos, e a disciplina central do Curso era a Interpretacdo Teatral. O ensino
institucional oportunizava aos atores do UTA uma formacédo tradicional, com o
enfoque em preparar o ator para o estudo da acdo dramatica e da composicao de
personagem para que se cumprisse com eficiéncia a montagem de um texto
dramatico.

Em 1990, os atores do UTA tiveram seu primeiro contato com a linha de
trabalho de ator desenvolvida por Luis Otavio Burnier, em colaboracdo com Carlos
Roberto Simioni e, a partir dai, vislumbraram e comecaram a buscar novas
possibilidades de formacgao de ator.

Na ocasido, como também ja foi mencionado nos primeiros capitulos,

Mauricio Guzinski era coordenador da Oficina Teatral Carlos Carvalho, ligada a

29 Devo esclarecer que nao se trata aqui de um juizo de valor sobre o ensino de teatro na UFRGS, ou ao
Departamento de Arte Dramatica, no qual me formei como aluna, e no qual atualmente exerco o
cargo de professora. Trata-se apenas de explicitar como se dava 0 ensino naquele momento. Ao
mesmo tempo, cabe salientar, que o quadro de professores das disciplinas praticas era e é
constituido por professores-artistas (atores, diretores, cenografos) atuantes no campo artistico
teatral, que somados aos demais colegas, e por grande influéncia de seu exercicio artistico, vém
constantemente questionando e contribuindo para a discussao curricular. Devo ainda lembrar que o
LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, iniciou suas atividades em 1985,
e foi oficialmente criado em 1986 por Burnier, com apoio de colegas da UNICAMP, assim como o
UTA esta integrado ao GETEPE - Grupo de Estudos de Teatro, Educacdo e Performance, da
Faculdade de Educac¢édo da UFRGS (FACED-UFRGS).
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Coordenacéo de Artes Cénicas, da Secretaria da Cultura de Porto Alegre, e Gilberto
Icle era estagiario. A Oficina Teatral Carlos Carvalho organizou oficinas com Burnier
e Simioni, em Porto Alegre, com o objetivo de oportunizar a um numero maior de
atores e estudantes de teatro 0 acesso a linha de trabalho proposta, possibilitando
aos proprios futuros atores do UTA ampliar o contato com as investigacdes
desenvolvidas pelo LUME.

No periodo de dois anos, sobretudo Gilberto, Celina e Alice, sempre que
possivel, participavam de atividades propostas pelo LUME, tanto em Porto Alegre
como em Campinas, na sede do grupo. Assim, quando o projeto para a criacdo do
ndcleo de pesquisa teatral € lancado pela Secretaria da Cultura de Porto Alegre, em
1992, os atores do UTA ja tinham esse contato com o LUME, ndo s6 com o
conteudo do trabalho, mas com a forma de trabalhar. As propostas de pesquisa
apresentadas pelos futuros atores do UTA, no processo de selegcdo, contemplavam
aquela linha de trabalho. No caso de Celina, ela relatou que sua proposta de
pesquisa era constituida pela investigacdo de treinamento e codificacdo de acdes.

ApOs o processo de selecéo para o inicio do projeto formou-se um grupo com
objetivos, nivel de experiéncia e linhas de formacéo bastante diferenciadas. A maior
dificuldade, no entanto, era a organizagao do trabalho, uma vez que os participantes
do projeto ndo tinham alguém que os orientasse em suas pesquisas. Esse grande
grupo buscou se organizar de diferentes maneiras, com revezamento na conducao
de trabalhos, com diferentes propostas de trabalho, quando Gilberto, Alice e Celina,
por vezes, lancavam as propostas de trabalho trabalhadas com o LUME. Esses
primeiros esforgos ndo surtiram efeito e, transcorridos um més e meio da data de
inicio do projeto, a metade dos participantes desistiu. Permaneceram no grupo 0s
atores fundadores do UTA — Gilberto, Celina, Alice, Roberto, Sirlei e Silvana —, dos
quais, sabemos, Gilberto e Celina permanecem até hoje.

Por que refazer esse primeiro momento do trajeto do grupo? Justamente por
compreender que houve aqui uma opcdo, uma crenca ha linha de trabalho
investigativo de formacao de ator apresentada pelo LUME e, sobretudo, uma opcao
por uma ética, uma forma de trabalhar.

Para Burnier, a arte do ator ocidental esta baseada em elementos altamente
subjetivos, provenientes de fatores histéricos diversos como, por exemplo, a “[...]
identificacdo psiquica e emotiva” (BURNIER, 2009, p. 20) com o personagem.

Comparado ao ator oriental, como o ator do NO, do Kabuki, entre outros, o ator
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ocidental é carente de técnica propria. O teatro oriental, ao contrario, esta fundado
em técnicas corpdreas codificadas e precisas, “[...] que levam o ator a um
conhecimento e dominio primoroso de seu instrumento de trabalho e, por meio
deste, de sua arte (entenda-se por ‘arte’ as faculdades criadora e operativa do
homem)” (BURNIER, 2009, p. 20).

Burnier (2009) salienta que, em sua investigacdo sobre a arte de ator,
constatou a fragilidade com que era trabalhada a relacdo entre a técnica e a criacao.
Quanto aos métodos adotados, notou a caréncia de técnicas corporeas e vocais de
representacdo, codificadas e estruturadas. Em relacdo a criacdo, ou “a vida”, sentia
a “[...] incapacidade de se entrar em contato com o real potencial de energia do ator”
e observa que é reforcando os dois polos entre técnica e criacdo, através de sua
exploracdo, que sera possivel proceder a um estudo objetivo que permita “[...]
vislumbrar a arte de ator” (BURNIER, 2009, p. 20). Assim, diz Burnier:

A nossa busca de elaboragédo, codificacdo e sistematizacdo de técnicas
corporeas e vocais de representacdo para o ator tenta dois mergulhos: um
no interior da pessoa, para buscar contato capaz de dinamizar seu potencial
de energia, suas vibragdes; e outro na técnica, na capacidade objetiva de se
articular essas energias e converté-las em signos codificados e estruturados
que, por sua vez, formardo uma gramatica que vai do exercicio ginastico a
‘figuras de estilo’ (BURNIER, 2009, p. 20).

Quanto as “figuras de estilo”, ou “figuras de expresséo”, Burnier esclarece que
€ um termo criado por Etienne Decroux para designar “[...] uma sequéncia de ac¢des
estruturadas a partir de uma técnica precisa, que sao expressivas e significantes”
(2009, p. 29).

Em sua tese de doutoramento, Burnier investiga a arte de ator no sentido
oposto ao da interpretacdo, usual na formacado tradicional académica naquele
periodo, ou seja, a arte da representacdo, o que significa ver o ator como “[...]

alguém que representa e ndo que interpreta” (BURNIER, 2009, p. 21)%°. Ele diz que

30 Uma vez que orientava meu trabalho no UTA sob tais no¢des, para fins desse estudo, optei por
utilizar a diferenciacdo entre interpretacdo e representacdo colocada por Burnier (2009), pois as
mesmas me auxiliam a localizar e discutir as praticas de formacao e criacdo do UTA ao longo de seu
percurso. No entanto, tal diferenciacdo ndo € mais utilizada pelo LUME. Sobre a questédo consultar
Ferracini (2011 e 2013).
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[...] interpretar quer dizer traduzir, e representar significa ‘estar no lugar de’
(o chefe de gabinete que representa o prefeito), mas também pode significar
0 encontro de um equivalente. Assim, quando um ator interpreta um
personagem, ele esté realizando a traducdo de uma linguagem literaria para
a cénica; quando ele representa, esta encontrando um equivalente [...]
(BURNIER, 2009, p. 21).

Burnier (2009) observa que seu mestre, Etienne Decroux, defendia que, para
o ator ser um artista, deveria encontrar um equivalente, e que sua funcéo néo é de

dar uma leitura ou traduzir, mas de representar:

Por pouco o teatro néao seria arte, pois ele evoca a coisa pela prépria coisa:
0 obeso pelo obeso, a mulher por uma mulher, o corpo por um corpo, o
verbo pelo verbo [...]. Em resumo: para que a arte seja, € necessario que a
ideia da coisa seja dada por uma outra coisa (DECROUX apud BURNIER,
2009, p. 21).

E ele continua, dizendo que “[...] todo intérprete é um intermediario, alguém
que esta entre” (BURNIER, 2009, p. 22). No teatro baseado na nocdo de
interpretacdo, ou seja, do ator que interpreta um personagem dado por um texto,
existe a questdo da identificacdo do ator com o personagem; ao interpretar, o ator
“[...] pressupbe a existéncia da persona, a qual busca, de acordo com as suas
possibilidades, moldar-se, para, em seguida, traduzi-la para o palco” (BURNIER,
2009, p. 23). O maior objetivo do ator, nesse caso, é de traduzir a personagem para
0 espectador. O ator estéd entre o personagem e o espectador, ou seja, 0 ator esta
intermediando, sendo o intérprete de um personagem ficcional, para um espectador.

Por outro lado, no teatro baseado na nocao de representacao, aquele do ator
gue ndo interpreta, mas representa, do ator que ndo busca um personagem pré-
existente, mas “[...] constroi um equivalente, por meio de suas acoes fisicas”, um
teatro no qual “[...] o ator ao representar ndo € outra pessoa, mas a representa”
(BURNIER, 2009, p. 23), temos 0 personagem entre o ator e o espectador. Nessa
relacdo o espectador é o intérprete, ele fara a sua leitura do personagem. “O ator
age, emite sinais; o espectador, como testemunha, Vvé, |€, interpreta essas acoes
criando um sentido. O personagem, fruto da relacdo ator-espectador, sera criado
entre os dois. O intérprete, nesse caso, nhdo € o ator, mas o espectador [...]”
(BURNIER, 2009, p. 22-23).
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A partir de Burnier, Ferracini traz, para fins de seu estudo sobre a atuacao
nao-interpretativa, uma “primeira definicdo” da diferenciagdo entre Interpretacao e

Representacao:

A Interpretacdo esta intimamente relacionada com o texto dramatico. O
intérprete funciona como um tradutor do texto em cena e todos os dados e
informacdes para construgdo de sua personagem s&o retirados do texto
e/ou em funcdo deste. [...] Por outro lado, a Representagdo, como ja
mencionado, independe do texto dramatico. O ator cria a partir de si
mesmo. Assim, sem informacdes preliminares ou dados para a construcao
de sua personagem, ele necessita operacionalizar uma maneira nova de
construcdo de sua arte. Ele necessita, entdo, de parametros objetivos que
permitam a construcdo de uma cena independente de informacdes
literarias, analiticas ou psiquicas. Esses parametros serdo as acdes fisicas
e vocais organicas (FERRACINI, 2003, p. 45-46).

Em suas pesquisas, Burnier tinha como objetivo desenvolver técnicas de

representacao para o ator, e nesse sentido,

[..] o primeiro passo para uma elaboracdo visando a técnicas de
representacdo era introduzir, no a&mbito do trabalho do ator, o espac¢o no
qual ele se trabalhasse. Um treinamento que, além de trabalhar o aspecto
fisico e mecanico, trabalhasse também o universo interior do ator e,
sobretudo, os canais de comunicacdo entre eles. Isso de maneira
sistemética e disciplinada (BURNIER, 2009, p. 63).

Ha, no treinamento proposto por Burnier e o LUME, uma dupla fung¢édo, uma

vez que ele

[...] prepara o ator, que apronta, elabora e aprimora sua técnica corpérea e
vocal de representacdo. Enquanto a técnica de representagdo € o conjunto
de materiais elaborados, codificados e sistematizados, resultantes do
treinamento, é o que fica, 0 que passa a existir distante de si, como uma
‘segunda natureza’, pertencente a uma segunda realidade e sempre sujeita
a revisao (BURNIER, 2009, p. 177).

Ao discutir a nocdo de comportamento restaurado, de Schechner (1995),
Burnier observa que esse pode ser compreendido como as acodes fisicas
memorizadas e sistematizadas, e que em se tratando do teatro, “[...] a principal
caracteristica da representacdo € a técnica de ator que pode ser repetida [...]”
(BURNIER, 2009, p. 176). E ele acrescenta, dizendo que

[...] a técnica de representacdo significa, portanto, algo que pode ser
repetido, reapresentado, um conjunto de acdes estruturadas e codificadas



65

qgue podem ser trabalhadas, modeladas, transformadas, reestruturadas, é
precisamente nisto que o treinamento se distingue da técnica de
representacdo (BURNIER, 2009, p. 176-177).

A abordagem técnica do treinamento pode ser individual, elaborada pelo
préprio ator, ou como “[...] o aprendizado técnico de técnicas ja elaboradas e
codificadas, um aprendizado que vem imposto de fora” (BURNIER, 2009, p. 64), ou
seja, “[...] na assimilagdo prética de maneiras precisas e objetivas de desenhar,
modelar e articular o corpo, na apreensao no corpo de certos principios, leis, de uso
do corpo cénico” (BURNIER, 2009, p. 64).

No periodo de sua formacdo e elaboracdo de seu treinamento, o UTA
dedicou-se imensamente ao aprendizado de técnicas ja elaboradas, buscando,
sobretudo, compreender os principios que regem o ator quando em estado de
representacdo. A busca dessa compreensao estimulava os atores a explorarem as
possibilidades expressivas, de representacdo, dos proprios exercicios, que se
mantendo como raiz formal e de qualidade de energia, geram sequéncias de acoes,
que, contextualizadas, transformam-se em cenas, ou seja, € o treinamento também
como um espaco de exercicio de criacdo por parte do ator.

A dupla funcédo do treinamento colocada por Burnier, e a forma como o UTA
passa a desenvolver o seu treinamento, relaciona-se, a meu ver, com a nogao de
treinamento como praxis e poiesis de Bonfitto (2009). Praxis, para ele, relaciona-se
com praticar agdes, que sdo intencionais e sdo um meio para um fim. Poiesis esta
relacionado com a atividade de construir acdes “[...] através das quais algo é gerado
e passa assim a existir. Poiesis envolveria, portanto, antes de mais nada, a acao de
‘trazer algo a tona’ [...]” (BONFITTO, 2009, p. 37).

Os exercicios do treinamento técnico, ou do treino como praxis, séo
transmitidos por meio de imitacdo, sendo que o aprendiz observa e imita. Nao ha
explicagdo verbal, nem comentarios explicativos sobre os exercicios, pois 0
importante € que, em primeiro lugar, o aprendiz aprenda a executar e, ao
compreender o exercicio, compreenda também seus objetivos e efeitos. Em um
segundo momento, quando o exercicio ja estiver introjetado pelo aprendiz, € que
algumas correcdes poderao ser efetuadas pelo orientador, mas nao explicativas, e
sim por meio de observagdes curtas e sucintas, ou por meio de toques no corpo do
aprendiz. O orientador também pode solicitar a execucdo de uma variacdo do

exercicio, para possibilitar ao aprendiz uma “[...] compreensao pratica do erro”
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(BURNIER, 2009, p. 134). O aprendizado da-se, entéo, pela observacéo, imitacéo, e
“conquista” do exercicio por parte do aprendiz — quando ele ndo precisa mais de
modelo para imitar — pela apreensdo e compreensdo dos objetivos e efeitos do
exercicio.

Sobretudo, o treinamento deve privilegiar o “contato corpo-pessoa”, e “[...]
abrir os canais para essa comunicacgédo, permitindo o desenvolvimento da pessoa e o
modelar e articular de seu corpo. Trabalhar essa polaridade é fundamental para o
ator e para que o treinamento tenha sentido e seja util para sua arte” (BURNIER,
2009, p. 63).

Barba (2000) diz que o desenvolvimento do teatro de arte termina com a
Segunda Guerra Mundial, com o fascismo e o stalinismo. Brecht e Piscator buscam
o exilio, Stanislavski ndo pode mais trabalhar em seu teatro, Meyerhold € torturado e
fuzilado, e todo o conhecimento e criagcdo desenvolvidos por eles desaparece. No
entanto, o “big-bang” provocado por aqueles atores e diretores no comec¢o do século
XX colocou questdes sobre “[...] o ‘porqué’ do ato teatral e sobre suas préprias
necessidades” (BARBA, 2000, p. 91). Os atores, segue Barba, sdo tomados por um
“[...] espirito de busca, ou talvez a busca de um sentido, um sopro de transcendéncia
gue ndo tem nada a ver com religido, mas que insiste em dar ao teatro um valor que
vai além de critérios estéticos, [...]” (BARBA, 2000, p. 91-92). A tradi¢do teatral se
dissolve e surgem varias “pequenas tradicbes”, como o teatro do oprimido, o da
crueldade, pobre, de imagens, de grupo, de pesquisa, entre outras, e cada uma
delas com seus proprios critérios, seus valores e suas visfes. Mas o importante, diz
Barba, é sabermos qual é a nossa “pequena tradicdo”, através de nossa
identificacdo com as ideias dos artistas que a criaram e pertencem a ela, com 0s
quais nos identificamos, e para com 0s quais temos uma ligacdo muito forte e uma
extrema lealdade (BARBA, 2000).

NOs, do UTA, sabemos qual é nossa “pequena tradigcdo”, o teatro da “arte de
ator”. As bases que fundamentam o treinamento do UTA advém do legado das
pesquisas de Burnier, que permanecem vivas e em constante desenvolvimento

através da arte de ator dos atores-pesquisadores do LUME3!. Um teatro baseado na

31 E necessario esclarecer, mais uma vez, que a discussdo sobre a nogdo de treinamento, e sobre a
forma como este se apresenta no UTA, esta relacionada ao periodo de trabalho do grupo referente a
tal discusséo, ou seja, a0 momento em que o treinamento do UTA se constréi e respinga no processo
de criacdo de A Mulher que Comeu o Mundo. Obviamente, tal pratica, e tal conceito, estdo em
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representacéo, no qual o ator deve preocupar-se em “[...] 1) executar as agoes (de
maneira profissional e competente, precisa e organica); 2) estar integro no seu fazer,
permitindo o livre fluxo da vida em seu corpo e sua pessoa. [...]” (BURNIER, 2009, p.
24).

3.3 O TREINAMENTO DO UTA

Em sua dissertacdo de mestrado, posteriormente editada sob o titulo Teatro e
Construcdo de Conhecimento, Icle (2002) concentra-se no estudo da improvisacao
como formagéo do ator. O livro apresenta, igualmente, a descricdo pormenorizada
dos exercicios utilizados no treinamento do UTA no periodo de 1992 a 2000. Para
Icle, a Improvisacao é “[...] a forma e o proprio conteudo do trabalho do ator [...] na
formacao do ator, ela pressupde o estudo da presenca e da acéo fisica” [...] (ICLE,
2002, p. 81). Nosso colega diz que ela “[...] se confunde com a transformacédo deste
ator” (ICLE, 2002, p. 79). E no treinamento que a improvisacdo é grandemente
explorada, para desenvolver a compreensdo do ator sobre os exercicios
trabalhados.

O treinamento criado pelo grupo, constituido pela pratica de técnicas
corporeas e vocais e de representacdo (BURNIER, 2009) tem como primeiro objetivo
“[...] construir uma presenca cénica que seja capaz de sustentar o trabalho criativo
do ator, ao mesmo tempo em que é fonte de criacdo deste [...]" (ICLE, 2002, p. 100).

Dessa forma, os exercicios das diferentes técnicas corporais codificadas
utilizadas em seu treinamento sdo trabalhados por intermédio da improvisacéo,
individual e em grupo, para sua efetiva incorporacdo, e para explorar as suas
possibilidades expressivas. Assim, chegamos ao segundo objetivo do treinamento

expresso nos ideias do UTA nos primeiros anos:

[...] construir uma capacidade de autonomia, fazendo do ator um artista
senhor de seu métier e com iniciativa de trabalho e criagdo, sendo capaz de
criar independentemente de um diretor ou de alguém que Ihe diga o que
fazer, mas nao, necessariamente isolado de um grupo (ICLE, 2002, p. 100).

constante revitalizacdo e atualizacdo, e, nos dias de hoje, ndo se apresenta, ou é compreendido da
mesma forma, tanto no trabalho do UTA, como do LUME. Sobre essa questdo da atualizacdo do
sentido do treinamento ver, ainda, Barba (2007).
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Para refletir sobre o treinamento do UTA, tal qual o experienciei, abordarei o
treinamento da forma como se dava no periodo imediatamente anterior ao processo
de criacdo de Mundéu, O Segredo da Noite, quando o0 grupo estava se
reestruturando. Mais uma vez, gostaria de reiterar que, para fins deste estudo, a
énfase esta, sobretudo, no “como” se dava o treinamento, ou seja, como era a
coordenacao de Gilberto, que regras balizavam o trabalho, qual a relacdo entre os
antigos e novos integrantes do grupo e como se dava esse aprendizado.

Desde o0 inicio do projeto da Prefeitura de Porto Alegre, quando
permaneceram no grupo de pesquisa apenas 0s seis atores que vieram a compor o
UTA, e até o grupo mudar-se para a Cia. de Arte, conforme explicitei no segundo
capitulo, o treinamento se realizava das sete horas da manha até a uma hora da
tarde. O grupo, por forte influéncia do LUME, como disse Celina, era bastante
rigoroso com o0 cumprimento das regras do grupo. O siléncio era o grande
“orientador” do trabalho e da disciplina, pois conduzia a outra qualidade de relacéo
consigo, a outra forma de comunicacédo e de estado criativo. O siléncio e a danca
das energias durante o trabalho criam mesmo uma atmosfera: “[...] 0 espago, o ar
em redor que vocé encheu de atmosfera sempre sustentard e despertard novos
sentimentos e impulsos criativos. A atmosfera incita-nos a atuar em harmonia com
ela” (CHEKHOV, 1996, p. 60), pois ela “[...] estd realmente difundida no ar,
envolvendo pessoas e eventos, enchendo recintos, flutuando nas paisagens,
impregnando a vida de que ela é uma parte integrante” (CHEKHOV, 1996, p. 65).

O ator e pedagogo Chekhov ainda nos diz que existem inUmeras maneiras de
criar atmosfera e uma delas podemos bem compreender como aquela que se pode
criar durante um treinamento, pois envolve um “[...] agrupamento de atores, suas
vozes, com toda variedade de timbres, seus movimentos, suas pausas, suas
mudancas de ritmo, todas as espécies de efeitos ritmicos, marcagdes e maneiras de
atuar” (CHEKHOV, 1996, p. 63).

A organizacdo do treinamento e 0s exercicios que foram compondo esse
trabalho diario foram se fazendo a partir do trabalho desenvolvido nas oficinas com o
LUME, e ainda através da contribuicAo de cada um, a partir de técnicas ja
conhecidas. Cada ator era responsavel por dirigir a parte do treinamento em que a
técnica sobre a qual tivesse maior dominio técnico e conhecimento fosse trabalhada.

Os exercicios de acrobacia, por exemplo, foram transmitidos e trabalhados

com o grupo inicialmente por Sirlei Alaniz e, quando ela deixa o grupo, ainda antes
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da criacdo de Klaxon, Gilberto, que tinha mais facilidade e dominio técnico nesse
tipo de exercicio, passou a orientar o trabalho cada vez que o contetdo fosse a
acrobacia®?. Da mesma forma, Alice era responsavel por conduzir o treino do
exercicio do samurai, Celina e Gilberto o treino do exercicio da batalha®® e Silvana
técnicas de danca contemporanea, sobretudo para fins de aquecimento. Assim,
cada um foi assimilando, tanto os exercicios, como a forma de transmiti-los,
trabalha-los e aperfeicoa-los.

Aos poucos, os exercicios foram se ordenando e se fixando no treinamento e
todos adquiriram o conhecimento necessario, tanto para que 0 treinamento se
realizasse de forma mais individualizada, como para transmiti-lo nas oficinas que o
grupo ministrava. Celina relatou, que mesmo quando Gilberto assumiu a direcéo do
grupo, essa forma de proceder, com o rodizio da conducdo dos exercicios ainda
vigorou por muito tempo. Com relacdo a Gilberto, nesse momento do treinamento,
ele trabalhava como os demais atores, no entanto, programava-se para, a0 mesmo
tempo, observar e estimular os colegas, quando houvesse uma estagnacao sobre
um mesmo trabalho e mesmo tomar a direcéo se assim fosse necessario.

Iniciei meu treinamento junto ao UTA apds participar como atriz do projeto
Oficina-Montagem, que culminou no espetaculo O Ronco do Bugio. O aprendizado
dos exercicios dava-se por imitacdo. Gilberto conduzia o treino, e Alice, Silvana e
Celina treinavam normalmente conosco. Elas tomavam a iniciativa de auxiliar de
alguma forma, quando algum dos atores tinha muita dificuldade em executar o
exercicio pedido. Por exemplo, o passo da danca dos ventos era sempre de grande
dificuldade para muitos atores participantes das oficinas. Nesse caso, Alice ou
Celina se colocavam frente a frente com a pessoa, de maos dadas, como se fosse
um “corrupio” e, simplesmente, iam executando 0 passo para que a pessoa sentisse
e o imitasse. Em nenhum momento explicavam verbalmente, apenas faziam.

No mesmo caminho, Gilberto conduzia o treinamento da forma o mais
econdbmica possivel. Falava apenas o0 necessario. Muito sério, sem expressar nada,
além da seriedade e compenetracdo. Celina e Alice acompanhavam Gilberto na
seriedade e compenetracdo. Todos o0s participantes chegavam com no minimo

guinze minutos de antecedéncia, colocavam a roupa para o treinamento e faziam

32 Ver Icle, 2002.
33 Ver Icle, 2002.
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uma limpeza no chdo da sala de trabalho. Os demais iam chegando, se trocavam e
ja comegavam a correr. Ninguém dizia nada. Inicihvamos sempre com uma corrida.
Depois de algum tempo, Gilberto lancava uma bolinha de jogar ténis e comecava
imediatamente o jogo da bolinha. Apds algum tempo, quando a bola chegasse
novamente as maos de Gilberto, ele a retirava de jogo e ja comecava a fazer o
primeiro exercicio de alongamento. Havia uma sequéncia estabelecida, que ia sendo
assimilada com a repeticdo constante. Quando todos ja conseguiam executar, uma
vez ou outra, Gilberto fazia algum comentario. A partir dessa sequéncia de
aquecimento, Gilberto ja iniciava o trabalho com os amortecedores3* e dali ia
fazendo a transicdo para os demais exercicios. Quer dizer, os exercicios iam se
encadeando uns nos outros, ja trabalhando a questdo das transicbes e, assim,
podiamos seguir por horas, sem parar, sem “quebrar” a atmosfera do treinamento.
Com o passar do tempo, essa grande “danca das energias” da sequéncia dos
diferentes exercicios ao longo do treinamento era assimilada, compreendida pelo
corpo e se microdiluia, ou se condensava, nas improvisacdes dos atores sobre
apenas um dos exercicios, tornando-o vivo, dindmico e pleno de possibilidades
expressivas.

Antes de prosseguir, gostaria de me referir & questdo do aquecimento. O
UTA, desde o inicio, quando participei da primeira oficina, traz mais ou menos essa
ordem inicial de exercicios que descrevi até 0 momento, dedicando ao menos trinta
minutos para 0 aquecimento corporal e ndo apenas como aquecimento, mas
também como um suporte para o condicionamento, uma vez que, além de
alongamentos, ha também exercicios abdominais e apoio, que auxiliam a
desenvolver a poténcia muscular para a acrobacia, por exemplo.

Sobre essa questéo, Celina contou que, em um determinado periodo, quando
foram a Campinas apresentar o espetaculo-demonstracdo, O Mestre Ausente, para
Burnier, os atores do UTA e do LUME treinaram na mesma sala. Ao final do treino,
Celina conversou com Simioni e ele observou que néo era aconselhavel o trabalho
de alongamento, pois desvincula-se da proposta dos exercicios do treinamento em
si, sobretudo pela mecanicidade e estado corporal que tenderia para uma soltura,

um amolecimento do corpo que nao seria indicado para o treinamento.

34 Exercicio do treinamento que consiste em ir ao chao e subir utilizando as extremidades do corpo de
forma a amortecer a queda e impulsionar a subida.
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No entanto, 0 UTA manteve o aquecimento na parte inicial do treinamento,
estimulado por Alice, que, segundo Celina, havia participado de uma oficina
oferecida pelo LUME, com Natsu Nakajima, em Campinas, na qual ela transmitia
uma sequéncia de exercicios de aquecimento.

Para Lacascade, um dos fundadores do Ballatum Théatre, o “treinamento”
esta relacionado com o “aquecimento” e o treino engloba ambos. O aguecimento, diz
ele, serve para que atores ou esportistas ndo se machuquem, ndo sofram fraturas
ou distensdes musculares, sendo um processo hatural e organico para o ator. O
aquecimento é “[...] uma preparacdo do corpo e do espirito para cumprir uma
performance fisica em boas condicbes” (LACASCADE, 2000, p. 130). Para um
atleta, o aquecimento precede uma competicao, ja o treinamento ndo tem a mesma
funcdo para o trabalho do ator. Nesse caso, o treinamento se aproxima da nocao de
ensaio, pois além de trabalhar a precisdo dos gestos, o ator mantém o corpo em
estado de trabalho, simula jogos e, mesmo, se diverte (LACASCADE, 2000). E essa
preparacao tem relacdo com a atmosfera, pois o aguecimento diario esta ligado ao
lugar, assim como o aquecimento antes de entrar em cena, porque “[...] no lugar
onde nos aguecemos, o proprio lugar se aquece [...]" (LACASCADE, 2000, p. 130).

Com efeito, a sequéncia de exercicios do treinamento, como vimos, foi se
organizando por intermédio do proprio treinamento. O treinamento naquele periodo
de um ano, entre O Ronco do Bugio e Mundéu, O Segredo da Noite, apresentava na
primeira parte a sequéncia ja explanada anteriormente: corridas, jogo de bolinha ou
outro jogo mais aerébico, alongamento e exercicios para reforco de musculatura,
amortecedores. Apds o trabalho com os amortecedores, o qual incluia o trabalho
com saltos, quedas, desequilibrios, elementos acrobaticos, como rolinho, parada de
trés apoios, ponte, mata-borrdo, entre outros, trabalhavamos os elementos
plasticos®®, a seguir o koshi, e danca dos ventos ou samurai.

Celina observou que o grupo naquela época percebeu que, dependendo da
sequéncia em que organizavam o0s exercicios do treinamento, o esfor¢o, que ja era
grande, ampliava-se ainda mais. O samurai, por exemplo, exigia demais da

musculatura das coxas e dos joelhos, entédo, colocavam-no depois da danca ou dos

Os elementos plasticos, bem como o koshi e 0 samurai, sdo exercicios utilizados pelo UTA. Foram
aprendidos ou adaptados a partir de treinamentos realizados com o LUME, e, conforme ja informado
anteriormente, estdo detalhadamente descritos em Icle (2002), e, também, em Ferracini (2003).
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elementos plasticos, pois com o0 corpo mais aquecido era possivel evitar machucar-
se.

E, ainda, o trabalho sobre a danca dos ventos era constante e o grupo
dedicava grande parte do treino a ela, especialmente pela possibilidade de ser um
disparador de estados criativos. A danca encaminhava muito especialmente para a
livre improvisacao, ou para o voo, momento no qual o ator “[...] se afasta do passo
da danca, inventando ac¢0es distintas das precedentes e retornando ao passo basico
sempre gue necessario [...] € um momento de maior liberdade, [...] um pseudo-
transe, [...]” (ICLE, 2002, p. 106-107).

Em um determinado momento, quando o treinamento ja tinha atingido um
nivel mais avancado em termos de assimilagdo e dominio técnico e expressivo dos
exercicios, Gilberto trouxe um cartaz, com a relacdo de todos 0s exercicios
trabalhados e seus desdobramentos, por escrito. A partir daquele dia, cada ator
conduzia seu treinamento, orientado pelo roteiro do cartaz, com a liberdade de
escolher sua sequéncia de exercicios e como desenvolvé-los. O treinamento, entéo,
embora executado individualmente, continuava inserindo o ator no grupo, uma vez
gue todos trabalhavam juntos, na mesma sala, num procedimento que é utilizado
pelo UTA até hoje. Por vezes, Gilberto introduzia e participava de alguma atividade
conjunta ou, por vezes, interrompia seu préprio treinamento e observava 0s atores.
Gilberto dizia uma ou outra palavra, bem precisa. Suas observacdes, que eram
direcionadas para uma pessoa em especial, pelo modo como ele dizia, de forma
geral, servia para todos. A prépria pessoa para a qual estava sendo efetuada a
observacdo poderia ndo se dar conta que era para ela. Ai esta, portanto, outra
questao importante relacionada ao treinamento tal qual realizado nesse periodo: “[...]
é o como trabalhar que interessa, mais do que o que trabalhar. E o ator quem vai
apreender desta experiéncia o que lhe interessa” (ICLE, 2002, p. 100).

Mas, um aspecto da transformacao do treinamento, no trabalho do UTA, foi
fundamental para que todo esse processo pelo qual os atores passaram pudesse
constituir uma funcéo criativa, tal qual eu a descrevo.

Trata-se de uma possibilidade singular e um objetivo que caracterizou o
trabalho do grupo por longo tempo e, de fato, sé foi rompido completamente no
processo de criacdo de Cinco Tempos para Morte (2010), embora tenha sido ja
experimentado desde O Ronco do Bugio (1996): a transformagao passo a passo dos

exercicios de treinamento em cena teatral.
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Essa possibilidade ficara mais clara adiante, quando analiso a demonstragéo
técnica O Mestre Ausente, entretanto, posso adiantar que esse trabalho — de
transformacdo dos exercicios de treinamento que visavam a preparacdo € 0
autoconhecimento dos atores para uma cena na qual apenas tracos muito vagos
desses exercicios poderiam aparecer —, constituiu para o grupo um modus operandi
gue possibilitou uma maneira especifica de trabalho criativo, aduzindo a
possibilidade de autonomia plena do ator em relacéo ao espetaculo, ao diretor ou a
qualquer outro mecanismo que ndo tenha o proprio ator como centro. Voltaremos a
esse ponto em breve.

Atualmente, nosso treinamento ndo se da da mesma forma, principalmente
desde A Mulher que Comeu o Mundo, apresenta o clima ludico, no qual ha
simulacdo de jogos e diversdo, como disse Lacascade (2000). Os treinamentos,
atualmente, ndo sao diarios, devido aos varios compromissos do grupo e dos atores
individualmente. Mas, creio que a diversdo dos encontros para 0 treinamento,
expressa a alegria e o prazer de estarmos ali, juntos, a cada dia de treinamento, nos
mantendo constantemente em estado de trabalho. Com tantos anos de grupo, o
treinamento parece nao ser mais do que “[...] o traco existencial do grupo”
(LACASCADE, 2000, p. 131).

O treinamento €, também, estar em estado de aprendizado e de pesquisa
constantes. E, mesmo com o0s desvios provocados pela opcdo de sermos
professores-artistas, € o treinamento que nos agrega, sempre. E, muitas vezes, o
proprio ensaio dos espetaculos em repertério pode ser compreendido como um
treinamento, pois seguimos trabalhando e improvisando novas possibilidades,
retomando outras, enfim, trabalhando tanto na linha da praxis, como da poiesis, na
qual o proprio treinamento se torna invencao (BONFITTO, 2009). Na forma como
fomos constituindo nossa pratica teatral acabamos por subverter um pouco a

“ordem” das coisas, a saber:

No teatro tradicional, existe um periodo de aprendizado, mas depois o ator
entra na profissdo e suas Unicas possibilidades de desenvolvimento lhe sao
oferecidas pelos diversos papéis que interpreta [...] no terceiro teatro, vocé
tem um treinamento entendido como aprendizado e pesquisa. O
treinamento é a semente escondida da qual, depois, brota [...] o espetaculo.
O treinamento permite atingir determinadas capacidades, determinados
objetivos de condicionamento fisico, mas, sobretudo, € o momento da
liberdade que permite se jogar a descoberta sem pensar nos julgamentos. O
treinamento ndo equivale ao ensaio porque o0 ensaio refere-se ao
espetaculo, enquanto o treinamento ndo. [...] no teatro tradicional vocé tem
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um bindmio ensaio-espetaculo, no terceiro teatro vocé tem um trinébmio
treinamento-ensaio-espetaculo (BARBA, 1991, p. 73).

Assim, o espago do treinamento, como dimensdo objetiva e cotidiana de
formacao dos atores do UTA, acabou se tornando um dispositivo potente para iSso
que nomeio de fungao criagao.

Embora aparentemente o treinamento ndo fosse um momento de criacao, ele
impulsionou um modo de criar no interior do trabalho do grupo que foi gestado,
certamente, n0sS anos em que o grupo se dedicou a esse intenso treinamento. Seja
na preparacdo dos atores ou no transbordamento que os exercicios tiveram, indo da
preparacdo para sua paulatina transformacado em cena; seja na disciplina, desde a
mais rigida até a mais flexivel; o treinamento foi constituindo a funcédo criacdo em
virtude do estabelecimento de um espaco de autonomia e responsabilidade calcado
sobre o ator.

Aqui fica mais evidente porque a funcéo criagdo no trabalho do UTA néo é
uma estrutura fixa, um repertério de caminhos possiveis a serem seguidos, mas uma
funcdo movel, elastica e aderente ao espago entre os atores. N@o se trataria,
portanto, de uma funcéo individual, mas de uma funcéo que atravessa todos e cada

um, um funcionamento que somente pode ter lugar no coletivo.

3.4 O MESTRE AUSENTE

Em 1994, o grupo cria um espetaculo-demonstracéo intitulado O Mestre
Ausente3®, no qual apresenta de forma didatica os principais elementos do
treinamento sistematizado pelo UTA, baseado nas pesquisas do LUME, e dos
préprios atores do UTA.

Considero importante abrir este espago para o Mestre, pois como o titulo do
espetaculo-demonstracéo aponta, ele se refere a uma trajetéria baseada na procura
de uma concretude para o desenvolvimento do trabalho, & busca de uma formacéo
propria como ator. Dessa forma, o Mestre, na verdade, sdo “[...] os elementos que se
constituiram de fato em materiais de trabalho, que foram nascendo da sua propria

vivéncia e descoberta conjunta dos pontos de apoio para suas experimentacdes e

36 Sobre O Mestre Ausente e a trajetéria artistica do UTA, ver Lisboa (2012).
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criagbes: o chéo, o ar, o bastédo, o encontro, a musica e a auséncia” (LISBOA, 2007,
s/p).

Figura 5 — Apresentacao de O Mestre Ausente (a)

Alice Guimaraes, Silvana Stein, Gilberto Icle e Celina Alcantara, em O Mestre Ausente, Usina do
Trabalho do Ator, 1994. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

O que se V&, nesse momento, ndo € um mestre, mas uma determinacao
evidente de busca de dominio das habilidades necesséarias ao trabalho do ator.
Pode-se pensar que, para chegar a realizar tal espetaculo-demonstragdo, o
treinamento era preponderante para o grupo, era o que ligava os participantes, e o
vetor para o0 qual se direcionavam seus esforcos. Havia a crenca de que por
intermédio dele seria conquistada a autonomia que faria dos atores os autores da
sua atuacao. Pode-se compreendé-lo, conforme Barba (1991), como um teste que
colocou a prova as intengdes dos atores, que encontraram um sentido no proprio
trabalho e que procuraram se transformar como seres humanos e como membros
constituintes de um grupo. Faco essa afirmacdo baseada em minha memoria, pois
assisti ao espetaculo-demonstracdo e minha percepcdo se confirma ao consultar o
acervo desse momento do grupo.

A minucia, o cuidado e o respeito ao trabalho e ao colega, a forma como foi
realizada a apresentacdo diante do publico, como cada ator narrava sua propria
trajetoria e oferecia sua cena a plateia, era o testemunho de um trabalho cotidiano,
portanto, de um treinamento que tinha no fisico um degrau para sua constituicao
como um ator criador. Tal espetaculo era como uma foto do carater identitario

daquele grupo. Sujeitos-atores se colocando de uma forma responsavel, séria e
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sensivel diante do espectador, que era convidado a compartilhar o conhecimento
construido, e, de fato, como publico, saiamos de |4 tocados. No momento da
demonstracdo o que se via, oOu a0 menos 0 que eu via, eram atores que a cada
momento se desvelavam e revelavam, agindo com verdade, atuando com verdade,
sendo de verdade.

Para criar O Mestre Ausente, em um primeiro momento os atores decidiram
aprofundar exercicios que realizavam no treinamento. Cada dupla de atores
escolheu um exercicio pelo qual tinha uma preferéncia, sobre o qual se detivera, até
elaborar uma forma cénica. O objetivo era explorar as possibilidades técnicas e
expressivas do exercicio, do seu estado mais formal ao mais diluido, transformando-
o até um nivel em que ndo fosse mais reconhecido. Cabe salientar, que no
treinamento desenvolvido até aquele momento, os atores ja vinham trabalhando no
“treinamento de representacédo” (BURNIER, 2009), com a constru¢do de acgles e
partituras.

Figura 6 — Apresentacao de O Mestre Ausente (b)

Celina Alcantara e Gilberto Icle, em O Mestre Ausente, exercicio da batalha com bastdes, Usina do
Trabalho do Ator, 1994. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.
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Celina e Gilberto detiveram-se sobre o exercicio denominado Batalha, e
Silvana e Alice sobre o Samurai. Primeiro, Celina e Gilberto construiram uma
sequéncia de acdes de ataque e defesa, utilizando bastdbes como objeto. Em
seguida, substituiram os bastfes por sombrinhas, trazendo leveza para a figura. Em
um terceiro momento trabalharam a batalha com os bastbes e com os olhos
vendados, com o objetivo de trabalhar a precisdo das acdes. Finalmente, buscaram
trabalhar a batalha sem os objetos e a transformaram e adaptaram para dancar um

Tango.

Figura 7 — Apresentacao de O Mestre Ausente (c)

Celina Alcantara e Gilberto Icle, em O Mestre Ausente, exercicio da batalha substituindo os bastées
por sombrinhas, Usina do Trabalho do Ator, 1994. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli
Méliga.
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Figura 8 — Apresentacao de O Mestre Ausente (d)

Celina Alcantara e Gilberto Icle, em O Mestre Ausente, cena criada a partir do exercicio da batalha
transformado em tango, Usina do Trabalho do Ator, 1994. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de
Marineli Méliga.

Silvana e Alice se dedicaram ao Samurai e a Gueixa. Celina lembra que
nesse periodo, quando as duplas iniciaram o trabalho de exploragédo dos exercicios,
Luis Otavio Burnier veio a Porto Alegre orienta-los e observou que a energia do
trabalho dos atores estava muito forte, muito yang. Foi nessa ocasido que 0 grupo
comecou a explorar como seria 0 feminino do Samurai e comecgou a trabalhar a
figura da Gueixa®’. E, assim, os atores investigaram e codificaram maneiras de
transformar os passos basicos do Samurai, grandes e fortes, em passos de gueixa,
pequenos e suaves. E seguiram esse mesmo trabalho de transformacéo das acbes
de suas sequéncias de Samurai, para Gueixa.

Silvana e Alice se dedicaram a composi¢cdo de sequéncias de acdes com o
Samurai e a Gueixa, utilizando bastdes como objeto. Apds, substituiram os bastdes
por objetos e, com o objetivo de trabalhar a mistura das energias forte (Samurai) e
fragil (Gueixa), realizaram partituras que juntavam passos de ambas as figuras.

Silvana, por exemplo, substituiu o bastédo por um bule de porcelana.

37 A Gueixa existe também como exercicio desenvolvido pela atriz Iben Nagel Rasmussem, no entanto,
na época o grupo nao conhecia essa versao de lben e inventou por si mesmo uma adaptacao dos
passos do Samurai para uma figura feminina.
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Figura 9 — Apresentacao de O Mestre Ausente (e)

Alice Guimaraes e Silvana Stein, em O Mestre Ausente, cena criada a partir do exercicio do samurai
e da gueixa, Usina do Trabalho do Ator, 1994. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

O caminho de transformacé&o das partituras era tdo longo que seria impossivel
para o0 publico reconhecer as sequéncias finais (cenas) como oriundas das
sequéncias iniciais (treinamento). Apenas por intermédio da demonstracdo dos
atores, que se constituia da mostra de cada uma das transformacdes fase a fase,
era possivel compreender como as sequéncias iniciais iam aos poucos se

transformando nas sequéncias finais e quais haviam sido as estratégias que cada

ator realizou para chegar a cena.

Figura 10 — Apresentacao de O Mestre Ausente (f)

Alice Guimaraes, em O Mestre Ausente, exercicio do samurai, Usina do Trabalho do Ator, 1994.
Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.
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Figura 11 — Apresentacdo de O Mestre Ausente ()

Silvana Stein, em O Mestre Ausente, variacdo do exercicio do samurai e da gueixa,
recontextualizando-o a partir da utilizacdo de um bule, Usina do Trabalho do Ator, 1994. Fonte:
Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

E, assim, eles desdobravam suas partituras e mostravam, de forma poética e
tocante para minha percepcdo de espctadora, todo o caminho percorrido e as
minucias de cada acdo. Alice, por exemplo, partia de uma sequéncia que misturava
passos do Samurai e da Gueixa e chegava a uma cena na qual realizava uma
espécie de danca comica, usando um gorro colorido, com musica de Chiquinha
Gonzaga que lembrava a figura de um palhaco, com movimentos como o de uma
boneca que sai de uma caixa de brinquedos.

O caso d’O Mestre Ausente é exemplar, portanto, na trajetdria da constituicao
da funcéo criacdo. Essa encenacdo de si mesmo evidenciava que a criacdo para o
grupo nao era apenas um momento ou uma estrutura erigida a partir e sobre um
espetaculo, sobre um tema, mas uma funcdo pulsante que atravessava, ja naquele
momento, o trabalho de preparacéo, na medida em que ele ndo se constituia apenas
como preparacdo, mas também e, sobretudo, como criacdo. A demonstracédo-
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espetaculo deixava claro um modo completamente autbnomo de criacdo, com a

encenacéao do treinamento, e do caminho disciplinado dos atores.

3.5 TREINAMENTO DE ATOR E FUNCAO CRIACAO

O treinamento € um momento de extrema delicadeza e complexidade.
Delicado porque rompe com habitos comportamentais, do cotidiano ao
extracotidiano, exigindo novas organiza¢des, uma nova reestruturacdo mental e
fisica. Complexo por ser um processo de aculturacdo ou colonizagdo, como diz
Barba (1991; 1994a), que coloca o sujeito numa situagcdo sem parametros. O
treinamento é, portanto, o que insere o ator do UTA em uma nova cultura teatral.

“[...] ndo ha treinamento ‘neutro’™, diz Paya (2000, p. 152), ele esta diretamente
relacionado com um tipo especifico de teatro. Inserido ainda em uma cultura teatral
mais tradicional, o UTA, naquele primeiro momento, precisou descobrir: que teatro é
este que fazemos? Um teatro que esta alicercado no ator como artista e como ser
humano. Um teatro que néo esta baseado no texto. Um teatro no qual a palavra é o
gue o corpo do ator desenha como forma e produz como energia, ao colocar-se em
acao, em movimento, em vida, “arte de ator”, como nos ensinou Burnier (2009).

O UTA precisou ainda descobrir: para fazer esse teatro é preciso fazer o qué?
E preciso ter esse treinamento? O que precisamos aprender? A dar um passo com
uma forma muito diferente daquela a que estamos habituados. Trabalhar, na
verdade, “treinar” muito, até incorpora-lo. A pergunta seguinte foi: o que posso fazer
com ele a seguir? E depois? E depois e até chegar ao espetaculo, ao publico? O
gue é 0 nosso teatro? Como construi-lo? Como prepara-lo? O UTA foi respondendo
a cada uma dessas perguntas pelo trabalho que desenvolvia no treinamento, o qual
era amparado pelas pesquisas do LUME em seus primeiros anos. Foi respondendo
a algumas e fazendo outras tantas.

Quando chegamos ao treinamento voltado para a investigacdo das mascaras
- que trabalhamos como maquiagem para os espetaculos O Ronco do Bugio e
Mundéu, e como objeto concreto para A Mulher que Comeu o0 Mundo -, anos mais
tarde, especialmente no processo de criacdo do espetaculo A Mulher que Comeu o
Mundo, penso que, no momento em que um de nés vestiu a mascara diante dos
outros, foi como dar aquele passo ao qual ndo estavamos habituados, pois nenhum

de ndés havia se aprofundado no estudo das mascaras. Cada um a recebeu, a vestiu,
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a incorporou de forma pessoal, Unica. E cada um se alimentava do uso da mascara
que seu colega havia feito anteriormente. Esse colega havia nos presenteado com
um possivel caminho. E, assim, um a um, vamos a frente e através do legado do
colega anterior, damos um passo a frente, dois para tras, e outro colega vai a frente,
e leva o trabalho adiante, e, quando vemos, ha ali, diante de nds, alguma coisa.
Essa construgdo, sem palavras ditas, mas através de ac¢des fisicas, embora pareca
individual, é conjunta. E dessa forma, pelo trabalho cotidiano, que vamos
construindo um modo coletivo de investigar, de criar e que vamos nos constituindo
COmMo grupo.

A falta de saber o que fazer e como fazer nos coloca em um estado de
desespero sem desespero, pois canalizamos nossa vontade numa busca, na busca
de tentar produzir alguma coisa: criar. A partir dessa busca chegamos a um lugar e
nao sabemos mais como comegou, quem comecgou. Isso, na verdade, ndo importa,
nao faz diferenca alguma. Esta ai a funcdo criacdo: uma sucessao de
desaparecimentos. Trata-se, com efeito, de uma ética, um fazer. Sinto que isso
comeca no processo de Mundéu e explode em A Mulher que Comeu o Mundo e em
Cinco Tempos.

Esse lugar da funcao criacéo, do fazer criador conjunto, parece surgir quando
se descobre, sem saber, o como fazer. E ha uma confluéncia de vontades e
esforcos na qual ndo ha nenhuma restricdo. Todos vao la e fazem. O que é esse
saber? Uma resposta possivel estaria no conhecer-se, pelo tempo que se trabalha
junto e pelo exercicio cotidiano do fazer teatral, ou seja, pelo treinamento.

Entdo, em que o treinamento contribui como um dos elementos para a funcao
criacdo? Ele da as bases em termos técnicos, artisticos e relacionais, pelo trabalho
das relacdes interpessoais, e permite também que desaparecam as hierarquias, que
desaparecam as individualidades. Isso, entretanto, n&o significa dizer que as
pessoas individuais se anulam ou ndo tém opinides, mas que o0 espaco da criagado é
inerte ao individual stricto sensu. Ao retomar o exemplo de quando estudamos as
mascaras, pergunto: Como foi nossa relacdo com Inés Marocco, que ministrou a
oficina de mascaras? Seria uma relagcdo aos moldes de mestre e discipulo? Talvez
sim. Mas Inés se foi e ficamos nds. E, mais uma vez, o mestre tornou-se ausente.
Nos tivemos que trabalhar, tentar, tatear para descobrir nossas mascaras, descobrir
como fazer nosso teatro e fazé-lo. Mas, apos ter deixado o pensamento fluir por

alguns instantes, retomemos o pensamento de forma mais objetiva.
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A partir do exposto neste capitulo, seguirei buscando o sentido do
treinamento para o UTA e como ele contribui para a funcéo criagdo. A contribuicéo
da-se, em primeiro lugar, a partir da escolha dos atores do UTA, por se
aprofundarem no estudo do sistema de trabalho de ator desenvolvido pelo LUME. O
treinamento pode ser compreendido, entdo, como opg¢ao por um novo caminho, de
um teatro ndo convencional, de um ator ndo convencional. Digo um ator nao
convencional, no sentido de um ator-pesquisador que estd em constante processo
de investigacdo e aprendizado, e para o qual o objetivo primeiro € construir seus
proprios meios técnicos e expressivos, por intermédio do estudo e da incorporacao
dos ensinamentos das “pequenas tradicdes” (BARBA, 2000, p. 92), ainda vivas e a
seu alcance.

A busca por esse treinamento acaba por agregar os atores em um esfor¢o
conjunto para organizar 0s meios necessarios e iniciar seu aprendizado, para
manter-se constantemente em trabalho e, finalmente, através da criagdo de um
espetaculo, compartilhar sua “arte de ator” com o espectador. E aqui, alinho-me a
Barba (1991), por compreender que o treinamento é, ao mesmo tempo, “[...] um

hY

teste que coloca a prova as proprias intencfes, até onde se estd disposto a
empenhar toda a propria pessoa haquilo em que se acredita e que se afirma [...]", é
a possibilidade de “[...] superar o divércio entre intencao e realizacao [...]" e “[...] um
fator concreto de transformacao cotidiana do ator como homem e como membro do
grupo” (BARBA, 1991, p. 59). Temos aqui a quinta funcdo do treinamento segundo
Schechner (1995) realizada: a formacdo de um grupo, no caso, do UTA. E o que
podemos ver em relacdo ao UTA, pelo exposto até o momento, € que o treinamento
garantiu o trabalho conjunto do grupo, e constituiu, portanto, uma funcéo
amalgamada, movel.

Para seguir esse caminho de investigacdo sobre técnicas de preparagdo de
ator o UTA precisou lidar com a organizacao do treinamento. No treinamento, ha um
planejamento inicial para cada dia, mas, a0 mesmo tempo, ele se faz durante seu
proprio percurso. E o trabalho durante o treinamento que aponta caminhos. O
caminho pode ser aquele que contemple as fragilidades técnicas de cada um ou
aguele que vai adiante, desenvolvendo e fazendo evoluir positivamente um exercicio
ja aprofundado e com sua dimensao expressiva ja explorada. O importante € o ator
manter-se atento e aberto as questdes apontadas pelo dia a dia de trabalho. Para

que o trabalho avance, tentamos evitar as certezas, as facilidades, as solucdes
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imediatas de problemas, ao contrario, tentamos nos colocar em situagbes de
incerteza. Se tomarmos como exemplo um exercicio, vamos decupa-lo cada vez
mais, esmiucar, ramificar cada vez mais, abrindo-o e descobrindo novas
possibilidades, que se pode experimentar, estruturar e acrescentar ao repertorio ja
existente. O treinamento, portanto, a0 mesmo tempo em que tem um planejamento e
uma estrutura, as tem justamente para possibilitar descobertas que conduzam a
novas interrogacdes e investigacoes.

Para que o treinamento se constituisse e possibilitasse o que venho
descrevendo até o momento, as regras que instituiam o comportamento dos atores
durante o mesmo foram fundamentais. Elas existiam n&o como parametros para
cobrancas e punicbes, mas como parametros de constituicdo de respeito pelo
proprio trabalho e dos colegas. O respeito as regras €, portanto, respeito a propria
arte teatral. E, entre as regras, a mais importante era a do siléncio na sala de
trabalho durante o treinamento.

No exercicio do siléncio descobre-se que € possivel enxergar, ler e
compreender o que fazemos de uma outra maneira, através dos sentidos, do corpo,
do pensamento-acdo. E, ao mesmo tempo, aprendemos a enxergar, compreender o
outro dessa outra forma. Passamos a agir e nos comunicar de outro modo, como
gue em outro plano, outra instancia, e a conhecer e saber ler os sinais emitidos
pelos colegas. Essa forma de comunicacdo subliminar que acaba por se
desenvolver é outra contribuicdo do treinamento para o estabelecimento da funcéo
criacdo. E importante, por exemplo, por ser um elemento essencial no trabalho
improvisacional, para 0 momento mesmo em que se improvisa, quando temos que
nos comunicar através da inter-relacdo das acdes. E essa é outra contribuicdo do
treinamento para a fungéo criagdo, pois no UTA ele é fortemente direcionado para a
exploracdo das possibilidades expressivas dos exercicios e, portanto, para a
criagao.

Ha um aspecto importante que se deve tocar. E a questdo da convivéncia
constante entre os participantes do grupo e as consequéncias que toda convivéncia
duradoura pode trazer. Diz respeito ao “[...] ator como homem e como membro do
grupo” (BARBA, 1991, p. 59). Nao tenho aqui o objetivo de fazer uma analise ou
reflexdo socioldgica, no entanto, essa é uma questao importante para a manutencao

de um grupo, sobretudo grupos que conseguem se manter unidos por muitos anos.
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Essa convivéncia constante pode afetar positiva ou negativamente e muitos grupos
acabam por encerrar seus trabalhos.

A convivéncia com os companheiros de grupo é também um aprendizado dos
mais arduos. Obviamente, hA momentos de tensdo, de desentendimentos, muitas
vezes devido ao proprio trabalho, outras vezes por situacdes as quais o trabalho
pode conduzir e que acabam por afetar esferas de ordem pessoal. No entanto, 0
trabalho, o treinamento exige nossa presenca e nos conduz para um territorio no
qual, para o trabalho acontecer, € preciso um exercicio de paciéncia, de concessao.
A atriz Eve Doe-Bruce, do Theéatre du Soleil, resume bem essa questdo, em

entrevista concedida a Olivier Celik, ela diz:

[...] nés formamos um grupo humano como vemos por toda parte. NoOs
temos disputas, as vezes nds nos detestamos, e nos amamos também... [...]
Mas, pouco a pouco, 0 coletivo nos ensina a nos adaptarmos uns aos
outros. As regras das quais falamos, e outras — o siléncio sobre o palco etc.
— podem ser intelectualmente compreendidos, de forma muito rapida, mas
exigem muito tempo para serem assimiladas na pratica. Para viver bem em
grupo, € preciso, antes de tudo, ter paciéncia. [...] cada um deve nao
somente saber gerir sua vida privada em relacdo a vida coletiva, o que
evidentemente ndo é facil, mas o que importa sobretudo é que cada um
possa encontrar aqui, no companheiro ou no grupo, sua for¢a de consolo
(DOE-BRUCE, 2010, p. 113).

Maurice Durozier, também ator do Théatre du Soleil, observa que um dos
aspectos do coletivo € que ele serve como uma protecéo e pode nos auxiliar na luta
contra o narcisismo e o0 ego (DUROZIER, 2010, p. 113). Paya (2000) compreende o
treinamento da mesma forma, como uma protecao. Para o diretor, “[...] 0 instrumento
do ator é seu organismo [...] sua prépria pessoa no melhor sentido da relagédo corpo-
espirito” (PAYA, 2000, p. 151). Portanto, o principal objetivo do treinamento “[...] €
conhecer o organismo e sua utilizacdo” (PAYA, 2000, p. 151). Ao compreender o
treino como “[...] um meio que impede o ator de cometer desvios, erros, como um
mecanismo de protecdo” (PAYA, 2000, p. 151), Paya esta abrangendo ndo s6 o
aspecto fisico do ator, mas todo o seu organismo. O ator deve treinar para se
conhecer, tanto no aspecto fisico como espiritual, e conseguir gerenciar seus
humores, canalizando-os para o trabalho.

O gerenciamento das tensfes, atritos e mesmo das questdes de ordem
pessoal, que podem interferir no trabalho do grupo, é fundamental. E a meu ver, pela

experiéncia do UTA, a opc¢ao por essa linha de trabalho de ator, que se dedica a um
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trabalho continuo e sistematizado junto ao seu grupo, auxilia nesse sentido. Tenho a
sensacao de que € justamente a énfase no trabalho, no treinamento, o principal fator
agregador do grupo. Na medida em que cada um é capaz de enfrentar dificuldades
de toda ordem diante de seus colegas € que se constréi a admiracéo e o respeito de
uns pelos outros, e 0 grupo se consolida. E por intermédio do enfrentamento dos
atritos e das tensdes por eles geradas, e que, obviamente, acontecem vez ou outra,
que 0 grupo, a meu ver, vem conseguindo se manter coeso.

No caso do UTA, apdés a transmissdo dos exercicios pelo LUME, a
incorporacdo se dava através da criacdo de caminhos proprios por parte de cada
ator, ou seja, de forma solitaria, mas também solidaria, com os atores
compartilhando suas duvidas e dificuldades, e também seu conhecimento e
experiéncia sobre determinados exercicios. Vemos aqui o objetivo do grupo, de um
ator construindo sua capacidade de autonomia, sendo capaz de trabalhar
independentemente de um diretor, mas que, a0 mesmo tempo, ndo se isola do
grupo.

Podemos relembrar a descricdo da forma como se construiu o treinamento do
grupo, de como o0s atores se organizavam na transmissdo e conducdo dos
exercicios sobre 0s quais ja possuiam maior conhecimento e experiéncia. No
treinamento, tal qual ocorria e ocorre, ndo ha competicdo, ndo h& certo e errado,
mas uma osmose, uma vontade compartilhada. Sobretudo, o treinamento é o lugar
no qual realmente podemos ser nés mesmos, no qual, de tanto falhar, ndo nos
incomodamos por ser faliveis. Trata-se do lugar no qual tomamos consciéncia e nos
aceitamos como sujeitos cheios de duvidas, incertezas, medos, 0s quais, com a
protecdo advinda da intimidade do trabalho em grupo, podemos superar cada vez
mais quando nos lancamos a novas investigacoes.

Ha uma fala de Barba (1991), a partir da qual ele comenta sobre os riscos do
treinamento e os diferentes periodos pelos quais os atores do Odin Teatret e ele
mesmo passaram. Em alguns periodos privilegiavam excessivamente a técnica, em
outros a falta de motivacao dos atores tornava o treinamento uma ginastica repetitiva
e monotona, em outros, ainda, ele tentava conduzir os atores através de
explicacbes. No entanto, deu-se conta de que suas explicacdes, e sua conducéo,
nao funcionavam, e desistiu. Barba percebeu que, a partir daquele momento, “[...] o
treinamento se transformou num processo de auto-definicdo” (BARBA, 1991, p. 63),

e, para o qual, cada ator deveria decidir seu proprio sentido. Parece-me que essas
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guestdes que abordei imediatamente acima tratam exatamente disso. Vejamos a
fala do diretor italiano, atentando tanto para o fato de que é um diretor a falar para
seus atores e, a0 mesmo tempo, imaginemos a possibilidade de um ator falando

para o outro.

[...] destruir o teatro das nossas relacdes, e encontrarmo-nos, eu e ele,
como homens, como companheiros de armas que nao tém necessidade de
se defender, ligados, mais do que irméos, pelas dividas e ilusées de anos
passados pacientemente juntos [...]. Entdo, ndo se tratava mais de ensinar
ou aprender alguma coisa, tracar um método pessoal, descobrir uma nova
técnica, [...]. Somente ndo ter medo um do outro. Ter a coragem de se
aproximar até ser transparente e deixar entrever o poco da prépria
experiéncia. [...] (BARBA, 1991, p. 63).

Esta ai um possivel sentido para o treinamento: “ter a coragem de se
aproximar” do outro, “até ser transparente e deixar entrever o poco da propria
experiéncia”. Dessa forma, uma comunicagdo sutil acontece — a comunicacao
subliminar — uma escuta e um estado outro, no qual apenas um olhar, um gesto, sao
capazes de revelar caminhos.

As questdes apontadas até o momento: organizacdo e forma como se da o
treinamento, as regras do grupo para o treinamento, o siléncio, o ndo dito e as inter-
relacbes entre os atores contribuem para a afinacdo entre os componentes do
grupo, e para a atitude do ator no momento da criacdo do espetaculo. Essas
caracteristicas, com efeito, fazem os atores circularem livremente nesse lugar, no
qual todos exercem a funcao criacao.

Finalmente, essa atitude de escuta e respeito as necessidades uns dos
outros, sem uma orientacdo impositiva, que dita caminhos, parece fundamental para
a permanéncia de grupos. Temos como exemplo grupos como, entre outros, o Oi
Nois Aqui Traveiz, a Cia. dos Atores e o Vertigem, que trabalham aos moldes
coletivos e colaborativos, ou mesmo grupos nos quais nao existe a figura do diretor,
como no caso do LUME, o qual, conforme Ferracini (2012), vem trabalhando sem
diretor, e também sem dramaturgo, cenografo, e iluminador. Diz ele: “[...] Muitos dos
espetaculos atualmente em repertério foram baseados, em grande parte, no material
organico corpéreo e vocal dos atores e na sua ‘costura’ realizada pelos proprios
atores [...]” (FERRACINI, 2012, p. 49). O trabalho do LUME, diz Ferracini (2012) esta
baseado na premissa do ator como criador, ou seja, aquele que é capaz de criar e

re-criar a partir de seu proprio corpo e voz, seu proprio texto e espetaculo, capaz de
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trabalhar dispensando o diretor, mas também “[...] aquele ator que pode trabalhar
com todos esses criadores, mantendo sua independéncia artistica. Ator como

criador e dono de sua propria expressao” (FERRACINI, 2012, p. 48).
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4 A IMPROVISACAO COMO FUNCAO CRIACAO

NOs poédemos fazer tudo que nos quéremos=8,
Andréa Reckziegel, aos 3 anos

A improvisacao tem acompanhado o trabalho do UTA ao longo de seus vinte
anos de atividade, tanto como procedimento no processo de formagédo de seus
integrantes, como nos processos de criacdo de seus espetaculos. Neste capitulo,
pretendo discutir a pratica improvisacional nos processos de criacdo do UTA, a partir
das transformacdes surgidas em um momento especifico do trabalho do grupo,
como um fator constituinte da funcao criacao.

Para tanto, primeiramente descrevo o processo de criacdo de O Ronco do
Bugio, que mescla procedimentos improvisacionais aos moldes do jogo teatral
(SPOLIN, 1979; RYNGAERT, 2009) e das técnicas de representacao herdadas do
LUME, baseadas em um vocabulario de agbes fisicas e vocais previamente
codificadas pelos atores a partir do estudo de exercicios que possibilitam a
investigacao de diferentes técnicas corporais.

A sequir, discuto os procedimentos improvisacionais no processo de criacdo
do espetaculo Mundéu, O Segredo da Noite baseado nas técnicas de representacéo
herdadas do LUME e da investigacdo dos elementos narrativos da danga indiana
Bharata Natyam. Para encerrar, apresento a improvisagdo baseada no jogo teatral
(SPOLIN, 1979; RYNGAERT, 2009) e nas técnicas de representacdo com mascaras
(LECOQ, 2010), como no espetaculo A Mulher que Comeu o0 Mundo.

Desde seu inicio, e até o processo de criacdo de Mundéu, O Segredo da
Noite, que doravante denominarei apenas Mundéu, o interesse do UTA centrava-se
na investigacao de diferentes técnicas corporais, em primeiro lugar com o objetivo

de instrumentalizar-se como atores, como vimos no capitulo trés, mas também na

Frase utilizada por minha sobrinha quando estava iniciando na pré-escola e tentava dizer os verbos
corretamente, acentuando-os sempre como proparoxitonos. Em determinada ocasido, quando
estavamos naquele “quarto da bagunca” que toda casa possui — e onde se guardam tudo que esta
fora de uso e da onde nado se quer jogar fora — ela, que estava la pela primeira vez, estava encantada
por poder mexer em tudo e pegar tudo que queria, em determinado momento virou-se para mim e
exclamou: “que bom, aqui nés podemos fazer tudo que nds queremos!” E quando, no UTA,
estavamos no processo de criagdo de Mundéu - o Segredo da Noite e, por vezes, nos perguntavamos
sobre a maneira de misturar os mitos das diferentes lendas a partir das quais o espetaculo estava
sendo criado, contei ao grupo essa histéria de minha sobrinha quando pequena, e a mesma tornou-
se nosso “lema”. A cada vez que duvidavamos de nossas op¢des alguém dizia: “aqui nés pédemos
fazer tudo que nds quéremos!”. A frase estd inclusive no texto de Gilberto, no programa do
espetaculo.
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utilizacdo dessas técnicas como disparadores de elementos para a criacdo e a
codificacdo de acdes, além do estudo da presenca do ator.

No prosseguimento de suas investigacdes, o interesse do grupo direcionou-se
para a mascara, que comeca a investigar de forma mais detalhada no processo de
criacado do espetaculo A Mulher que Comeu o Mundo. Na ocasido, o grupo estudou
as mascaras expressivas, entre as quais as larvarias e as que os préprios atores
confeccionaram, além das da Commedia Dell’'Arte39. O trabalho com as mascaras foi
baseado no jogo improvisacional, que utilizou a abordagem tanto pela forma da
mascara, como pela exploracdo de situacdes e personagens. E ndo € que nao exista
a codificacao das agbes, obviamente criam-se formas, no entanto, elas se erigem no
jogo improvisacional e sdo tornadas cédigos a posteriori.

Percebi que, quando iniciavamos uma nova investigacdo, nossas praticas se
alteravam e, com elas, nossa forma de relacionarmo-nos com o trabalho e entre noés.
A presenca do ator, inicialmente baseada no desenvolvimento da capacidade de
modular a energia e na codificacdo das acdes fisicas e vocais, altera-se para a
presenca exigida pelo jogo das mascaras. Os caminhos sdo bastante distintos e
acabam por influenciar os diferentes niveis de funcionamento do grupo. As
caracteristicas da relagcdo dos atores com seus materiais de criagdo — as acoes
fisicas codificadas e as mascaras, e a inter-relacdo com seus colegas, assim como o
envolvimento no processo de criacdo, alteram-se sensivelmente. Também se
transformam os procedimentos do trabalho relacionados a continuidade e
manutencado dos espetaculos.

Essa transformacéo, a meu ver, diz respeito a passagem de uma atitude mais
disciplinada e organizada, diante do trabalho de criacdo, para uma atitude mais
lidica e transgressora. Digo ludica e transgressora no sentido do ator perseguir
certo estado de presenca, que estou nomeando como a presenca coOmica,
necessaria ao trabalho desenvolvido com as mascaras, em todos o0s planos
relacionais possiveis durante o processo de criacdo e, assim, contaminando todo o

modo de fazer junto do grupo em sua organizagao coletiva de trabalho.

4.1 IMPROVISACAO: ENTRE A ESPONTANEIDADE E A ELABORACAO

39 As diferentes mascaras aqui citadas, e a Commédia Dell’Arte serdo explicitadas na continuidade do
presente capitulo,durante a descricdo do processo de criacdo de A Mulher que Comeu o Mundo.
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Ao analisar a improvisacdo como formacao do ator, alinhado a outros tantos
pesquisadores, Icle aponta que, ao longo da histéria do teatro, a improvisacéo esta
presente desde as manifestacfes mais formais até as técnicas experimentais. Além
disso, recorda que a partir do trabalho dos diretores-pedagogos do século XX, a
improvisacao “[...] passa a ser compreendida como o grande método de criacdo para
o ator” (ICLE, 2002, p. 76), e dentro dos laboratorios teatrais, sua utilizacao ja
aponta que, se por um lado ela “[...] pressupde a criacdo espontanea e nova, por
outro, este novo € sempre a sintese das acdes e experiéncias passadas” (ICLE,
2002, p. 76). Assim, tanto como método, quanto como estrutura teatral, “[...] a
improvisacdo confunde-se com o proprio agir do ator e pode ser considerada uma
capacidade de criac&o. E o ponto de partida e de chegada de um processo continuo”
(ICLE, 2002, p. 77).

Saliento esse aspecto ambivalente da improvisacdo — do inesperado, do
espontaneo e do inacabado, ao mesmo tempo em que envolve um processo de
elaboracdo de experiéncias passadas e consequente formalizacdo -, para
esclarecer que compreendo a improvisagdo como o “agir do ator” e como uma
“capacidade de criacdo” (ICLE, 2002). Trata-se, portanto, de tomé&-la também como
um pensar.

No capitulo intitulado A Energia, ou seja, o pensamento, de seu livro A Canoa
de Papel (1994), Barba utiliza a descricdo de uma aula de balé para principiantes na
escola do Teatro Real de Copenhagen, para explicitar o que chama de
“pensamento-acao”, o “pensar com o corpo inteiro” (BARBA, 1994a, p. 104).

Na descricdo, a professora de balé chama a atencdo de Barba para uma
aluna que executa exercicios. Para Barba, a menina ndo € diferente dos demais
alunos ao executar a sequéncia do exercicio. E entdo que a mestra observa a
capacidade da aluna em seguir a musica sem se abandonar a ela, ou seja, a menina
mostrava uma “[...] capacidade de manter e modelar o proprio ritmo — a propria
energia — dialogando de maneira pessoal com a musica [...]" (1994a, p. 104), e,
assim, Barba percebeu que, embora a crianga ainda fosse inexperiente na danca,
era capaz de “penséa-la com o corpo inteiro” (1994a, p. 104), sem a mecanicidade
que poderia ter o exercicio. Concretamente falando, a energia é forca muscular e
nervosa, que na vida cotidiana estamos a todo o0 momento modelando, mesmo que

inconscientemente. O que deve interessar ao ator, diz Barba,
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[...] € 0 modo pelo qual este processo bioldgico da matéria vivente converte-
se em pensamento, € remodelado em mise-en-vision para o espectador [...]
para remodelar artificialmente a propria energia, o ator deve pensa-la de
forma tangivel, visivel e audivel, deve representa-la, decompd-la numa
gama, manté-la, suspendé-la numa imobilidade que age, fazé-la passar com
velocidades e intensidades diferentes, como num slalom, através do
desenho dos movimentos (BARBA, 1994a, p. 105).

Barba compreende “improvisacdo” como o refinamento do trabalho do ator
sobre os diversos niveis do seu bios cénico, ou seja, como as estratégias que ele
utiliza para produzir e controlar os saltos de energia que dao vida a esse bios

(19944, p. 105). Improvisacao €, assim,

[...] pensamento-acao no leito de uma partitura fisica. Nao importa se esta
partitura é construida pelo ator ao longo de um paciente trabalho de
ensaios, se é fixada pela tradicdo ou se, em vez disso, o ator, levado pela
segunda natureza de seu corpo extracotidiano, a componha no exato
momento em que a execute (BARBA, 1994a, p. 107).

A meu ver, 0 pensamento de Barba sobre a improvisacdo, o “pensamento-
acao no leito de uma partitura fisica”, nos faz compreender que a improvisagcao é

essencial ao trabalho do ator. No entanto, diz o diretor-pesquisador:

[...] Uma improvisagcdo cumpre a sua funcao apenas se puder ser repetida
em todos os seus detalhes de modo que possa ser elaborada. Ainda que
sofra profundas mudancas a acdo deve conservar o que a faz viva: seu
sangue, sua motivagdo, seu ritmo, sua légica interna e invisivel (BARBA,
19944, p. 228).

Em sua pesquisa sobre a improvisacdo como formacao do ator e construcao
de conhecimento, Icle (2002) toma a afirmacdo de Barba para compreender seu
objeto de estudo, ou seja, a improvisagdo, como “[...] uma capacidade do ator de por
em pratica um ‘pensamento-acdo’ em intima ligacdo com sua presenca” (ICLE,
2002, p. 86). A partir dai, o autor trata a improvisacao teatral como “[...] a acao fisica
no aqui-agora”. Isso implica dizer que, para ele, “[...] improvisar € agir de forma nao
programada na resolucdo de um problema imediato. Além disso, consideramos a
articulacéo consciente das ac¢0es fisicas do ator [...]" (ICLE, 2002, p. 86).

Assim, conforme discorrerei neste capitulo, percebo que no trabalho do UTA o
“espirito de ator improvisador” (CHEKHOV, 1996, p. 48) que contaminou todos os

ambitos da vida do grupo, foi se constituindo pela nossa pratica e, a0 mesmo tempo,
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nos constituindo como atores e grupo. Nado vejo a improvisacdo como o Unico
caminho ou mesmo como um caminho milagroso, mas sim, como o caminho que
escolhemos e que, em certa medida, nos escolheu.

Ao fazer essas colocacfes, busco esclarecer que ndo penso a acdo de
improvisar como um meio de facilitar os processos, ao contrario, 0 improvisar traz
consigo a exigéncia de disposi¢do para o trabalho e de uma atitude “flexivel” por
parte do ator (CHEKHOV, 1996), tanto no ato mesmo da improvisacao/criacdo, como
para aceitar utilizar ou ndo o material criado. E é nessa dinamica, de acolhimento ou
recusa do material improvisado, que vamos acumulando experiéncias e histéria, as
quais, num dado momento, durante um ato de criacdo, devido a oportunidade criada
pelo aqui-agora do ato de criacdo, pode explodir em forma de uma acéao.

Podemos pensar esse momento da explosdo de acdo como 0 momento em
gue nos deixamos permear pelo trabalho uns dos outros, no qual todos contribuem
na geracdo do espaco onde se acumulam as experiéncias de cada um e o que
emerge € a prépria criacdo. Nao importa aqui quem foi o propositor da agéo, importa
a construcao conjunta, gerada no instante e no tempo, pois “[...] improvisacao nao é
apenas a agao no presente, mas toda a historia que esta acdo carrega do passado.
No trabalho do ator, poucos segundos podem conter anos de trabalho” (ICLE, 2002,
p. 81).

Com o intuito de direcionar a discussdo para 0 proximo tema componente
deste capitulo, considero interessante trazer uma afirmacdo de Jacques Lecoq
(2010) sobre a metodologia de trabalho que utiliza em sua escola. O ator e mestre
diz:

N&o abordamos o teatro em sua dimensao simbdlica, tal qual se manifesta
em certos grandes teatros orientais. O teatro simbolico é um teatro
acabado, como seria um cristal. Quando uma matéria estd saturada,
cristaliza-se numa geometria estrita, imutavel. Essa permanéncia
caracteriza o nd japonés ou o kathakali. Eles atingiram formas completas,
perfeitas, as mais apropriadas a seu grau de exigéncia. Se os atores desses
teatros devem, é claro, entrar nessas formas e alimenté-las, eles ndo tém

de inventa-las. Eu prefiro trabalhar com teatros cujas formas estao por vir
(LECOQ, 2010, p. 154).

Lecoq sintetiza a principal diferenca entre o teatro codificado, a atuacao
codificada e o ndo codificado. No primeiro, os atores trabalham sobre formas que ja

estdo dadas, as quais ndo precisam inventar, mas nas quais devem “entrar’ e
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“alimentar”, dando continuidade a uma tradicdo anterior a eles. No teatro né&o
codificado, as formas ndo estao dadas, “estao por vir’ e cabe ao ator inventa-las.

E ha ainda uma terceira possibilidade de o préprio ator inventar as formas a
partir das quais vai criar num segundo momento, como é 0 caso, por exemplo, dos
processos de criacdo de O Marinheiro da Baviera e Mundéu. Em ambos havia uma
etapa de trabalho, de investigacdo de linguagens teatrais, através do estudo de
diferentes técnicas corporais, as quais embasavam a criacdo de um repertério de
acOes fisicas e vocais. Era a partir desse repertorio, ou seja, de um vocabulario de
acOes, ou formas pré-existentes, que o ator do UTA trabalhava para criar o
espetaculo. O ator improvisava, utilizando seu vocabulario criado na primeira etapa
e, na segunda etapa, fixava-o. Remetendo-nos a Lecoq (2010), esse vocabulario
pode ser compreendido como a “forma cristalizada numa geometria”, porém nao
imutavel. A forma tornar-se-a viva por intermédio da atuacdo e da improvisacao do
ator, de seu pensamento-acéo, na constru¢do de uma nova forma, o espetaculo.

Para fins deste estudo, compreendo o teatro de tradicdo codificada como
aguele em que o ator, no momento da criacdo do espetaculo, utiliza-se de um
vocabuléario de acdes fisicas e vocais previamente estabelecidas e conhecidas,
sendo que essas acOes podem ter sido criadas por ele, ou ndo. Portanto,
compreendo o teatro de tradicdo ndo codificada como aquele em que o ator procura
criar sem utilizar seu vocabulario de acdes pré-existentes, mas tenta construir
formas através da utilizacdo de elementos ainda nado explorados, ou seja, a
construcdo da forma da-se no momento mesmo da improvisacao.

A seguir, pretendo me deter um pouco nesses dois modos de abordar a
criacdo — um que toma como ponto de partida codigos prévios e outro que 0sS
inventa no processo — buscando delimitar o modo como eles tem permeado a funcao

criacao no trabalho do UTA.

4.2 IMPROVISACAO E CODIFICACAO

Os principios que influenciaram o0s primeiros processos de criacdo de
espetaculos do UTA foram investigados na perspectiva da denominada Antropologia
Teatral realizada pelo diretor teatral Eugenio Barba. A Antropologia Teatral é “[...] 0
estudo do comportamento sociocultural e fisiolégico do ser humano numa situacéo

de representacao” (Barba, 1995, p. 8).
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A partir de suas observacbes e estudos das representacdes de teatros
orientais e ocidentais, pertencentes a “[...] tradicbes organizadas segundo codigos e
meétodos de formacdo claramente estabelecidos [...] relativamente constantes no
tempo, fruto de uma larga sedimentacdo de experiéncias [...]” (BARBA, 1994b, p.
17), Barba percebe que o ator oriental tradicional possui regras que codificam a
representacdo e alicercam seu meétier. Mas Barba argumenta que, nha comparacao
do ator oriental com a formac&o do ator ocidental contemporaneo, este ultimo nao
possui regras que orientem sua acéo, a qual esta geralmente apoiada em um texto
ou nas indicagdes de um diretor. Dessa forma, a Antropologia Teatral investiga
principios capazes de construir as bases materiais para orientar o ator ocidental
(BARBA, 1995, p. 8).

Barba (1995) observa que na tradicéo ocidental o trabalho do ator-bailarino é
comumente orientado para lidar com a psicologia, o comportamento e a historia da
personagem que estd representando, a partir de uma “rede de ficcdes, de ‘ses
magicos™ (BARBA, 1995, p.18).

Assim, ele chega ao conceito de “pré-expressividade”, o nivel de organizacéo
gue estaria na base do trabalho do ator. O diretor alerta que os principios pré-
expressivos nao sao conceitos frios relacionados somente com a fisiologia e
mecanica do corpo ator. Ao contrario, também sao baseados numa rede de ficgles,
“[...] mas fic¢des, ‘ses magicos’, que lidam com as forcas fisicas que movem o corpo.
O gue o ator-bailarino esta procurando, nesse caso, € um corpo ficticio, ndo uma
personalidade ficticia” (BARBA, 1995, p. 19).

Para quebrar as respostas automaticas do comportamento cotidiano, o ator
pode imaginar que estd empurrando, levantando, tocando objetos de determinado
peso e consisténcia e, assim, dramatizar as acdes corporais, a exemplo do que é
feito nas tradicGes orientais, no balé ou na mimica de Decroux (BARBA, 1995, p.
19).

A observacao de atores orientais e ocidentais capazes de prender a atencéo
do espectador com sua presenca, tanto em situacdo de representacdo quanto
durante uma demonstragdo técnica, com a mesma intensidade, levou Barba a
perceber que a forca da presenca desses atores estava no uso particular do corpo
de forma diversa do cotidiano. Assim, o ponto de partida na investigacdo dos
principios que regem o “bios cénico, ou a vida do ator” (BARBA, 1995, p. 9), é

compreender que esse depende de técnicas corporais extracotidianas, ou seja, “[...]
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técnicas que ndo respeitam os condicionamentos habituais do corpo” (Barba, 1995,
p. 9). A esse “[...] nivel basico de organizacdo comum a todos os atores”, Barba
denomina de “pré-expressivo”, e € ele o foco das pesquisas da Antropologia
Teatral*® (PRE-EXPPRESSIVIDADE..., 1995, p. 187).

Para Barba (1994b), quando o ator*! estd nessa situacdo organizada de
representacdo, sua presenca fisica e mental é modelada por esses principios
“extracotidianos”, por uma maneira de agir diferente daquela que utilizamos
cotidianamente. A forma extracotidiana de utilizar o corpo e a mente constitui a
técnica do ator (BARBA, 1994b, p. 15). Essas técnicas, nos diz Barba, podem ser
conscientes e codificadas (sobre as quais a Antropologia Teatral se debruca e que
sdo mais encontradas nas tradi¢cdes teatrais asiaticas) ou inconscientes, “[...] mas
implicitas no uso e na repeticdo de uma pratica cénica” (BARBA, 1994b, p. 15), mais
encontradas na tradicdo teatral euro-americana, e as quais € possivel alinhar as
metodologias baseadas no jogo improvisacional do ator. E é justamente entre uma e
outra tradicdo que o UTA foi construindo seu proprio caminho.

Compreendo o teatro de tradicdo ndo codificada como aquele em que o ator
cria sem utilizar um vocabulario de a¢Bes ou codigos pré-existentes, ou seja, a
construcéo da forma da-se no momento mesmo da improvisacdo. Nesse sentido, é
possivel criar uma série de partituras de acdes fisicas e vocais, a partir de diferentes
estimulos, como temas, situa¢des, musica, sem fazer uso de um repertorio prévio de
acOes que o ator ja possui. No caso do UTA, o caminho para uma tradicdo teatral
nao codificada encontrou no jogo do ator seu principal alimento: “[...] jogo € o lugar
de todas as invengdes e incita a criacdo [...] inquieta e seduz [...] exige que 0s
participantes se arrisquem com tentativas que rompam com seu savoir-faire habitual
[...]" (RYNGAERT, 2009, p. 72).

Para aprofundar seus estudos, em 1979, Barba cria a ISTA — International School of Theatre
Antropology, a qual é formada por uma equipe de atores, bailarinos e teéricos euro-americanos e
asiaticos. A ISTA constitui-se em um laboratoério no qual sao investigados os fundamentos do trabalho
do ator e do bhailarino, e da percepcédo do espectador, a partir de uma visdo transcultural. Dai a
importancia da participacdo de artistas de diferentes culturas (BARBA, 1994b). A iniciativa para a
criacdo da ISTA e da organizacdo dos estudos da Antropologia Teatral ocorreu quando, apés ter
dirigido trés encontros internacionais de grupos de teatro, Barba foi convidado para dirigir um quarto
encontro em Bonn, na Alemanha. Na ocasido, a proposta colocada por Barba, de fazer uma reunido
de estudos comparativos com mestres de diferentes culturas, foi aceita. Em 1980, em Varsdvia, na
Polbnia, Barba realizava sua primeira conferéncia sobre Antropologia Teatral, defendendo a hip6tese
de que “[...] principios transculturais estdo na base de cada técnica performativa” (BARBA, 1994b).
Devido ao carater transcultural de sua pesquisa e pelo fato de as manifestacdes espetaculares
orientais ndo apresentarem distincdo entre o ator e o bailarino, a exemplo do que ocorre na cultura
euro-americana, Barba utiliza a denominacao “ator/bailarino”.
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Espaco potencial de criagao, o jogo

[...] ndo provém nem da realidade psiquica interior (ele se distingue do
sonho e da fantasia), nem da realidade exterior (ele ndo se confunde com a
experiéncia real), que ele ndo esta nem dentro nem fora, Winnicot o situa
em uma zona intermediaria, um espaco potencial definido como o campo da
experimentacao criativa. Esse espaco é essencial ao desenvolvimento e se
confunde com o espaco cultural, o das pulsBes criativas, sem as quais o
individuo ndo encontra mais sentido para sua existéncia [...] (RYNGAERT,
2009, p. 39).

Ao prefaciar a edicdo brasileira de Jogar, representar, a ex-aluna de
Ryngaert, Maria Lucia de Souza B. Pupo, comenta que o pesquisador prossegue em
suas investigacdes no sentido de contribuir para a elaboracdo de uma pedagogia do
teatro, ao abordar o jogo como improvisacdo teatral de carater ludico, debrucando-
se sobre a relacdo entre o0 jogo, O sujeito e o0s signos de uma teatralidade
organicamente engendrada (RYNGAERT, 2009, p. 14).

Assim,

[...] dizemos ‘que ha jogo’ quando numa improvisagdo e/ou numa
representacdo, os jogadores, mesmo assumindo o que esta previsto na
encenagdo ou no roteiro, dispdem de espago suficiente entre as
engrenagens para que a invengdo e o prazer possam penetrar, assim dando

a impressao de reinventar o movimento no proprio momento em que o
efetuem [...] (RYNGAERT, 2009, p. 54).

Quais sao, entdo, as caracteristicas do processo baseado no jogo? Qual é a
singularidade do processo de jogo experimentado no UTA?

Quando penso nisso, 0 primeiro exemplo que me vem a mente € um jogo
bastante simples na sua forma e que vem acompanhando o processo de trabalho do
grupo, ja ha algum tempo: o jogo da bolinha. Esse jogo, geralmente utilizado para
fins de aquecimento corporal, consiste em lancar uma bolinha (tamanho de uma bola
de ténis) a um dos colegas que, por sua vez, vai lancar a outro e, assim,
sucessivamente, enquanto todos se deslocam (correndo, pulando e caminhando)
pelo espaco, ao mesmo tempo, sem deixar que a bola toque o chdo. Ocorre, porém,
gue no ato mesmo do jogo ele foi se transformando, fomos criando outras nuances,
variacOes, ideias, de modo que ele assumiu outros caracteres no processo de
criacdo para além da preparacdo corporal. Uma variacdo do jogo da bolinha, por
exemplo, é utiliza-lo como estimulo para a improvisacao vocal ou improvisacdo de

textos.
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Como afirmei, esse € um jogo de estrutura simples: todos os jogadores se
deslocam pelo espaco, devendo estar atentos ao espaco e a bolinha que estéa sendo
lancada. As transformacdes, que acabaram por complexificar um pouco mais o jogo,
foram provenientes do modo como o grupo foi se debrucando sobre ele ao joga-lo.
Assim, houve momentos em que alguém propunha intencionalmente (antes do inicio
do jogo ou externava oralmente durante) alguma variante para o jogo. Por exemplo:
receber a bola com uma das mé&os e lancar com a outra, receber com o corpo
inteiro, ndo somente com mao e bragos, e, lancar, igualmente, com todo o corpo
como se a bola fosse um prolongamento do mesmo. Em outros momentos as
proposicoes aconteciam dentro do jogo, sem a necessidade da pausa ou da
explicacdo para que houvesse a adesédo. Pequenos acordos compartilhados na
minucia do jogo, quase invisiveis, porém transformadores do jogo e dos jogadores.

Esse carater momentaneo do jogo acaba por definir certa forma de criacao,
uma maneira de estar em estado de atencao, de criagao, pois “[...] 0 jogo desliza nos
espacos mais infimos entre dois atores, dois jogadores; ele existe, de maneira
precaria, apenas no movimento que o faz nascer, no jorro do instante que possibilita
seu surgimento [...]"” (RYNGAERT, 2009, p. 53). Imagino que, talvez, resida ai a
singularidade do jogo estabelecido no UTA: ter algo em comum que se transforma
por forca da relagao no grupo, e, sobretudo, no momento, no instante do jogo.

Essa caracteristica aberta e movente do jogo propiciou, no caminho
investigativo do grupo, uma maneira de quebrar com as possibilidades mais rigidas
do trabalho inicial (codificacdo de acbOes previamente estabelecidas por cada ator) e
constituiu um traco importante na funcdo criacdo. Trata-se de contemplar a
improvisagdo como aspecto que proporciona ao ator a possibilidade de uma
presenca plena, sem grande diferenca entre o processo criativo e 0 momento da

performance*?, pois

[...] a capacidade de jogo de um individuo se define por sua aptidao de levar
em conta o movimento em curso, de assumir totalmente sua presenca real a

Nesse sentido, cabe referir a pesquisa de Massa (1997) sobre 0 jogo de improvisagdo do ator no
momento da performance. Diferentemente do estudo que venho desenvolvendo nesta tese, da
criagdo do ator durante o processo de criacdo do espetaculo, Massa foca o ato criador do ator
durante a encenacdo, no momento da performance. No entanto, € interessante a abordagem de
Massa ao relacionar a interpretacdo, enquanto a atuagéo do ator em cena, a improvisagdo. Massa
observa que o improviso ocorre paralelamente ao processo de interpretacdo, ou a atuacdo do ator no
momento da performance.
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cada instante da representacdo, sem memoéria aparente daquilo que se
passou antes e sem antecipacdo visivel do que ira ocorrer no instante
seguinte. Essa capacidade se apoia na disponibilidade e no potencial de
reacdo a qualquer modificacdo, ainda que ligeira, da situacdo [...]
(RYNGAERT, 2009, p. 55).

Para circunscrever melhor, entdo, o que chamo de funcéo criacdo € preciso
analisar um momento chave no qual a improvisagdo foi tomada como movimento

nao codificado previamente, mas como possibilidade de criagdo da encenagao.

4.3 O RONCO DO BUGIO

O espetaculo O Ronco do Bugio foi o primeiro espetaculo do UTA pensado e
estruturado para o espaco da rua. Estreou em 1996 e originou-se do projeto Oficina-
Montagem*3. O projeto tinha como objetivo investigar as relacdes possiveis entre
técnicas de atuacdo estrangeiras e uma identidade gaucha, utilizando as figuras do
bufdo, a partir da referéncia do bobo da corte europeu, e do bugio, um macaco tipico
do Rio Grande do Sul, que vive em bandos e cujo nhome denomina o Unico ritmo

musical genuinamente gaucho.

Figura 12 — Apresentacdo de O Ronco do Bugio (a)

]

Silvana Stein, Leonor Melo. Marcelo de Paula, Alice Guimaraes, Arlete Cunha e Dejair Ferreira, em O
Ronco do Bugio, Usina do Trabalho do Ator, 1996. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli
Méliga.

43 Esse projeto foi a primeira etapa de um projeto mais amplo, intitulado Trilogia Mascarada, e recebeu
financiamento do FUMPROARTE.
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O projeto foi aberto & comunidade e acabou por ter a fungéo de reestruturar o
grupo apos a producdo de Klaxon (1994), depois do desligamento do grupo da
Secretaria Municipal da Cultura, da Prefeitura Municipal de Porto Alegre e da
reestruturacao dos integrantes do grupo e sua instalacdo no espaco da Cia. de Arte.
Houve ainda, nesse intervalo de tempo, a producdo de O Marinheiro da Baviera,
com Gilberto Icle e Celina Alcantara, mantendo o grupo em atividade em Porto
Alegre, enquanto Alice Guimardes e Silvana Stein realizavam uma viagem de
estudos na Europa.

A oficina-montagem teve a duracdo de trés meses e contou com vinte
participantes, além dos quatro atores que integravam, naquela ocasidao, o UTA.
Numa primeira fase, os participantes experimentaram elementos do treinamento
sistematizado pelo grupo. Apos, vivenciaram uma proposicdo de trabalho que
buscava abordar técnicas para a constituicdo de uma figura bufonesca na sua
relacgo com a figura do bugio, animal que apresenta um comportamento
humanizado como, por exemplo, ao sentir-se ameacado mostra o filhote, na
tentativa de evitar o perigo. Em todas essas etapas, a improvisacao foi utilizada:
como procedimento de formacao; na exploragao das possibilidades expressivas dos
exercicios de treinamento; na construcdo e fuséo das figuras do bufédo e do bugio; e,
na criacdo das cenas para a montagem do espetaculo.

Figura 13 — Apresentacdo de O Ronco do Bugio (b)

Dejair Ferreira, Cica Reckziegel, Celina Alcantara, Arlete Cunha e Roberta, em O Ronco do Bugio,
Usina do Trabalho do Ator, 1996. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

No territorio dos géneros e estilos dramaticos, o bufdo é aquele que néao
acredita em nada, que faz zombaria de tudo, cagcoando e fazendo sarcasmo néao
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apenas do comportamento, mas das convicgcdes mais profundas das pessoas.
Lecoq, um dos grandes mestres desse estilo, e referéncia no estudo das mascaras e
figuras de estilo dramatico, entre elas o buféo, realizou uma investigacao para “[...]
fabricar um outro corpo, um corpo de bufdao” (LECOQ, 2010, p. 180). Quando
improvisado entre personagens com caracteristicas iguais, Lecoq percebeu que
esse deboche e sarcasmo tornava-se uma forma de maldade que beirava o
insuportavel e pediu a seus alunos que se transformassem, aumentando
exageradamente o volume das barrigas, nadegas, costas, peitos. Lecoq descobriu
gue os bufbes se sentiam mais livres a partir dessa transformacgéo corporal, de certa
forma protegidos “[...] nesse corpo reinventado e artificial” (2002, p. 180). Ele

comenta que, assim, tais figuras

[...] ousavam fazer coisas que jamais teriam feito com seus proprios corpos.
Nesse sentido, o corpo inteiro tornava-se mascara. Diante desses corpos
bufonescos, 0s personagens parodiados aceitavam mais facilmente que
‘loucos’ zombassem deles; era mais inconsequente [...] Retomamos ai o
tradicional ‘bobo da corte’, que, longe de estar realmente imerso na loucura,
pode expressar todas as verdades. Num corpo de bufédo, aquele que zomba
pode tomar a palavra e dizer coisas inacreditaveis, até cacoar do
‘incacoavel’: da guerra, da fome no mundo, de Deus [...] e, na transposicao
bufonesca, fazer-nos aceitar o inaceitavel (LECOQ, 2010, p. 180-181).

A funcao dos bufdes, diz Lecoq, é de zombar de todos nés, da sociedade em
geral, se divertindo o tempo todo ao imitar a vida dos homens (LECOQ, 2010, p.
181). Eles podem reunir-se em bandos, o qual é liderado por um chefe, que conta
com o bando inteiro para compor o que vai dizer. A pesquisa dos gestos e acdes do
corpo fabricado, esse outro corpo, possibilitou encontrar a linguagem especifica dos
bufées (LECOQ, 2010, p. 186). Com seu comportamento, suas “bufonarias”, os
bufdes de O Ronco do Bugio se inserem no territorio dos grotescos, 0s quais,
segundo Lecoq, estdo proximos da caricatura: “[...] se aproximam dos personagens
de nossa vida cotidiana, como alguns desenhos humoristicos podem representa-los.
Jamais questionam o0s sentimentos ou a psicologia, mas sempre a fungéo social [...]”
(LECOQ, 2010, p. 184).

A oficina-montagem, no entanto, nédo iniciou de imediato com o trabalho sobre
o bufdo. Numa primeira etapa, 0s participantes receberam o treinamento
sistematizado pelo UTA**, no qual o objetivo maior foi o de uma incorporacéo dos

exercicios, ou seja, a apreensdo de principios para um estado de atuagdo ou para

44 Sobre o treinamento ver o Capitulo 3.
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uma presenca extracotidiana. Os exercicios foram transmitidos por intermédio de um
processo de imitacdo de acbes. A incorporacdo se deu através de improvisagdes
com a utilizacdo dos exercicios e seus elementos. A improvisacdo, portanto, foi
compreendida como os procedimentos que, no UTA, foram utilizados para a
incorporagcao da tradigéo, “[...] bem como as estruturas mentais implicadas nesse
processo” (ICLE, 2002, p. 85).

De acordo com Icle (2002), as improvisacdes se realizam de duas formas
distintas: a partir dos elementos do trabalho e sem os elementos. Quando a
improvisacao utiliza os elementos, pode se dar: 1) de maneira “livre”, 2) “com
sequéncia pré-determinada” ou 3) “com um tema”. Quando a improvisagdo nédo
utiliza os elementos do trabalho, acontece a partir de um tema que deve ser
desenvolvido pelo ator improvisador diante do grupo. Nas suas diferentes
modalidades, a improvisagao pode ser executada individualmente, em duplas ou em
pequenos grupos.

O procedimento improvisacional foi adotado igualmente na continuidade do
trabalho, porém, com uma caracteristica um pouco diferente. Na primeira etapa, a
transmissdo dos exercicios deu aos atores-oficinandos um vocabulario de acdes
fisicas, as quais foram acrescidas ac¢des criadas e codificadas pelos proprios atores.
As improvisagfes eram realizadas com esse vocabulério, tanto com o objetivo de
incorpora-lo, como para possibilitar a criacdo de novas formas.

O trabalho da primeira fase alterou-se na segunda, quando foram trabalhados
os bufbes, os bugios e a fusdo das duas figuras. O procedimento improvisacional foi
baseado no jogo do ator, ou seja, nas improvisagdes para trabalhar o bufao. A
preponderancia era o estimulo da imaginacdo do ator para criar no aqui-agora seu
bufdo, sem um vocabulario prévio de acoes.

No primeiro dia da segunda fase da oficina foi trabalhado o nascimento dos
bufdes, por intermédio de uma improvisacao conduzida verbalmente, passo a passo,
por Gilberto. Apos o periodo inicial de aquecimento, Gilberto pediu que deitdssemos
no chdo e imagindssemos que estavamos dentro de um ovo. A posicdo do ator
dentro do ovo dependia de cada ator. A seguir Gilberto disse que dentro do ovo
comecava a ser gerado um ser muito feio, com o corpo deformado e que se
deformava ainda mais por estar comprimido. E seguiu: “[...] a0s poucos essa criatura
vai comecar a tentar se movimentar dentro do ovo, que € muito apertado. Deixem

que o esforgco provoque mais deformacdes no corpo e no rosto. Aos poucos a
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criatura vai comecar a quebrar o ovo, que é muito resistente. Deixem que o esfor¢o
para quebrar o ovo continue contribuindo na deformacéo do corpo e do rosto.
Deixem o som do esforco sair. A criatura quebra a casca e 'nasce’. Como € a
criatura?”. E a partir dai Gilberto, nesse mesmo dia e nos dias seguintes, pede que a
criatura comece a explorar o mundo, caminhar, olhar, encontrar 0s outros,
relacionar-se com os demais.

Para desenvolver os bufdes, eles foram colocados constantemente em acéao.
O proprio aquecimento inicial e 0os jogos relacionais eram executados pelos bufoes
dos atores. E quando eles ficaram mais definidos em sua forma e caracteristica
pessoal, foi efetuado um batismo. Para o batismo, cada bufédo exibiu-se por alguns
momentos para o0 bando e relacionou-se com os demais e, a partir das
caracteristicas que apresentava, recebeu um nome dado pelo grupo. O meu buféo
foi batizado de “Baba ovo”.

A relacdo de Gilberto na conducdo das improvisagbes com os bufdes era
propositadamente provocativa, bélica em alguns momentos e, quando meu bufédo
sentia-se ameacado, logo se aproximava e bajulava Gilberto, para nao ser
repreendido. Pegava a mao do diretor e ironicamente a acariciava, o elogiava e, se a
ameaca prosseguia, saia correndo. Na grande maioria das vezes a adulacéo
acabava funcionando. O jogo provocativo entre Gilberto/diretor, que ndo estava na
posicdo de lider dos bufées por ndo ser um deles, mas que tinha sobre eles uma

ascendéncia, era um recurso pedagogico. Lecoq diz que:

[...] do ponto de vista pedagdgico, o territério dos bufes é particularmente
dificil de conduzir, principalmente por estarmos permanentemente em busca
de procedimentos de criacdo. E preciso, portanto, por os alunos em
movimento, para que por si s6s descubram os elementos que acabo de
evocar e, eventualmente, tragam outros (LECOQ, 2010, p. 186-187).

Os elementos de que fala Lecoq sdo a descoberta da zombaria e da diversao
ja apontados. Vemos aqui uma atitude pedagogica com um envolvimento de maior
proximidade, diferentemente, por exemplo, da conducdo de um treinamento de
exercicios para a incorporacdo de técnicas corporais. Sobretudo, € interessante
perceber que o coordenador do trabalho coloca-se também em movimento para
movimentar os atores, joga para que o0 jogo dos atores se produza: “[...] 0 jogo/a
interpretacdo s6 pode estabelecer-se na relagdo com o outro. E preciso fazé-los
entender esse fendmeno essencial: reagir é realcar a proposta que vem do mundo
de fora [...]" (LECOQ, 2010, p. 60-61).
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Criado o buféo, foi realizado o trabalho com o bugio. A improvisacao inicial
ocorreu nos mesmos moldes da improvisagao descrita no primeiro dia de criagao do
bufao. Gilberto primeiro expds ao grupo fotos de bugios, assim como caracteristicas
de seu comportamento humanizado: o andar em bandos, os gritos, as brigas, as
estratégias de afastar os humanos arremessando seus dejetos, a defesa das crias
etc. Em seguida, orientou o grande grupo a trabalhar a partir das imagens e dados
comportamentais dos bugios, explorando fisicamente suas formas, imaginando e
materializando suas atitudes, modos de se locomover, correr, comer, brigar, gritar,
ameacar o homem, enfim, todas as possibilidades de acdo e situacdo. ApGs, 0s
bugios foram estimulados a entrar em relacdo com os demais, improvisando todas
as situacdes possiveis, como as citadas anteriormente. E imediatamente Gilberto
propds que o0s atores experimentassem uma fusdo das figuras do bugio com o
bufdo, tanto em termos do aspecto fisico como comportamental. Nesse momento, a
improvisagao utilizava os elementos do bugio e do bufdo e se realizava de maneira
livre, conforme Icle (2002), com situacOes criadas pela relagédo entre os bufdes-
bugios dos atores. O bugio, podemos dizer, acaba por acrescentar elementos fisicos
e comportamentais ao bufdo, mas submerge dentro dele.

A seguir, ja com as figuras dos bufées-bugios delineadas, a proposta foi de
gue o bando de bugios contasse a historia de Antdnio Chimango, baseada no
poema satirico de mesmo nome de Amaro Juvenal (1978). Nessa etapa a
improvisacao foi utilizada como procedimento para a construcdo de cenas para
compor o espetaculo.

Gilberto organizava o grande grupo em grupos menores, geralmente trés,
para que cada uma das atrizes da UTA participasse e orientasse o trabalho de seu
respectivo grupo. A cada um deles, Gilberto dava uma estrofe do poema, que
deveria ser trabalhada e fixada em partitura.

IniciAvamos com a leitura da estrofe indicada para o grupo. O objetivo néo era
o de memorizar o poema, mas compreender a situacao e traduzi-la em acdes. Apos
a leitura, os integrantes do grupo lancavam suas ideias de como a cena poderia se
desenvolver. Os principais momentos da cena eram definidos e o grupo, em estado

de bufao-bugio, improvisava o roteiro planejado. A seguir, avaliavam a improvisacao

45 A essa forma de utilizacdo da improvisacdo Bonfitto (2002) denomina de improvisacdo como
“instrumento”.
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realizada, re-planejavam o0 que fosse necessario, re-improvisavam e, assim,
sucessivamente até obter a cena desejada. A cada nova re-improvisacao a cena se
desenhava e, em muitos momentos, era trabalhada a frio, com os atores fora do
estado de jogo, definindo as acdes fisicas e vocais, até fixarem a partitura da cena a
contento. Finalmente, cada grupo apresentava a cena trabalhada. Por vezes,
durante o préprio trabalho de composicdo das partituras das cenas, Gilberto
observava e dava sugestfes. Outras vezes, a cena era apresentada para o grande
grupo, que fazia suas observacdes sobre a mesma. Dessa forma, a partir das cenas
construidas pelos pequenos grupos e por cenas que envolviam o grande grupo, o
poema, em seu texto escrito, foi se transformando em texto cénico.

Mesmo diante de uma situacéo excepcional, no sentido de estarmos em um
processo de oficina aberta ao publico, na qual o grupo atuou integrado aos
participantes do curso (necessitava orienta-los e dirigi-los da forma mais eficiente
possivel devido a necessidade de cumprir os prazos estabelecidos no projeto), é
interessante apontar algumas caracteristicas na relacédo entre oficinandos-atores e
diretor.

A atuacédo de Gilberto, a principio, foi de um diretor aos moldes tradicionais,
ou seja, colocando-se de fora e orientando o trabalho dos atores na criacdo de suas
figuras, ora distanciadamente, ora numa relacdo de jogo. E, também, dirigindo o
espetaculo, no sentido de trabalhar as cenas, transformando o que fosse necessario
em prol da narrativa, do texto e do espetaculo. Os atores, por sua vez, agem de
acordo com essa hierarquia, sugerindo e criando livremente quando solicitados e
seguindo as orientagbes do diretor quando esse aponta o que deve ser feito. O
processo descrito €, entdo, como pudemos ver, permeado por conteudos, principios,
procedimentos e organizacao caracteristicos tanto das tradi¢cdes teatrais codificadas
como das néo codificadas.

Tal configuracdo, entretanto, serd bastante modificada nos trabalhos
seguintes do grupo e cabe aqui uma digressao em direcdo aos demais modos de
relacdo entre diretor e atores que vao estabelecer modalidades diferentes de

improvisagcao, COMo veremos a seguir.
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Figura 14 — Apresentacdo de O Ronco do Bugio (c)

Cica Reckziegel em O Ronco do Bugio, e, sentado no chéo, no canto esquerdo da foto, esta Gilberto
Icle, diretor, acompanhando o grupo na apresentacéo do espetaculo, Usina do Trabalho do Ator,
1996. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

4.4 MUNDEU, O SEGREDO DA NOITE

Participaram do processo de criacdo de Mundéu, Gilberto Icle, Celina
Alcantara, Leonor Mello, Xico de Assis, Raquel Carvalhal e eu, sendo que os quatro
ultimos foram convidados a integrar o grupo apés o processo de O Ronco do Bugio,
do qual participaram. A atriz Alice Guimar&es iniciou 0 processo com o grupo e foi
guem comecou a transmitir ao grupo elementos de um dos estilos de danca indiana,
0 Bharata Natyam, mas, antes de iniciar o processo de criacdo do espetéaculo
propriamente dito, mudou-se para a Bolivia, para integrar o grupo Teatro de los
Andes.
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Figura 15 — Demonstracdo da danca Bharata Natyam

Alice Guimardes em demonstracdo da danca Bharata Natyam, Usina do Trabalho do Ator. Fonte:
Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

Todos os integrantes do grupo cursavam ou ja haviam se formado no curso
de Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS. Portanto, 0 grupo seguia com seis
integrantes que possuiam uma experiéncia de formacéo e de processo de criacdo
em comum, mesmo que em diferentes niveis. E como 0s novos integrantes ja
haviam participado de oficinas do UTA, possuiam uma vivéncia conjunta de
processos de formagao e criagdo improvisacionais, tanto na linha de tradigbes
codificadas como naquelas baseadas no jogo.

Durante o0 ano de 1997 o grupo segue um treinamento intenso, tanto para
prosseguir na formacéao e integracao de seus novos membros como, também, com o
objetivo de iniciar uma nova investigacdo. Em 1998 o UTA inicia o projeto Trilogia
Mascarada, para o qual recebeu novo financiamento do FUMPROARTE, da
Prefeitura Municipal de Porto Alegre, o qual seria finalizado com a montagem do
espetaculo Mundéu.

A nova investigacdo era alimentada pelas pesquisas e preceitos de Barba e
da Antropologia Teatral. Centrava-se na investigacdo de praticas corporais
extracotidianas e estrangeiras, objetivando um dialogo intercultural. Foram
trabalhadas a danca classica, a danca indiana, o Flamenco, o Shao Lin, algumas
dancas gauchescas e sua inter-relacédo, a fim de construir um vocabulario de acoes
fisicas e vocais e uma dramaturgia prépria, em um movimento inspirado na metafora
antropofagica e no canibalismo cultural. Em um portfélio do grupo, de 2005, pode-se

ler a seguinte descricao:
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Mundéu significa ‘armadilha’ mas pode significar também ‘um mundo de
coisas’. Partindo da metafora antropofagica o grupo reuniu uma série de
elementos e influéncias criando uma nova histéria para os miticos
personagens da obra Lendas do Sul de Simdes Lopes Neto. Usando uma
linguagem inovadora, tanto para o palco quanto para a rua, Mundéu acessa
um universo magico misturando teatro e danca representada, num
interessante questionamento da identidade cultural da regido, completado
pela musica, especialmente composta e executada ao vivo. Mundéu, mais
uma vez, e talvez de maneira mais profunda, usa a idéia da antropofagia ou
do canibalismo cultural como modo de realizacdo. Todas as influéncias
possiveis foram incorporadas [...] (USINA DO TRABALHO DO ATOR, 2005,
s/n).

Ainda em 1997, Gilberto prop6s que cada ator incluisse em seu treinamento
individual uma técnica corporal extracotidiana (Barba, 1995) ja conhecida. Optei por
trabalhar com o balé classico, pois era uma forma de revisitar uma técnica corporal
codificada, a qual havia me dedicado por mais de dez anos e da qual me afastara ja
havia algum tempo. As atividades diarias iniciavam com um aquecimento e
treinamento conjunto e, a seguir, cada ator trabalhava a técnica escolhida, em um
procedimento improvisacional, que Icle (2002) compreende como a improvisagao
como procedimento de formacdo e que Lecoq (2010) compreende como de
“exploracdo”. Tanto em um sentido quanto no outro ambos compreendem o
procedimento improvisacional como um caminho de exploracdo de materiais.

O objetivo primeiro era explorar a qualidade da energia ou a presenca que a
técnica possibilitava. Eu desenvolvia minha explora¢cdo, em um primeiro momento,
relembrando os diferentes passos, que no balé sdo organizados por categorias,
como os saltos, as piruetas, os developés, os arabésques, as atitudes e, ainda, os
passos especificos de diferentes andamentos como, por exemplo, os adagios, 0s
allegros, as mazurcas. Improvisava variacdes, criava pequenas sequéncias e
experimentava como seria um samurai bailarino classico ou uma gueixa bailarina
cladssica. Como o0s passos do balé classico tém uma forte articulagdo dos
movimentos de pernas, bracos e cabeca, eu explorava, também, as possibilidades
de lancamentos com essas diferentes partes do corpo, enquanto executava 0S
passos.

Em um segundo momento de meu treino, explorava a possibilidade de
transformar os passos em acdes fisicas, segmentando-os e suprimindo sua
dindmica, até transforma-la completamente. Por fim, suprimia o en dehors, a postura
de pernas tipica do balé classico, na qual se mantém constantemente a articulacao

coxofemoral torcida para fora, fazendo com que a parte dianteira das coxas, joelhos,
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tornozelos e pontas dos pés permanecam abertos, virados para fora. Trabalhava,
portanto, com uma postura de pernas paralelas e, também, en dedans, na qual a
torcdo € para dentro, ao contrario do en dehors. Todas essas exploracdes foram
gerando um repertorio de acdes fisicas, com diferentes energias, a partir das quais,
posteriormente, criei as partituras de meu personagem no espetaculo Mundéu, que
se chamava Anhanga Pita.

Depois de um periodo em que os atores compartilharam suas técnicas
extracotidianas com os demais, o grupo decidiu trabalhar sistematicamente o
Bharata Natyam. Danca do sul da india, o Bharata Natyam apresenta elementos
que, a partir de uma perspectiva euro-americana das artes, associamos as
linguagens do teatro, pantomima, danca e musica, devido a sua rica e complexa
codificacdo de gestos, passos e ritmos. Pode apresentar-se como uma danca
dramatica, quando possui uma narrativa, ou como danca pura, quando ndo ha
narrativa, apenas o encadeamento dos passos da danca (USINA DO TRABALHO
DO ATOR, 2005). O grupo se interessou por estudar o modo narrativo da danca
indiana e cada ator procurou relaciona-lo com as demais técnicas trabalhadas.
Dessa forma, foram compondo suas figuras e partituras.

Na relacdo com meu trabalho sobre o balé classico, o Bharata Natyam
contribuiu no estudo e compreensao de diferentes possibilidades de segmentacéo
dos passos, em termos de forma e ritmo, e na utilizacdo das maos, cabeca e olhos.
O estudo dos mudras, que sdo os cédigos, o vocabulario das maos do Bharata
Natyam, guiou o detalhamento da codificacdo das acdes fisicas que utilizei para
compor Anhangéa Pitd. Os mudras sao elementos muito fortes e sua contribuicdo na
forma como as narrativas sdo desenvolvidas € determinante para a mesma. Cada
mudra é como se fosse uma letra ou uma palavra e, dependendo da sequéncia em
que é utilizado, e de sua relacdo com o restante do corpo, adquire um significado,
conta uma historia.

ApoOs um longo periodo de trabalho individual, quando cada ator ja possuia
um vocabulario de acdes corporais precisas, Gilberto, que se dividia entre observar
e orientar os atores, e também trabalhar como ator, propds improvisa¢cées em duplas
e trios, estimulando a relacdo e o dialogo das linguagens corporais desenvolvidas.

Meu primeiro didlogo de acbes e partituras de acbes foi com Leonor. O
vocabulario de ambas possuia uma energia forte e a relacéo foi, inicialmente, de um

estranhamento, que passou ao reconhecimento da outra, a um enfrentamento
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repentino e, finalmente, ao entendimento. Embora eu improvisasse concentrada
apenas em estabelecer uma relacdo com a colega, a presencga extracotidiana em
ambas trazia-me a sensacao de um encontro entre animais de espécies diferentes.
Nossas acdes fisicas, coincidentemente, tinham caracteristicas opostas,
constituindo-se em um rico material para improvisar. A intensidade de envolvimento
fisico e mental entre nds, as atrizes, possibilitava o estabelecimento de uma relagédo
na qual a cumplicidade era total. Verifico aqui um estado que Ryngaert denomina de
“estado particular de cumplicidade” ou de “comunicacao privilegiada” (RYNGAERT,
2009).
O entendimento entre os jogadores, a mobilizagcdo das capacidades de
escuta e de reagdo criam um estado particular de cumplicidade que é uma
das dimensBes do prazer do jogo. Nessa relacdo de comunicagéo
privilegiada, os jogadores disponiveis no espaco, atentos as invencdes

repentinas, compreendem com facilidade propostas que enriguecem o jogo
e asseguram resposta da mesma natureza [...] (RYNGAERT, 2009, p. 59).

Minha figura tinha o centro abaixo da linha do horizonte, adquirida devido ao
plié do balé classico, ao qual, a partir da relacdo com o samurai, inseri peso em
direcdo a terra. Esse peso, no sentido de poténcia corporal, foi possivel devido a
forma de trabalhar os vetores de for¢ca de oposi¢do corporal. No balé, ao menos
dentro dos principios técnicos em que trabalhei, é preciso imprimir uma for¢ca da
linha da virilha para baixo e do quadril para cima. A intensidade dessa oposi¢ao, cuja
luta se trava no centro da pélvis, acaba por anular o esfor¢o, e o resultado € a leveza
corporal. No samurai, temos a for¢a da cintura para baixo, com o centro do quadril
forte e presente, e, também, da cintura para cima, 0 que traz a poténcia e um
enraizamento visivel. No balé, ao contrario, a bailarina parece estar sempre
flutuando.

A figura de Leonor era oposta a minha. Era uma figura longilinea, que tinha os
momentos de suspensao para cima, enquanto a minha os tinha para baixo. Esse
jogo de oposicdes era estimulante para a exploragéo da relagcdo. Coincidentemente
— e talvez nem tanto — Leonor e eu escolhemos representar dois seres fantasticos
das lendas, monstruosos e malévolos, a Cobra Grande e Anhanga Pit3,
respectivamente, que na trama fariam oposicdo ao casal apaixonado e a Teiniagua,
a princesa moura transformada em lagartixa.

Até um determinado periodo da pesquisa e, principalmente, quando

comecamos 0 processo de criacdo das personagens e sua relacdo com os demais
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colegas, listei e descrevi cada acéo fisica. Relacionei-as com o objetivo de cada
acao ou segmento de acdo, baseando-me justamente na complexa e fascinante
codificacdo dos mudras. Uma primeira relacdo trazia acbes basicas, que
permaneceram nas partituras do espetaculo?®.

Na lenda A Salamanca do Jarau, de Simbes Lopes Neto, 0 personagem
Anhanga-Pita é descrito apenas como um diabo de mouros e espanhdis renegados,
pleno de maldades, que aprisionara e transformara uma velha fada e princesa
moura em uma lagartixa com cabeca de pedra reluzente, a Teiniagua. Precisei criar,
também, intelectualmente o personagem, pois ndo havia uma descricdo
pormenorizada, 0 que é muito bom, uma vez que as poucas informagdes geraram
lacunas excitantes em termos de imaginacédo. Percebo, nessa forma de trabalhar,

uma relagcdo com o aspecto interior e exterior do ator.

O ator/bailarino trabalha manipulando duas 6rbitas paralelas: uma invisivel,
0 sangue (imagens, ritmos, sons, conceitos, sensacfes), a outra externa
gue modela com precisdo as acfes absorvendo-as e dilatando-as para
seguir o fio de um tema selecionado (BARBA, 1994a, p. 225).

Barba (1994a) denomina essa parte invisivel do trabalho do ator como o seu
sangue, e a borda externa ele denomina pele. No Odin Teatret, o ator desenvolve
seu trabalho a partir da borda externa, para alcancar a borda interna, considerada,
por Barba, o ponto de chegada do trabalho do ator. Ferracini (2003) aponta que no
Lume esse trajeto da-se de forma oposta. A busca da unidade entre a dimenséao
interna e externa € o ponto de partida, buscando com isso, desde o0 principio, um
ator que se deixe “contaminar” pelo trabalho, em contato com sua pessoa sem dar
espaco para 0 mecanicismo em seu treinamento e processo de criagao.

Se trago essas duas formas é porque ambas foram utilizadas por mim na
criacdo em questdo. Ou seja, em alguns momentos a énfase estava na dimenséo
externa, na pele, na forma e, em outros, na dimensdo interna, no sangue, no

processo interior.

46 EU SOU ANHANGA PITA — passé en dehors, com méaos em pataca. EU APARECO — petit sauté em
primeira posicdo terminando em atitude devant. EU DESAPARECO - petit sauté terminando em
passé en dedans, cruzando uma perna sobre a outra. EU SOU RAPIDO - corrida lateral em pas de
bourré, olhos nos ouvidos, (enxergando pelas orelhas e ndo pelos olhos) terminando em pas de chat.
CAMINHO INVISIVEL. MAS GOSTO DE APARECER. SOU SORRATEIRO, GOSTO DE
GARGALHAR, e assim por diante (Notas de processo e ensaios de Mundéu, o Segredo da Noite,
s/d).
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Para criar mentalmente Anhanga Pita, fui influenciada pela entrevista de uma
Pajé da regido amazbnica, a quem assisti em um programa de entrevistas na
televisdo, cujos dados se perderam no tempo. No entanto, o relato da Pajé sobre um
demonio da mata, feito com os restos da natureza, que raptava as pessoas e as
infernizava por dias e dias, até que a pessoa reaparecia, me chamou a atencgéo e
me concentrei sobre ele. Por vezes, disse a Pajé, as pessoas raptadas eram
encontradas dias depois, no topo das arvores, com as roupas em frangalhos e sem
se lembrarem de nada do que Ihes havia acontecido. Ninguém conseguia ver esse
demoénio das matas, tamanha sua rapidez, como a de um redemoinho, e tinha a
capacidade de voar e tornar-se invisivel. A descricdo me remeteu a figura do Saci
Pereré e, também, a figura de Mefisto e Satanas, de Fausto, de Goethe, e de
Macério, de Alvares de Azevedo. A unido do relato da Pajé, com a descrigido de
Simdes Lopes Neto, foram a base intelectual para a criacdo de Anhanga Pita, que
tornou-se um demonio da mata, feito com 0s restos da natureza e cujo objetivo era
praticar maldades e infernizar os seres humanos.

Criei esse personagem porque, num determinado momento, as lendas de
Simodes Lopes Neto foram retomadas e os atores escolheram os personagens que
gostariam de trabalhar. Por alguns dias, cada ator trabalhou suas partituras
relacionando-as com a figura escolhida e contextualizando-a. Em seguida, as figuras
comecaram a se relacionar. No momento das relagdes com os demais, as acdes
fisicas se rearticulavam e produziam novos significados, criando a dramaturgia da

cena.

Figura 16 — Apresentacdo de Mundéu, O Segredo da Noite (a)

Cica Reckziegel/Anhanga-Pita, Gilberto Icle/macaco, e Chico Machado/orquestra/percusséo, em
Munduéu - O Segredo da Noite, 1998, Usina do Trabalho do Ator. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia
de Marineli Méliga.
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Novas improvisagfes, agora entre Leonor/Cobra Grande e Cica/Anhanga Pita
foram realizadas. O encontro foi ainda mais intenso. A poténcia de Anhanga Pita era
enorme, o centro do corpo sempre pressionado para a terra, de forma que os saltos
e passos tinham um grande impulso. Eu tinha muitas acgfes fisicas que terminavam
em posi¢cdes de desequilibrio e apenas sobre uma perna, apesar disso ndo me
desequilibrava, sempre encontrava o eixo devido a relacdo com a terra. Era mesmo
a sensacao de uma “segunda natureza”, de outro corpo. A poténcia da figura gerava
microacfes constantes, ela nunca parava e, dessa forma, era como um dinamo que,
qguanto mais se movia, mais energia produzia. Energia no sentido de forca de
trabalho e movimento. No grupo, ja tinhamos uma brincadeira: diziamos que estava
na hora do “solo” de Anhanga Pita, porque, quando eu comecava a improvisar, hao
conseguia parar. A poténcia na pélvis e nos pés provocava como que um frenesi
guase incontrolavel, que, obviamente, deveria ser controlado pela atriz.

Trabalhei previamente as acdes, sobretudo a lateralidade, como um
caranguejo, sempre me escamoteando, sempre indiretamente, e sem me relacionar,
jamais, frente a frente com as demais personagens. Tinha acdes de
amedrontamentos e de ataque. Dessa forma, e com dindmicas bem marcadas,
busquei trabalhar a questdo da maldade. Uma das acdes fisicas de ataque era
formada por uma espetada das unhas no corpo do adversario, na qual o0 movimento
do braco era como o bote de uma serpente, que se encolhe, d4 a picada
rapidamente e mais rapidamente ainda volta a se encolher.

Outro ponto importante era o olhar. Meus olhos nédo olhavam. Trabalhei muito
para isso, buscando primeiro aquele olho que olha para dentro. Colocava-me diante
de uma parede. Eu me aproximava e me afastava buscando nao focar a parede, ndo
olhar para fora, mas olhar para dentro. Convencionei que Anhanga Pita tinha os
olhos no lugar onde sédo as orelhas e, a partir delas, produzia movimentos de
cabeca. Tanto para o olhar pelas orelhas como, depois, para os movimentos dos
olhos, que ndo tinham a funcdo de enxergar, utilizei elementos do Bharata Natyam.

Leonor ampliou a qualidade do desafio e do enfrentamento apds optar por
representar a Mboitatd, a Cobra Grande, utilizando uma longa capa e, assim,
prolongando suas acfes e ainda mais a dimensao da serpente. No roteiro, Nn0SS0s
personagens faziam um acordo para derrotar a Mulher e o Homem, criando

armadilhas: a Cobra Grande com o objetivo de comer os olhos da Mulher, e
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Anhanga Pitd simplesmente por divertir-se fazendo o mal. A cada vez que o0s
humanos se assustavam, Anhanga Pitd dava gargalhadas, ficando em plié em
primeira posicdo de pés, bracos abertos com maos em pataca*’, a cabeca caida
para trds, com a boca aberta e trepidando os quadris e o peito. A tempo, cabe
informar que nenhum personagem falava. Nao existia palavra falada, apenas
cantada pelos atores que, no momento da canc¢éo, estavam fora de cena.

A definicdo do roteiro do espetaculo foi acontecendo durante o proprio
processo de criacdo. Muitas vezes, ao final dos ensaios, conversavamos sobre
possibilidades de desenvolver o roteiro até que, em um determinado momento,
Gilberto perguntou: “[...] o que aconteceria se 0S personagens de uma lenda
encontrassem os de outra lenda? Por exemplo, o que aconteceria se Anhanga-Pita,
personagem da lenda A Salamanca do Jarau, encontrasse a Mboitat4, personagem
de outra lenda?” As perguntas eram debatidas e as situagcdes improvisadas.

Havia a participagéo de todos os atores nas decisdes com relagéo ao roteiro e
desenvolvimento dos trabalhos, no entanto, os atores trabalhavam as partituras de
forma auténoma, fazendo sobre elas as opcdes desejadas. Havia um respeito muito
grande entre os atores, pelo trabalho uns dos outros. Gilberto, que nesse processo
trabalhou como ator e diretor, respeitava a autonomia do ator, interferindo com
guestdes e sugestbes, mas sem imposi¢cdes, quando a dramaturgia assim exigia.

Assim, Gilberto néo interferia diretamente na criacdo e definicdo das
partituras individuais e em grupo. Propunha ideias e solucbes para as transicoes
entre as partituras, pensava na questado da espetacularidade, como 0s recursos para
sugerir o dia e a noite, a organizacao da orquestra, musica, figurinos etc. O voto de
Minerva do diretor para situacdes dificeis era utilizado apenas quando o grupo
realmente ndo conseguia tomar uma decisdo conjunta. As caracteristicas dessa
maneira de agir, respeitando o trabalho uns dos outros, sem invadir suas fronteiras,
contrasta significativamente com o0s processos de criacdo dos espetaculos
subsequentes, nos quais 0s atores permitirdo uma interferéncia acentuada nos
trabalhos uns dos outros. Esse é um dos pontos que, segundo minhas reflexdes, faz

com que a improvisacao seja um dos elementos formadores da funcéo criacéo.

Trata-se do primeiro dos mudras no Bharata Natyam. E feito mostrando-se a palma da m&o aberta
com os dedos encostados uns nos outros, perfilados. Grosso modo, significa bandeira.
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Finalmente, em conversa com o elenco, o roteiro foi discutido e definido,

assim como o titulo do espetaculo, Mundéu, O Segredo da Noite.

O enredo de Mundéu conta histéria de amor de um homem e de uma
mulher. O casal enamorado é surpreendido por Anhanga-Pitd, deménio
formado pelo resto da natureza, que traz a noite e desperta a Boitata, cobra
de fogo que come os olhos dos seres que encontra pela frente. A cobra
devora os olhos da mulher e o sofrimento de seu amado comove a
Salamanca, a Princesa Moura que foi transformada em Lagartixa. A
Salamanca revela ao homem trés provas magicas que fardo nascer o dia
espantando a Boitata e cessando todos os feiticos (USINA DO TRABALHO
DO ATOR, 2005, s/n).

Eram muitas as questfes envolvidas na elaboracdo do roteiro da trama: a
forma como se daria a narrativa da histéria, quais situa¢cdes eram imprescindiveis
para o desenvolvimento da trama, como seriam organizadas nas diferentes cenas, 0
tema de cada cena, o roteiro basico de cada cena, as transi¢coes entre uma cena e
outra. Finalmente, a ordem das cenas no roteiro foi definida da seguinte maneira: 1)
encontro do casal; 2) Anhanga Pita brinca com o casal; 3) Anhanga Pita faz a noite;
4) Mboitata chega e rouba os olhos da Mulher; 5) a Salamanca vem e engana
Mboitata; 6) o Homem recebe a ajuda da Princesa Moura; 7) O Homem vence o
Bugio; 8) a Salamanca e Mboitatd se enfrentam e oferecem os trés desafios ao
Homem; 9) O Homem vence as trés provas; 10) MboitatdA dorme e o Homem
recupera os olhos da Mulher; 11) a Salamanca aparece, o Homem quebra o
encantamento e a Salamanca se transforma na Princesa Moura; 12) danca de
encerramento.

Conforme ja relatei, cada cena era representada simultaneamente a uma
cancdo. Por vezes a cancéo introduzia a cena, por vezes acompanhava a cena
inteira. As cancgbes eram, portanto, o texto do espetdculo e auxiliam na

compreensao da histéria contada ou, melhor dizendo, cantada e representada.
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Figura 17 — Apresentacao de Mundéu, O Segredo da Noite (b)

Celina Alcantara/Princesa Moura, Gilberto Icle /macaco, Xico de Assis/THomem, Leonor Melo/Cobra
grande, Chico Machado/orquestra/percussao, Cica Reckziegel/Anhanga-Pita, Raquel
Carvalhal/Mulher, em Mundéu, O Segredo da Noite, 1998, Usina do Trabalho do Ator. Fonte: Arquivo
do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

O trabalho de construgdo de uma narrativa, a partir da inter-relagcdo entre
duas diferentes lendas — Mboitata e A Salamanca do Jarau — foi bastante complexo
e, a0 mesmo tempo, prazeroso. Nos momentos de extrema necessidade faziamos
pausa no trabalho pratico para discutir o que estava se apresentando em termos de
partituras e como iriamos encadea-las, mas o espetaculo ia-se construindo muito
mais através do trabalho prético, no préprio movimento das improvisacoes.

Acredito que isso ocorreu porque o trabalho de investigacdo ja vinha se
desenvolvendo h&a alguns meses. Os atores criavam seu vocabulario de acdes
fisicas, tinham o seu imaginario estimulado e clareza de seu personagem, e da
funcdo que o mesmo teria no desenrolar da trama. Dessa forma, incluir o
personagem e tracar suas acdes na narrativa aconteceu com fluidez. Tal fluidez
ocorreu porque Gilberto lancava questbes nao para serem discutidas, mas para
serem improvisadas. Lancava as perguntas sobre o que aconteceria se A se
encontrasse com B, e 0 que aconteceria se C lutasse com B? N&ao se tratava de
questdes tedricas, mas de provocacdes, estimulos que alimentavam o imaginario
dos atores. As perguntas de Gilberto intencionavam gerar imagens para 0s atores.
Nesse sentido, os estimulava ao trabalho improvisacional. Como diz Brook,

A troca de impressdes através de imagens € a base da nossa linguagem: no
preciso momento em que uma pessoa expressa uma imagem, ha uma outra
pessoa que estabelece com ela uma relacdo de crenca. [...] Se a

associacdo nao for sugestiva para a segunda pessoa, se ndo houver um
momento de ilusdo partilhada, entdo ndo ha troca (BROOK, 2008, p. 110).
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Ao lancar perguntas que ndo eram imagens artisticas prontas, a troca se dava
de uma forma aberta, uma vez que essas perguntas geravam imagens nos atores,
que, assim, ficavam mais estimulados e respondiam a essas perguntas através de
uma grande variedade de improvisacdes, que poderiam ser retomadas/restauradas
e fixadas.

A fixacdo das cenas dava-se através do préprio trabalho improvisacional. A
cada dia de trabalho as acdes com poténcia criativa e narrativa retornavam no
processo de repeticado/restauracdo. A codificacdo prévia das acles fisicas e sua
potencialidade no estabelecimento das relagGes entre os atores foi um procedimento
bastante eficiente naquele momento. Um repertorio de acdes fisicas, que a primeira
vista pareceria limitar o trabalho criativo do ator, no entanto, em funcéo das acodes
estarem incorporadas, introjetadas no corpo do ator, permitiu uma entrega ao ato da
criagdo sem a necessidade de pensar no que se precisa fazer. D4-se ali, entéo,
outra forma de pensar, que Barba (1994a; 1995) denomina de pensamento-acéo,
nocao utilizada por Icle (2002) para definir a improvisacéo, a capacidade do ator de

agir com uma total unidade das suas dimensdes interna e externa.

4.5 A MULHER QUE COMEU O MUNDO

A Mulher que Comeu o Mundo € o espetaculo resultante da terceira e ultima
etapa do projeto intitulado Trilogia Mascarada, o qual recebeu financiamento do
FUMPROARTE e o Prémio FUNARTE/PETROBRAS.

Conforme ja estava definido no projeto, A Mulher que Comeu o Mundo nao
seria calcado em um texto dramatuirgico prévio, mas livremente inspirado no conto A
Moca Gorda que Comeu uma Estancia, de Antdnio Augusto Fagundes (2001). O
conto narra a histéria de uma moca gorda cuja fome é insaciavel e, para aplaca-la,
acaba dilacerando seu patriménio. Finalmente, a obesidade provoca um mal subito,
ela é hospitalizada por sessenta dias e submetida a uma ardua dieta. Ao voltar para
casa, é questionada pelo capataz acerca do que cozinhar, uma vez que ndo sobrou
nada em casa e 0 rebanho estar reduzido a uma uUnica vaca como possibilidade de
fonte de renda. Sem controle sobre sua fome, a Moga Gorda pede ao capataz que
Ihe sirva a vaca ensopada.
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Figura 18 — Apresentacao de A Mulher que Comeu o Mundo (b)

Celina Alcantara/Gorda, Cica Reckziegel/Vizinha, em A Mulher que Comeu o Mundo, apresentacao
em Montenegro, 2010, Usina do Trabalho do Ator. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Chico
Machado.

O grupo decidiu utilizar a gula descrita no conto como uma metafora sobre a
ganancia e a busca desenfreada pelo poder. No entanto, o trabalho de investigacéo
sobre o tema e o inicio da constru¢do da dramaturgia seriam uma segunda etapa do
processo. Como procedimento usual do grupo, a improvisagao foi utilizada durante
todo o processo, desde a oficina de mascaras, a exploracdo de situacOes para
composicao da dramaturgia, a definicdo do roteiro e criagdo do espetaculo.

O processo de criacdo iniciou com uma oficina para o estudo de méascaras
com a professora Inés Alcaraz Marocco, do Departamento de Arte Dramética do
Instituto de Artes da UFRGS. Inés tem formacao na Escola Internacional de Teatro
Jacques Lecoq e utilizou a metodologia da escola de Lecoq na oficina com o UTA.
Na oficina, trabalhamos as mascaras da Commedia Dell'arte e as mascaras
expressivas, denominacao que, segundo Lecoq (2010), abrange as mais diversas
espécies de mascaras, como as larvarias, as mascaras-tipo e as mascaras utilitarias
como, por exemplo, as de soldador (LECOQ, 2010).

Era desejo do UTA continuar a investigagdo sobre a atuacdo com mascaras.
Em seus espetaculos anteriores, de alguma forma, elas estavam presentes, como
em Ronco do Bugio e Mundéu, O Segredo da Noite, nos quais, a partir da referéncia
dos teatros asiaticos, a maquiagem funcionava como mascara. O trabalho corporal e
a légica da méscara — no sentido da construcdo de uma presenca e dramaturgia —
irla possibilitar ao grupo ampliar sua investigagdo para a atuacdo em espagos
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abertos, como no teatro de rua, ao qual o grupo vem se dedicando ao longo dos
anos. A opcéo por esse caminho metodolégico trazia um novo desafio para o grupo,
alimentava as investigacdes e a propria vida do grupo.

Iniciamos a oficina com Inés utilizando méascaras de papel, que cobriam o
rosto inteiro, e que nés mesmos confecciondvamos durante oficina, imediatamente
antes de entrar em cena. Trabalhavamos um pouco o papel, amassando-o,
buscando construir relevos para formatar as cavidades dos olhos, a proeminéncia do
nariz e abrindo apenas esses trés pontos.

Com essas mascaras de papel, assim como nas mascaras larvarias, que
veremos a seguir, nos vestiamos normalmente, como na vida cotidiana. Cada ator
escolhia algum acessorio para acrescentar a mascara, como chapéus de diferentes
formatos, toucas, perucas ou echarpes. Apenas com essa proposta de aproximagao
as mascaras ja era bastante interessante perceber a intensidade de cada traco e
detalhe na sua composi¢do. Dependendo de como se amassava o papel para tentar
formatar o rosto, a posicdo dos furos para os olhos e nariz, a forma como a
luminosidade incidia sobre a mascara e o0 acessorio escolhido pelo ator,
desenhavam-se caracteristicas, possiveis tracos de carater, os quais, por outro lado,
se revelavam por intermédio do trabalho do ator. Nesse momento, com a utilizacédo
desses protétipos de mascaras, havia uma relacdo extremamente sutil entre o ator e
a mascara.

Uma das direcdes possiveis no trabalho com as mascaras, a qual Inés utilizou
nesse momento, foi a abordagem de personagens e situagdes. Comecamos, entao,
trabalhando em duplas, com cada um dos atores saindo detras de um biombo.
Primeiro, cada mascara deveria aparecer, dar-se a ver e enxergar a plateia. Apds,
deveria perceber a outra mascara, cumprimentar e voltar para tras do biombo.

Nesse primeiro momento, o objetivo era fazer o ator sentir-se portando uma
mascara, além de trabalhar os planos corporais, frontal e lateral das mascaras,
trabalhando o olhar da mascara. Percebia-se que ndo era o ator que olhava por
detras ou através dela, mas era a mascara inteira que olhava e enxergava o mundo
a sua volta, trabalhando a relagdo com esse mundo, ou seja, com a plateia, as
outras mascaras, 0s objetos e as situagfes cotidianas. Assim, foram improvisadas
situacdes de encontros e desencontros, e de atracdo ou repulsa, entre as duplas e,

também, em trios e quartetos.
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Como uma segunda etapa, trabalhamos as mascaras larvarias. Inés trouxe as
suas proprias mascaras e também as confeccionamos com papel jornal, a exemplo
do trabalho anterior. Lecoq (2010) conta que as mascaras larvarias foram
descobertas na Suica, no carnaval de Basiléia, em 1960. Elas sdo grandes, muito
simples, apenas com um grande nariz ou em forma de bola, e ndo tém o rosto
humano definido. Trabalhamos aqui, da mesma forma que anteriormente, com
figurinos cotidianos e situacdes realistas. O estranhamento e 0 encantamento pela
peculiaridade dessas mascaras € muito grande. No entanto, o trabalho com as
larvarias ndo foi aprofundado pelo grupo, pois se ainda ndo tinhamos nenhuma
definicAo sobre o trabalho atorial no espetédculo, era claro, pelas caracteristicas
dessas mascaras, que elas ndo seriam utilizadas.

Diferentemente das ocasifes nas quais 0s atores assistem aos trabalhos uns
dos outros e apenas ao final fazem seus comentarios, sem interromper a
apresentacao, o trabalho com as mascaras foi todo conduzido verbalmente por Inés,
a exemplo do que Gilberto fez em O Ronco do Bugio ao trabalhar o bufdo. A
conducao verbal ndo tinha por objetivo orientar o ator, dizer-lhe o que fazer ou como
estava se saindo. Inés jogava o tempo todo com os atores, quando esses estavam
trabalhando com as mascaras, ora colocando-se no mesmo plano ficcional, ora
como uma espectadora juntamente com os demais atores. Ela langava perguntas ou
fazia comentarios como “bom dia, tudo bem com a senhora?”, ou, “muito bonita sua
echarpe” e, assim, ia provocando reacdes. Da mesma forma, ela ia estimulando
progressivamente o ator, quando o0 jogo com a mascara estava funcionando ou
cortava com um “ok, pode ir", quando nao estava. E foi interessante, porque, as
vezes, quando a mascara percebia que estava sendo cortada, ela se manifestava
verdadeiramente, a partir da vontade do ator e da sua mascara, de querer ficar em
cena. Entdo, ele/ela, ator/mascara saia, mas voltava ou apenas espiava por tras do
biombo. Essa relacdo, esse didlogo com Inés e o0s colegas era muito prazeroso e era
0 que conduzia 0 jogo, a0 Menos nesse primeiro momento improvisacional, de
exploracdo e descoberta da mascara.

O olhar agudo do condutor é determinante, pois dai saird o material para
composic¢des futuras. Na verdade, o material ja esta se constituindo no momento da
improvisacao, pois, como vimos, € nesse jogo relacional, entre as mascaras, com
suas acoes e reacdes e o publico, que o0 jogo se constroi. A pré-concepcao de suas

a(;c”)es, antes de entrar em cena, nao garante sucesso ao ator no momento da
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improvisacdo. A relacdo com a plateia, por intermédio de suas manifestacoes,
frequentemente encaminha um roteiro previamente estabelecido para outra direcao
e, muitas vezes, o roteiro ndo funciona. Trata-se de definir o que, mas ndo o “como”
(SPOLIN, 1979), como tao sabiamente nos dizem o proprio Lecoq (2010), Chekhov
(1996) e Ryngaert (2009). E preciso entrar em cena, enxergar o publico e sentir a
sua reacao. E o ator, portando uma mascara, podera surpreender ou ndo a plateia,
em um caso ou outro recebera uma resposta e sera instantanea sua percepcéao do
caminho que deverda criar e respeitar, para que seu jogo funcione, para que seja
justo, como diz Lecoq (2010): “A critica feita a um trabalho ndo é uma critica do bem
ou do mal, € uma critica do justo, do longo demais, do curto demais, do interessante,
do desinteressante [...]” (LECOQ, 2010, p. 48). A mascara realmente parece tomar
vida quando ha jogo. Quando esta justo, hd uma sensacdo de que a maneira de
fazer é exatamente aquela e de nenhuma outra forma. Nesse sentido, percebo uma
relacdo com o aspecto da instantaneidade do jogo. A descricdo da méascara que
quer voltar para a cena conta de uma improvisacdo baseada nessa reacao imediata,
instantanea no jogo do ator.

O intuitivo s6 pode responder no imediato — no aqui e agora. Ele gera suas

dadivas no momento de espontaneidade*®, no momento quando estamos

livres para atuar e inter-relacionar, envolvendo-nos com o mundo a nossa
volta, que esta em constante transformacéo (SPOLIN, 1979, p. 4).

A técnica aqui é criar o feeling, agucar a sensibilidade, a instantaneidade da
percepcio de seu jogo na relagdo com a plateia. E a reacgéo da plateia que aponta
as possibilidades do jogo do ator com sua mascara. E a plateia que mede o trabalho,
se esta funcionando ou ndo. Vem dai o carater improvisacional do espetaculo. E,
cabe lembrar, durante o processo de criagdo sdo 0s proprios atores e o diretor que
se colocam no lugar da plateia.

Retomo a descricdo do processo para contar que, na etapa seguinte,
trabalhamos com as mascaras expressivas que confeccionamos. Tanto para a
oficina com Inés, como para o proprio espetaculo, confeccionamos nossas mascaras

expressivas e meias mascaras. A principio, julgamos poder utilizar as duas formas

48 Cabe lembrar que, diferentemente de Barba (1994a), Spolin compreende a espontaneidade como “[...]
um momento de liberdade pessoal quando estamos frente a frente com a realidade e a vemos, a
exploramos e agimos em conformidade com ela. Nessa realidade, as nossas minimas partes
funcionam como um todo organico. E um momento de descoberta, de experiéncia, de expresséo
criativa” (1979, p. 4).
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de mascara, mas a mascara inteira permaneceu no espeticulo apenas para o
personagem O Pai da Gorda.

As expressivas sdo mascaras que cobrem todo o rosto do ator e com a qual,
portanto, o ator ndo fala. Cada ator confeccionou uma média de quatro mascaras. E
conforme metodologia de Lecoq, Inés “provocou” nossas mascaras, Com 0 mesmo
procedimento relacional entre condutor e ator descrito acima, para testa-las, verificar
se funcionavam. “Uma boa mascara expressiva’, diz Lecoq, “[...] tem de poder
mudar, ficar triste, alegre, feliz, sem nunca ficar definitivamente congelada na
expressdo de um instante. Esta é uma das maiores dificuldades para sua confec¢do”
(LECOQ, 2010, p. 94).

A grande maioria das mascaras confeccionadas durante o processo criativo
do espetaculo foram logo descartadas, justamente porque ndo se mexiam, nao eram
vivas em cena. No entanto, algumas se firmaram, como a Eu me basto“?, jogada por
mim e Celina, e a Paulo Vicente, jogada por Gisela, e que atualmente € a mascara
utilizada pelo personagem Pai da Gorda no espetaculo.

A quarta etapa do trabalho com Inés foi dedicada ao estudo da Commedia
Dell’Arte, considerada por Lecoq a “comédia humana” (2010, p. 152). E o territorio
no qual “[...] estdo em jogo as grandes trapacas da natureza humana: fazer
acreditar, iludir, aproveitar de tudo; os desejos sdo urgentes; oS personagens, em

estado de ‘sobrevivéncia (2010, p. 168).

Na commedia dell’arte, todo mundo é ingénuo e esperto; a fome, o amor, 0
dinheiro animam o0s personagens. O tema de base é preparar uma
armadilha, por qualquer motivo: para ter [...] dinheiro ou comida.
Rapidamente, os personagens, levados por suas bobagens, encontram-se
presos em suas proprias intrigas. O fendmeno, levado ao extremo,
caracteriza a comédia humana e evidencia o fundo tragico que traz dentro
de si. Longe do cliché saltitante, Arlequim realmente tenta compreender o
gue esta acontecendo com ele, sem conseguir [...] (LECOQ, 2010, p. 168).

As mascaras da Commedia Dell’Arte sdo meias mascaras, liberando a
metade inferior do rosto e tornando possivel a fala. O trabalho com a Comédia
auxiliou a vislumbrar possibilidades para delinear o carater das personagens, entre a
ingenuidade e a esperteza, e o préprio desenho corporal das figuras de A Mulher
que Comeu o Mundo. O trabalho com Inés iniciou com uma explanacdo tedrica

sobre cada personagem, ou tipo fixo, trabalhado. Do “partido sério” (PAVIS, 1999)

49 Os nomes das mascaras foram dados pelos atores a partir das caracteristicas da mesma em cena,
durante as primeiras improvisacdes com elas.
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trabalhamos os namorados. Do ridiculo, os velhos Pantaledo, Doutor e Capitdo. E
dos criados, o Arlequim. A seguir, Inés transmitiu as atitudes e acdes basicas de
cada personagem. Na Commedia Dell'arte, existe uma tradi¢éo codificada. Sabemos
que os tipos eram passados de pai para filho e que nos lazzi®® os atores se
utilizavam de estruturas pré-estabelecidas, as quais cada ator coloria com sua forma
pessoal de jogar. No entanto, esses personagens e roteiros para improvisacao sao
seculares, foram estudados e bem estruturados, ou seja, codificados. No caso do
UTA, esses personagens nos serviram como referéncia para o estudo da mascara e
como inspiracao para a constru¢ao das personagens como ja mencionado.

Finalmente, improvisamos situagfes tipicas da Comédia seguindo roteiros
muito simples, com o objetivo de explorar as caracteristicas do carater de cada
personagem. Procedemos da mesma maneira na ultima etapa da oficina com Inés,
trabalhando com as meias mascaras que confeccionamos.

A seguir, durante o processo criativo do espetaculo, Icle pediu para cada um
dos atores que propusessem uma fabula (PAVIS, 1999) a ser improvisada pelo
grupo, a fim de coletar material para criar a dramaturgia do espetaculo. Cada uma
dessas fabulas deveria ser encenada com os colegas e deveria comportar uma
parddia de uma histéria, conto, peca, narrativa conhecida. Essa fabula deveria ter
como mote a gula.

Uma das fabulas propostas foi Dorotéia, de Nelson Rodrigues, na qual a
obesidade substituiu a feiura e, a gula desenfreada, a nausea. A segquir,
improvisamos sobre o mito de Ulisses, no qual as armas, no episodio da Guerra,
eram alimentos reais e artificiais. Outra histéria trabalhada foi baseada no conto
gauchesco O Jogo do Osso, de Simdes Lopes Neto, no qual um homem aposta tudo
que tem e, quando nao lhe resta mais nada, aposta a propria esposa. Finalmente
vieram o mito indiano de Ganesha, um deus com corpo de gente e cabeca de
elefante, e a historia infantil, Os Trés Porquinhos.

No periodo de improvisagcbes com as fabulas, os atores ja traziam uma
irreveréncia proveniente do jogo das mascaras, O que provocou uma
dessacralizacdo dessas fabulas. O ator propositor de cada mito tinha a funcdo de
dirigir a improvisacdo que propunha, no entanto, a liberdade do jogo das méscaras

Nos roteiros, 0s canovacci, haviam momentos em que se abria a possibilidade para o improviso do
comediante, os lazzi. Nesses momentos, no entanto, os atores improvisavam sobre estruturas
preestabelecidas.
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fazia com que os demais atores se atravessassem na preparac¢ao de figurinos e
acessorios, causando um envolvimento de todos em um estado de excitacdo de tal
ordem que a improvisacgao iniciava antes de efetivamente comecar. Era como se nos
apoderassemos da proposta, a partir da atitude de brincar com o0s elementos,
introduzindo, inclusive, uma espécie de zombaria, e distorcendo as histdrias ao nos
relacionarmos com as cenas de uma forma ladica. As mascaras chegaram a ter um
espirito bufonesco. “Ninguém é mais crian¢ca do que um bufdo, nem mais bufdo do
que uma crian¢a” (LECOQ, 2010, p. 187).

Figura 19 — Processo de criagao de A Mulher que Comeu o Mundo

Gisela Habeyche, Celina Alcantara, Thiago Pirajira, Cica Reckziegel e Dedy Ricardo, processo de
criacdo de A Mulher que Comeu o Mundo, improvisa¢ao sobre o mito de Ulisses, 2006, Usina do
Trabalho do Ator. Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Shirley Roséario.

Paralelamente as improvisacbes dos mitos, Gilberto também propés um
trabalho de atitudes com as mascaras, ao qual denominavamos de fotos®:. O jogo
iniciava com a cristalizagdo de atitudes aleatérias, mas, na medida em que o
trabalho improvisacional prosseguia, as atitudes que surgiam eram provenientes do
universo dos mitos. Assim, surgiram atitudes sobre gula, ganéancia, roubo, medo,
enfrentamento, tristeza, rejeicdo, alegria, disputas, conquistas etc. Dessa forma,
surgiram as relagbes entre as figuras e as primeiras situacbes que remetiam ao
universo do conto de referéncia, o que propiciou um levantamento de material para

definir o roteiro do espetaculo, sua sinopse e a funcao de cada figura.

Esse exercicio das fotos encontra similar no trabalho de Lecoq (2010), quando aborda a mascara
neutra, e o qual denomina-se de atitudes. Para o ator-pedagogo, atitude é o tempo forte de um
movimento que se imobiliza. Elas asseguram “[...] a estruturagcdo do movimento, para além do gesto
natural [...]" (LECOQ, 2010, p. 123).
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A partir das improvisacdes anteriores foram construidas as partituras de
acOes dos atores e das cenas, iniciando um processo de montagem do espetéculo,
cuja caracteristica € de ser executado coletivamente e ndo apenas pelo diretor. Da
mesma forma, ao longo de sua vida, o espetaculo vem sendo retrabalhado, tanto a
partir das observacfes efetuadas pelo publico, como também, e, principalmente,
pelos atores, que desenvolveram a capacidade de perceber a si e ao espetaculo
como um todo. Essa capacidade de percepcdo (de si e do todo da encenacao)
emana, penso eu, do trabalho improvisacional, entre outros aspectos, como uma
func@o que se produz no interior do trabalho criativo. Assim, como j& dito, ndo se
trata de uma férmula, de uma metodologia, de um caminho Unico e definitivo, mas
de uma maneira de fazer, uma funcéo que se espraia pelas relacdes de trabalho do
grupo. Trata-se, como me esfor¢o para mostrar, de uma funcéo criagao.

Para melhor compreender a no¢ao que persigo € interessante retomar alguns
aspectos da oficina com Inés Marocco. A oficina ndo s6 introduz o trabalho com as
mascaras, com seu jogo e ludicidade, mas também nos faz vislumbrar um universo
rico em personagens-tipo, os quais ampliam as possibilidades de criacdo do futuro
espetaculo. As mascaras expressivas, diz Lecoq, “[...] trazem consigo um nivel de
interpretacdo, ou melhor, elas o impdem. [...] A méscara expressiva faz surgir as
grandes linhas de um personagem. Ela estrutura e simplifica a interpretagéo, pois
incumbe ao corpo atitudes essenciais” (LECOQ, 2010, p. 91-92).

A compreensdao das possibilidades de descoberta e construcédo das “grandes
linhas de um personagem” deu-se através do jogo improvisacional, fundamentado
na relacdo entre Inés e os atores portando as mascaras. Assim, além do préprio jogo
das mascaras, a conducdo de Inés, com sua didatica lecoquiana, foi incorporada
pelos atores e passou a permear o processo de criagdo de A Mulher que Comeu o
Mundo.

Para descobrir o nivel de interpretacdo que a mascara impde € preciso “dar-
Ihe trancos”, diz Lecoq (2010, p. 93), colocando-a em situacao de imediato, pedindo,
por exemplo, que ela figue contente ou com ciimes, que assuma uma determinada

profissédo, por exemplo,

[...] provocando a mascara em varias direcdes, buscamos descobrir se ela
responde ou ndo. S6 comecamos verdadeiramente a conhecer a mascara
guando ela resiste ao tranco! Logicamente, uma mesma mascara nao
responde a todas as provocacdes, e s6 algumas situacdes podem revela-la
[..] (LECOQ, 2010, p. 93).
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Eu diria que a didatica do “tranco” fomentou o trabalho e o imaginario dos
atores durante todo o processo. Mesmo atualmente, durante os ensaios do
espetaculo, sempre que 0s atores entram na mascara, eles trazem de imediato essa
provocacao, sao elas que tratam de se colocar em diferentes situacoes, desafiando-
se mutuamente e se mantendo vivas. Em seus estudos sobre a pedagogia de
Lecoq, Sachs (2013) observa que sua concepc¢ao de jogo se baseia nas brincadeiras
de criancas, no drama, nos jogos esportivos, nos espetaculos. Sachs aponta a

influéncia das ideias de Jacques Copeau, sobre Lecoq, a partir das quais,

[...] acreditava que os jogos criavam um espaco para o treinamento do ator,
onde a fantasia, a poesia e a realidade poderiam misturar-se e interagir, em
um espaco de entrega sem inibic6es, como nas brincadeiras infantis. Uma
brincadeira inconsciente, que ao mesmo tempo desenvolve habilidades
técnicas, encorajando a ludicidade, a imaginacdo, a espontaneidade e a
flexibilidade [...] (SACHS, 2013, p. 34).

Esse espaco de entrega sem inibi¢cdes e pleno de ludicidade parece-me ser o
campo gerador da capacidade de desafiar-se constantemente, manter-se vivo e
manter vivas a relacdes entre atores e destes com suas mascaras. Auxiliar o ator a
entrar na mascara € a grande contribuicdo de Lecoq e de sua discipula, Inés, para o
UTA: “Entrar numa mascara € sentir o que a faz nascer, encontrar o fundo da
mascara, buscar aquilo em que, no intimo, ela ressoa. Depois disso, sera possivel
interpreta-la, vindo de dentro [...]” (LECOQ, 2010, p. 93-94).

Dessa forma, a funcao criacéo se configura no trabalho de improvisacdo com
a mascara a partir de um duplo movimento: da percepcdo de si e do todo da
encenacdo durante os ensaios e performances; e, da didatica da mascara que
imp0de e se distribui aos atores como uma modalidade de acéo, antes que como uma
modalidade de cumprimento de tarefas.

A improvisacao, diz Icle (2002), propicia o0 mergulho em um estado criativo, no
qual os atores transitam livremente entre as mais diversas situacbes e seres
ficcionais. No momento em que o objetivo € a montagem de um espetaculo, na qual
0 jogo com as mascaras baseia-se na ludicidade, esse livre transito se expande do
plano artistico para o plano organizacional. Isso ndo ocorre de forma preé-
determinada, mas pelo proprio jogo entre os atores, que acabam levando a atitude

ludica e transgressora das mascaras para todos os planos de funcionamento do
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grupo. Dessa forma, os atores jogam, organizam e dirigem 0 jogo, por vezes de
dentro do proprio jogo, por vezes fora do estado de jogo.

Foi assim que os atores, indistintamente, acabaram por compartilhar as
funcdes de ator e diretor, provocando sua fuséo, dilatando suas potencialidades e

constituindo esse lugar que venho denominando de funcgéo criacao.



5 CRIAR JUNTO, PROCESSOS DE CRIACAO COMPARTILHADOS E A FUNCAO
CRIACAO

Klnstele!52
A Gorda

O modo como o UTA procede na criacdo de seus espetaculos, conforme
pode ser observado pelos processos improvisacionais descritos e discutidos no
capitulo 4, foi se constituindo ao longo dos anos de trabalho do UTA. Nao houve
uma decisdo prévia sobre como proceder na criacdo dos espetaculos, o grupo nao
optou conscientemente por um processo tradicional, coletivo ou colaborativo.
Sempre se pode especular que as trajetérias, a partir das decisdes tomadas,
poderiam ter sido diferentes, no entanto, penso que a forma como o0 grupo
compreendeu, criou e realizou seu treinamento, a formagéo que buscou para si
mesmo, a decisao conjunta de eleger Gilberto como seu diretor e a forma como essa
coordenacao aconteceu e acontece, ndo levariam a um processo tradicional e a uma
direcéo tradicional, com um diretor levando uma concepcdo de espetaculo pré-
concebida para ser executada pelos atores. Ndo é esse o tipo de formacdo dos
atores do UTA, ndo é essa a compreensao de teatro que o grupo vem tentando
construir ao longo dos anos. E ndo se trata aqui de uma opcédo que exclui ou
menospreza outras formas de fazer ou compreender a arte teatral, trata-se de uma
entre tantas maneiras possiveis de fazé-la.

A trajetoria do grupo, a forma como os atores reinventaram o treino e a cultura
de grupo que se criou desde entdo, levou a esse fazer junto. E a partir dessa
constatacdo que encontro em Silva (2008) a nocao de coletivo, que auxilia minhas

reflexées:

[...] utilizamos o conceito de ‘coletivo’ associado a um modo de fazer, a
maneira como as diferentes funcfes ou atribuicdes se articulam rumo a
criacdo da obra cénica. Nessa perspectiva é que utilizamos a nocao de
‘dindmicas coletivas de criacdo’, cujo acento e foco se encontram num
processo compartilhado, cooperativado e democratico do fazer artistico. Ou
seja, ndo ha um criador epicéntrico para onde tudo convirja, mas um

52 A expressao “Kunstele” é utilizada pela figura da Gorda, personagem central do espetaculo A Mulher
que Comeu o Mundo, atuada por Celina Alcantara. Pelo que compreendemos de seu idioma, o
“gordés”, significa “Vamos 14", ou “Répido”, ou “Te mexe”, ou seja, € uma exclamacdo que a
personagem utiliza para que as coisas andem. O termo me parece feito sob medida para abrir o
capitulo cujo tema é o processo de criacdo. Nao se pode desistir ao longo de um processo, ha que se
encontrar caminhos, que se criar caminhos, entdo, “Kanstele”.
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conjunto de criadores que vdo definindo, coletivamente, os rumos, 0s
conceitos, as praticas e as materializagfes de sua obra/processo (SILVA,
2008, p. 6).

O modo de fazer coletivo surgiu de uma necessidade desde os primeiros
momentos do grupo, basta lembrar as descrigOes efetuadas neste estudo, nas quais
se observa talvez o ponto central dessa discussao: ndo ha um criador epicéntrico.
Ha, sim, entre os integrantes do grupo, um compartilhamento de esfor¢os para criar
0S meios necessarios e atingir os objetivos, bem como o compartilhamento desses
meios criados para alcanca-los, ou seja, formar-se como atores, dentro dos preceitos
gue escolheram para si. E para atingir esse objetivo, em um determinado momento,
0 grupo sentiu a necessidade de uma coordenacao, uma lideranca, um diretor.

Ao longo do tempo, no entanto, percebe-se que Gilberto esta la realmente
como uma lideranca, como um organizador e estimulador dos trabalhos, e nao para
impor uma estética. Diga-se de passagem, possivelmente sua contribuicdo como
diretor permanece até hoje, obviamente por sua capacidade, mas também, creio eu,
pelo fato de ser um integrante do grupo, ter participado dele desde o inicio e
conhecer seus mecanismos de funcionamento, 0s quais, inclusive, auxiliou a

construir. Ao discutir a questédo do encenador, Brook (2008) nos diz que

[...] sem lideranca, nenhum grupo consegue apresentar resultados
coerentes dentro do tempo disponivel. Um encenador [...] ndo esta fora do
processo, € parte integrante dele. [...] A funcdo do encenador é ajudar um
grupo a desenvolver o seu trabalho [...]. O encenador esta |4 para atacar e
recuar, provocar e retroceder, até que a matéria indefinivel comece a fluir
[...] (BROOK, 2008, p. 155-156).

Essa foi, e continua sendo, a funcéo principal de Gilberto, ao aceitar “tornar-
se” diretor do UTA: ajudar o grupo a desenvolver o seu trabalho. No entanto, sendo
ator, em alguns momentos, como no processo de criacao de A Mulher que Comeu o
Mundo, que veremos logo adiante, ele se “dissolve” como diretor. E nessa ocasi&o
que a nocdo de criacdo coletiva — com a “[...] supressdo das separacdes entre o
trabalho de cada especialidade” (FERNANDES, 1998, p. 16) e a responsabilidade
por todas as instancias, tanto da criagdo artistica como organizacional, € assumida
por todos os integrantes do grupo (FERNANDES, 1998) — parece melhor se

adequar.
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Essas caracteristicas, e a diversidade de modos de proceder, com uma maior
ou menor intervencdo de um diretor, embora sempre com um fazer conjunto, me
conduz para a nogdo de dinamicas ou préticas coletivas de criacdo, colocadas por
Silva (2008). Essa me parece uma boa forma de definir os processos de criacdo do
UTA, sem engessa-los ou reduzi-los, mas considerando a multiplicidade de modos
de fazer.

A cada novo processo podem ocorrer transformacdes e adequacdes, que em
sua imensa maioria ndo sdo pré-estabelecidas. Temos como exemplo Mundéu, que
pode ser caracterizado como um processo “bem comportado”, e a Mulher, que pode
ser caracterizado como mais “anarquista”. No primeiro, a direcdo era presente e
balizava o desenvolver do processo, com o qual os atores se envolviam e ao qual
obedeciam. No segundo, a Iludicidade assumida pelos atores em seu
comportamento criativo pde por terra o papel do diretor, inclusive por ele mesmo,
que, em seu duplo, deixa prevalecer o ator. E na Mulher que todos os integrantes do
grupo compartilham as fungdes de ator e diretor, de uma forma que n&o havia ainda
acontecido no grupo, embora nos processos anteriores houvesse ja indicios desse
tipo de procedimento. Pode ser que, como em um determinado momento 0 grupo
tenha sentido a necessidade de um diretor, em outro tenha sentido a necessidade
de ndo mais té-lo de forma tédo evidente. O UTA, portanto, transita entre uma e outra
forma de proceder — colaborativa ou coletiva — e, por vezes, em nenhuma das duas.

As nocdes de coletivo e colaborativo me auxiliam a compreender como se da
0 processo: de que forma, por que meios e qual o tipo de relacdo de hierarquia se
estabelece entre os artistas criadores, o ator e o diretor. E por intermédio dessas
nocdes que venho buscando compreender esse lugar do criar, o qual venho
denominando de funcdo criacdo: o lugar vazio de onde emerge o criar junto,
independentemente de quem o faca. E no processo de criagdo de um espetaculo
que a funcao criacéo se configura, por intermédio da ocupacao desse lugar vazio, da
mobilidade do fazer teatral, do esfacelamento da autoria individual e da emergéncia
da criacdo. Dessa forma, neste capitulo, busco refletir sobre as fun¢des do ator e do
diretor do UTA nos seus processos de criagdo de espeticulo, com o objetivo de

encontrar elementos que possam tentar esclarecer ainda mais a funcéo criacao.
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5.1 ATUACAO E DIRECAO NOS PROCESSOS DE CRIACAO DO UTA

Como compreender o papel da direcdo de Gilberto no grupo? Conforme ele
me relatou em um de nossos encontros de orientacdo de tese, ele ndo era diretor,
nao tinha pensado em ser e ndo sabia exatamente como proceder quando aceitou a
incumbéncia de dirigir o UTA. Foi aprendendo a ser diretor com o préprio UTA, com
seus colegas de grupo, que confiaram nele, nas suas possibilidades de lideranca.

Como ja expus nos capitulos anteriores, em maio de 1992 o grupo de atores
gue viria a constituir o UTA iniciou seus trabalhos. Dois meses depois, de um grupo
de doze atores, permaneceram apenas seis, que seguiram trabalhando. Em
setembro do mesmo ano os seis atores foram a Campinas, Sao Paulo, participar de
uma Oficina-Montagem com o ex-integrante do Odin Teatret, dirigido por Eugenio
Barba, o espanhol Toni Cots, com quem trabalharam de forma muito precisa
elementos de treinamento que aprofundavam e alargavam o trabalho que ja vinham
desenvolvendo desde maio. A oficina durou quarenta dias, e, segundo Gilberto,
possibilitou ao grupo compreender uma série de principios, entre os quais, 0 mais
significativo foi o de que era impossivel seguirem realizando seu trabalho “[...] sem
uma linha de conducgéo e sem alguém que tivesse como fun¢ao orientar o trabalho
dos atores” (ICLE, 2002, p. 22). Foi, entdo, no retorno de Campinas, que ele se
prop6s a dirigir os trabalhos do grupo. Gilberto observou que na ocasido parecia
inviavel desenvolver o trabalho de ator paralelamente ao de diretor, mas que, com o

passar do tempo, 0 grupo criou mecanismos para possibilitar a dupla funcao:

A nocéo de diretor que o Grupo elaborou esta longe de tratd-lo como uma
figura elevada, de carater independente e como autoridade maxima. A
lideranca do Grupo sempre foi dividida com todos e a funcéo de diretor se
dividiu em dois aspectos: um pedagdgico-investigativo e outro artistico. No
nivel da pedagogia, os atores mais experientes do Grupo sempre
participaram de forma ativa, conduzindo seu proprio trabalho e o trabalho
dos atores iniciantes, dividindo essa tarefa com o diretor. No nivel artistico
ndo houve uma expectativa unilateral de propostas. O trabalho como diretor
foi sempre o de criar junto com os atores, propondo ideias para cenas e
espetaculos, caminhos e técnicas, questbes de pesquisa. A funcdo do
diretor, em nosso grupo, é a de sintetizar em ac¢des concretas as ideias de
todos, em projetos que envolvam planejamento, execugao,
acompanhamento e avaliagdo. Desse modo, sempre houve espago no
Grupo para desenvolver meu trabalho de ator, podendo receber a ajuda dos
demais; bem como ser diretor, no sentido de propor uma direcido para que
todos caminhem juntos num trabalho participativo (ICLE, 2002, p. 22-23).
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Como é possivel verificar, a partir do desejo de Gilberto, de também ser ator,
a relacéo entre as funcdes de ator e diretor, e a proposta, advinda da prépria pratica
do grupo, foi de criar e trabalhar de forma participativa, desde sua constituicao.
Nesse sentido, considero importante trazer para a presente discussdo questdes
abordadas sobre o treinamento do grupo, uma vez que 0 mesmo constituiu-se no
principal elemento do aspecto pedagogico-investigativo da funcdo de diretor.
Primeiro, cabe relembrar que um dos objetivos do treinamento era de possibilitar ao
ator a construcdo de uma capacidade de autonomia, com iniciativa sobre seu
trabalho técnico e de criacdo, e capacidade de criar independentemente de um
diretor, “[...] ou de alguém que lhe diga o que fazer, mas ndo necessariamente
isolado de um grupo” (ICLE, 2002, p. 100).

Portanto, como ja vimos anteriormente, além da rigidez dos exercicios, havia
a rigidez da disciplina que cada um deveria impor-se para estar a cada dia na sala
de trabalho e, também, de colocar-se em trabalho, sem transferir para o diretor ou
para o coordenador dos trabalhos a responsabilidade e controle sobre o aprendizado
dos integrantes do grupo.

O treinamento, naquele momento, ja exigia por parte dos atores um
comprometimento total de sua pessoa, tratava-se de superar a exigéncia do esforgo
fisico e a rigorosa disciplina mental que o mesmo solicitava. Era um desafio pessoal
gue encontrava no outro o suporte necessario para dar prosseguimento ao trabalho.
Dessa forma, a cumplicidade gerou uma proximidade ndo apenas de colegas de
trabalho, mas também de afeto e confianca, ingredientes propicios para expor
fragilidades e potencialidades relacionadas ao trabalho, sem constrangimentos,
deixando-se “[...] ser transparente” (BARBA, 1991, p. 63) para o outro. Os atores ja
praticavam o trabalho sob a égide dessa disciplina, h4 quase seis meses, no
momento em que Gilberto assume a direcao.

Ora, Gilberto ndo vem de fora, ao contrério, esta imerso nesse modo de fazer
e, juntamente com o0s colegas de grupo, o constréi. A atitude de Gilberto e dos
integrantes do grupo poderia ter sido outra. Ele poderia, por exemplo, ter abdicado
de atuar e manter-se apenas como diretor ou, mesmo, poderia portar-se de forma
mais impositiva. No entanto, prevaleceu uma ética, na qual se manteve a atitude de
escuta e respeito as necessidades uns dos outros e sem uma orientacao impositiva,
conforme eu ja havia observado no capitulo trés. Vejamos, de forma mais pontual,

como se caracteriza a direcdo de Gilberto, retomando tanto fragmentos das
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descricdes ja efetuadas no capitulo quatro, como a descricdo de outros processos,
na medida em que se fizerem necessarias. Nas descricdes salientarei o
procedimento de Gilberto como diretor, com o objetivo de verificar como se constitui

essa funcéo de diretor no UTA.

5.2 AS DIVERSAS POSSIBILIDADES DA FUNCAO DIRETOR

No processo de criacdo de Klaxon, cada ator trabalha suas partituras de
forma individual. Gilberto assiste e vai indicando os fragmentos que deseja utilizar e
assim vai fazendo sua montagem. Conforme observou Celina (2011), Gilberto ndo
informava nada sobre o roteiro que estava criando para os atores (no maximo fazia
algumas perguntas aos atores para decidir que rumo tomar ou que cenas
integrariam ou ndo o espetaculo) e trabalhava, ainda segundo Celina (2011), aos

moldes de Burnier e Barba, organizando um roteiro e construindo o espetaculo:

[...] Ele se propds a se colocar nesse lugar que ninguém queria. Todo
mundo era ator e queria estar em cena trabalhando, e se trabalhando.
Entéo ele se colocou nesse lugar. Entdo, antes de mais nada, a gente deu
um voto de confianca para ele, entende? [...] A gente aceitou que ele tivesse
essa ingeréncia maior. Ele estava olhando o trabalho de um ponto de vista
gue a gente ndo estava, e que a gente também nado queria estar. Nao é s6
ndo queria, a gente ndo tinha condi¢cBes de olhar para aquele trabalho
naquele momento [...] E ele assumiu esse lugar de quem estava la elegendo
coisas, propondo, justamente para que as coisas pudessem acontecer. Mas
por outro lado [...] ele sempre trabalhou com as coisas que a gente ia dando
para ele [...] No Klaxon ele faz escolhas precisas do roteiro [...] Ele fez essa
coisa assim bem Eugenio Barba. Porque até tinha isso também. Essa
referéncia primeira que a gente tinha era bastante do LUME e também do
Barba. Essa relagdo com o trabalho do ator: o ator cria, mas o diretor olha
para isso, ndo para privilegiar o que tu estas fazendo, mas privilegiar um
todo onde tu vai te inserir. Privilegiar uma narrativa onde isso vai se inserir.
Ele ndo esta preocupado com cada um, que aparec¢a o trabalho de cada um
[...] (ALCANTARA, 2011, s/p).

Para a criacao de Klaxon, os atores realizaram pesquisa fora dos horarios de
trabalho que, na ocasiao, se realizavam das 7 as 13 horas, de segundas a sextas-
feiras. Eles leram textos de Oswald de Andrade (Macunaima e A Morta), muitos
estudos sobre essas obras, sobre a Semana de 1922, sobre a montagem de
Macunaima, de Antunes Filho. No entanto, o ponto de origem eram as acdes, as
partituras dos atores, para as quais 0 grupo dava especial atengcdo. Os atores

trabalhavam individualmente para criar as figuras. Cada um criava seus materiais e
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se dedicava a fazer suas partituras de acdes, que depois Gilberto ressignificava por
intermédio do processo de montagem.

De Marinis compreende a montagem, ou a dramaturgia, como o “[...] plano
comum no qual trabalham o diretor e o ator [...]” (2005, p. 158). Isso significa que no
processo criativo do teatro podem-se identificar duas dramaturgias como as
principais: a dramaturgia do ator e a dramaturgia do diretor. Do dialogo entre elas se
constitui o trabalho da montagem ou composicédo. O autor compreende o trabalho do
ator como um trabalho dramaturgico, quer dizer, um trabalho de criacdo e
composicdo, que tem por objetivo as acbes fisicas e vocais, 0 qual em muitas
vertentes do teatro contemporaneo comecga com improvisacdes e se completa com a
fixacdo de uma partitura, ou seja, de uma montagem (DE MARINIS, 2005),
procedimento que, como vimos, 0 UTA utiliza nesse momento de criagédo de Klaxon.

A dramaturgia do diretor consiste no trabalho sobre as acdes fisicas e vocais
fixadas nas partituras pelos atores, portanto, consiste também no trabalho
dramaturgico e de montagem. De Marinis lembra que, sendo as partituras dos atores
o resultado de uma montagem, a dramaturgia do diretor pode ser definida como uma
“[...] montagem de montagens” (2005, p. 158).

O roteiro do espetaculo foi definido por Gilberto, que articulou, compés e deu
encadeamento as acgbes e tratamento a cena, procedendo uma montagem de
montagens. Celina (2011) lembrou que as partituras dos atores foram mudando a
partir da conducdo de Gilberto e que eram poucos 0s momentos em que o ator
conseguia executar a sua partitura completa, na maior parte eram fragmentos
colocados no contexto do roteiro de Gilberto. Disse ela: “[...] Ele fez escolhas bem
precisas. Entdo eu acho que ele tinha um roteiro na cabeca dele, mas a gente nao
tinha ideia disso. A gente ndo conversava sobre isso [...]” (ALCANTARA, 2011, s/p).

O ator, no caso de Klaxon, dedicou-se a criagdo da dramaturgia, sobre a qual
tinha total autonomia de construcdo e, tdo logo a apresentava para o diretor,
percebia que ela era colocada a servico do espetaculo. Foi a primeira vez, dentro de
um processo de criacdo do UTA, em que o ator se percebeu “a servico” do
espetaculo e que Gilberto, como diretor, precisava fazer escolhas, e decidiu fazé-las
de forma autdbnoma, sem decisdes grupais sobre o roteiro, ainda que a escolha do
tema do espetaculo tenha sido do grupo. Houve, conforme Celina (2011), certa

surpresa com relacdo a isso, no entanto, como 0s proprios atores haviam querido e
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decidido, aceitaram essa forma de proceder por parte da dire¢do, pois seu interesse
era atuar.

Penso que, nesse primeiro momento, a sensacao de “ceder” algo de seu para
0 espetaculo pode ter sido impactante, porque, até aquele momento, a experiéncia
dos atores, dentro do UTA, era de organizar demonstragdes, nas quais o importante
era levar a publico o maximo possivel do trabalho realizado, sem a necessidade de
escolhas tdo precisas e pontuais, como na montagem de um espetaculo. E digo
dentro do UTA, pois todos os participantes do grupo ja possuiam um minimo de
experiéncia como atores participantes de producdes ja levadas a publico em outros
grupos ou producdes teatrais independentes.

Se retomarmos 0s objetivos do treinamento do grupo, através do qual o ator
procura construir uma capacidade de autonomia, para ser capaz de criar
independentemente de um diretor, ou de alguém que |he diga o que fazer (ICLE,
2002, p. 100), em um primeiro momento, essa independéncia criativa e, portanto,
uma independéncia também de propriedade e de liberdade de utilizacdo sobre o
material produzido, pode ter causado certo estranhamento, ao passo que inaugurava
uma metodologia de processo de criacao.

Era necessaria uma adequacdo do ator ao modo como era efetuado o
treinamento de técnicas de representacdo e a criacdo de um espetaculo composto
por seis atores, aprendendo a colocar seu material criativo a servico do espetaculo.
Portanto, parece-me que o trabalho de Gilberto foi o de buscar caminhos e técnicas
para a realizagdo da montagem do espetaculo. Sua funcdo, como diretor, foi de
recontextualizar as partituras dos colegas e as suas proprias, a partir do roteiro por
ele estabelecido. Assim, como o treino era conjunto e construido conjuntamente,
havia no proprio processo de treinamento o exercicio de colocar sua partitura em
relagdo com as dos colegas, transformando-as, havia, também, uma dose de
participagdo, mesmo que indiretamente, nos trabalhos de criagdo uns dos outros.
Gilberto, de fora, observava o trabalho dos colegas e era a partir do trabalho dos
atores que elaborava o roteiro.

Nesse primeiro processo de criagcdo empreendido pelo grupo os atores ainda
ndo participaram de forma decisiva na criacdo do espetaculo, no sentido de
compreendé-lo como uma pratica coletiva de criagdo. Celina (2011), como vimos,
relatou que os atores naquele momento eram ainda muito iniciantes, assim como

Gilberto, e ndo sabiam como fazer. De fato, esperavam as orientacdes e decisdes



136

de Gilberto, enquanto este relatou que, naguele momento, percebeu que os atores
gueriam um diretor aos moldes tradicionais, que o0s conduzissem mesmo. No
entanto, a partir da referéncia do trabalho desenvolvido com Burnier e Simioni, além
das ideias de Barba, ele mesmo estava aprendendo como dirigir, no proprio
exercicio de fazé-lo. Gilberto trabalhava para constituir-se e ocupar seu espaco
como ator e, principalmente, diretor “[...] a quem € conferida uma funcado particular:
fazer escolhas. Eu diria que esse € o aspecto mais complexo da sua profissao [...]”
(ALSCHITZ, 2012, p. 87).

Os atores trabalharam durante um ano na criacdo de Klaxon, e trabalharam
muito, com muita intensidade, colocou Gilberto (2011) e, ao final do processo, 0
espetaculo teve uma Unica apresentacdo. Logo em seguida, o0 grupo decidiu ndo
apresenta-lo mais, pois com a saida do ator Roberto Birindelli havia a necessidade
de se recomecar todo 0 processo, visto que 0S personagens da encenagdo eram
muito articulados com o trabalho de cada ator. Uma substituicdo ndo estava no rol
de possibilidades do grupo naguele momento.

O que conta aqui, com efeito, € que, na vivéncia do processo de criacao de
Klaxon, o UTA comecou a construir sua forma de trabalhar, a qual envolvia,
principalmente, a relagcdo entre os atores e seu material criativo. E entre o diretor e
sua forma de trabalhar esse material. Era preciso, conforme Alschitz (2012) aponta,
encontrar um equilibrio dessas relacoes: “[...] para gerar uma atmosfera criativa, um
processo de trabalho produtivo e alcancar bons resultados, o diretor e a companhia
devem certamente encontrar um equilibrio [...] nos seus complexos relacionamentos
[...]" (ALSCHITZ, 2012, p. 87). A busca desse equilibrio de relagcbes e a organizacao
de seus respectivos fazeres comegam, a meu ver, a constituir o UTA e a funcéao
criagao.

Quando fala em companhia, Alschitz (2012), ex-aluno de Anatoli Vassiliev,
distingue trés diferentes modalidades, sendo o conceito de companhia de atores o
que interessa a esse estudo. Uma companhia de atores, diz ele, “[...] certamente néo
€ um escopo, método, pessoas, atores, € uma coexisténcia, ou seja, 0 momento, 0
instante em que tudo aquilo que forma uma companhia, todos os seus componentes
se fundem em uma unidade exclusiva [...]" (ALSCHITZ, 2012, p. 20-21). “A
companhia é vocé com os outros [...]", segue Alschitz (2012, p. 116), “[...] representa
nao o ponto mais alto das inter-relagdes entre as individualidades, mas a base, o

fundamento, o terreno frutuoso sobre o qual se formam os artistas” (ALSCHITZ,
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2012, p. 116). A visdo de companhia colocada por Alschitz parece-me traduzir
aguele momento, da criacdo de Klaxon e de estruturacao do grupo. Nesse sentido, o
diretor, como individualidade que auxilia na constituicdo dessa base, € um lider, que,

no entanto,

[...] deve compreender que ser um lider ndo quer dizer comandar, dirigir,
controlar e vigiar continuamente [...] o diretor se torna lider da companhia
somente quando é realmente necessario. O lider estd, e ndo esta — eis a
caracteristica mais importante de um diretor que trabalha com uma
companhia: saber guia-la [...] (ALSCHITZ, 2012, p. 87-88).

Essa possibilidade de fungéo diretor ird se desdobrar no processo de criacao
do espetaculo seguinte. Em 1996 estreia um novo espetaculo: um solo de Gilberto
Icle. Intitulado O Marinheiro da Baviera, ele narra de forma néo linear a histéria de
um imigrante alemé&o, Carl. O espetaculo, cujo processo de criacdo iniciou em 1995,
é inspirado em textos de Fernando Pessoa, Erico Verissimo, Rainer Maria Rilke e
musicas de Johannes Brahms. A dramaturgia da obra foi criada por meio do
repertorio de acdes fisicas, construida a partir da técnica pessoal de representacao
de Gilberto, desenvolvida ao longo do tempo de treinamento efetuado pelo grupo.
Foi trabalhada em um processo de improvisacédo e fixagcdo, no qual o texto da
representacéo era desenhado pelo ator durante o processo de ensaios (USINA DO
TRABALHO DO ATOR, 2005). O espetaculo foi criado por Gilberto com a

colaboracéo de Celina Alcantara. Sobre ele, diz Lisboa®3:

[...] o espetaculo é uma demonstracdo precisa do processo de trabalho
inicial da Usina, e talvez o seu modelo mais significativo do ponto de vista
do uso das matrizes corpéreas em um espetaculo, por sua precisao,
economia e desenho gestual. Pesquisa de ator, pesquisa de linguagem, O
Marinheiro é quase um espetaculo demonstracao também, ndo fora a
orgénica expressdo do ator, dos gestos codificados que constroem todo
desenho fisico. Gilberto Icle, com O Marinheiro da Baviera, traz para a cena
o resultado de sua pesquisa dos anos anteriores, onde também incursionara
como diretor. Isto faz com que possa aliar sua pesquisa atoral a um olhar
cénico, que lhe permite construir as imagens que desenha e, ao mesmo
tempo, aproveitar a0 maximo 0S recursos das maitrizes corporeas cuja
construcdo explorava ao longo desses anos. A consciéncia do trabalho
atoral, da pesquisa e da técnica como material disponivel para a cena, ele
explora aqui num espetaculo solo onde é senhor do desenho e do olhar que
o lapida. Como uma confirmacédo de que estes anos de pesquisa ndo foram

53 Eliane Lisboa assistiu ao espetaculo na ocasido dos 10 anos do grupo e produziu uma série de textos
sobre o trabalho do grupo, parte dessa producdo pode ser lida em Lisbhoa (2012). E, ainda, é
necessario esclarecer que o UTA nao trabalha com a nocdo de matrizes corporais, que Lisboa utiliza.
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em vao, refletem e oferecem um material de trabalho disponivel para
gualguer caminho de construcéo espetacular (LISBOA, 2007, s/p).

A fala de Lisboa aponta que, nesse segundo trabalho do UTA, aquela
incapacidade de decidir o que levar ou ndo para a cena, que fragmentos de suas
partituras utilizar, e como organiza-las na composi¢do do texto cénico apontada por
Celina no processo de Klaxon, estava superada. Talvez, como aponta Lisboa, isso
tenha ocorrido pelo fato de Gilberto ter exercitado um olhar de dentro, como ator e,
de fora, como diretor. E esse procedimento parece apontar para um caminho que, a
meu ver, iria se concretizar no trabalho do grupo. Trata-se daquela caracteristica da
dilatacdo da potencialidade dos atores de teatro de grupo, ja iniciada com a criacéo
de O Marinheiro da Baviera, que possibilitaria aos atores do UTA uma autonomia
técnica e artistica, que levaria a mobilidade das funcdes de ator e diretor e,

consequentemente, a funcao criacéo.

Figura 20 — Apresentacdo de O Marinheiro da Baviera

Gilberto Icle, em O Marinheiro da Baviera, 1996.
Fonte: Arquivo do grupo; fotografia de Marineli Méliga.

Pesquisadores como Carreira e Silva (2011), Silva (2006), Fischer (2010) e
De Marinis (2005), entre outros, apontam para esse desdobramento que a pratica
coletiva do teatro de grupo provoca no ator. Nas praticas do teatro de grupo, em
meio as particularidades do criar coletivamente, nas quais o alinhamento das
funcdes é caracteristica comum, gera-se o acumulo de fungdes e ha, por exigéncia
da préatica, um desenvolvimento das habilidades do ator para além da atuacgéo, e do

diretor para além da direcao.
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No caso de Gilberto e a criacdo de O Marinheiro da Baviera, temos um
espetaculo solo, alicercado na experiéncia de um ator que trabalha o material
artistico rumo a construcdo de um espetaculo e que, por intermédio desse
procedimento, realiza a “[...] ponte entre o treino e a representacdo” (BURNIER,
2009, p. 190). Gilberto trabalha a transicdo entre uma relacdo intima, de
aprimoramento de sua arte, para sua exposicéo e relacdo com o publico (BURNIER,
2009). Lisboa (s/d) descreve essa relagdo do espetaculo com o publico, enfocando a

capacidade técnica de Gilberto que vem em beneficio da obra:

[...] Durante a apresentacdo o publico fica em conexao direta e permanente
com o ator que encadeia 0s momentos com pequenas cancdes, extratos de
texto, cenas e siléncios. O que determina a conexdo do publico é
justamente a precisédo e meticulosidade do desenho construido pelo ator,
em cada um de seus gestos, olhares, movimentagdo corporal, inflexdo
vocal. E esta precisdo, que poderia indicar uma frieza por excesso de
técnica, na verdade traz em si, exatamente pela intensa pesquisa e técnica
gue carrega, uma carga energética que mantém ativo e permanente o elo
de conexdo com o publico (LISBOA, 2007, s/p.).

Temos aqui a figura do ator-diretor ou ator-encenador, que conta com a ajuda
de uma colega quase como uma assistente de dire¢cdo. Carreira e Silva (2011)
trazem a nogédo de “ator-encenador” para explicar a atuacdo do ator que, em praticas
coletivas de criacdo, responsabiliza-se, juntamente e de igual maneira com o
coletivo, pelo texto e direcdo de uma obra, a qual tem assinatura coletiva. Essa
nogdo, como ja vimos, segundo os autores, esta presente no grupo Oi Néis Aqui
Traveiz, por exemplo. Parece-me possivel utilizar essa denominagdo também para
Gilberto e sua atuacéo na criagdo de O Marinheiro da Baviera, que se autodirige,
com o auxilio de Celina, no entanto, numa situacao de espetaculo solo.

De Marinis (2005), refletindo sobre a superacdo da encenagéo, sustenta que
a mesma esta implicita no teatro de ator, cuja caracteristica ndo é a eliminacdo do
diretor, nem a adesado a direcdo coletiva ou similar, mas sim o fato de que, em
grande parte, o trabalho do diretor e do ator estdo no mesmo nivel. A consequéncia,
que parece confirmar-se também no teatro de grupo, € que “[...] o ator pode fazer ele
mesmo, pode tomar para si o trabalho assim definido da encenacdo, ao menos
parcialmente, e teoricamente por inteiro, a medida que cresce sua capacidade de
dominar os instrumentos” (DE MARINIS, 2005, p. 158). Ha aqui espaco para
pensarmos na nocdo que Proust (2006) denomina de autodirecdo, a qual, para a

autora, “[...] representa a anulacdo da relacdo entre dois individuos distintos [...]"
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(PROUST, 2006, p. 146), cujas funcdes, com seus respectivos campos de
conhecimento, podem associar-se gerando o ator-encenador ou o ator-diretor.

Essa associacdo, no entanto, acaba por fragmentar-se novamente no
processo de criacdo do terceiro espetaculo do grupo, O Ronco do Bugio. A exigéncia
de ministrar uma oficina e montar um espetaculo faz o grupo se organizar
externamente, na relagdo com os oficinandos, de forma mais tradicional, no sentido
de respeitar a hierarquia ator e diretor. As atrizes assumem a conducdo do
treinamento desenvolvido pelo grupo, enquanto Gilberto assume a conducao das
improvisacdes diretamente relacionadas com a criagcdo e a direcdo do proprio
espetaculo. Internamente, os atores e Gilberto conduzem o trabalho de forma
compartilhada, dividindo tarefas e complementando o trabalho uns dos outros. A
oficina-montagem acompanha a forma de trabalhar do grupo, na qual o ator € o
cerne do fazer teatral. A direcdo de Gilberto deu-se na relagéo
“actor/peca/encenador” (BROOK, 2008, p. 143), pois, primeiro o treinamento
objetivou preparar o ator, apés o diretor trabalhou com os atores sobre o0 universo da
encenacdo e, a partir do trabalho realizado pelos atores, decidiu as cenas e
organizou a montagem do espetéaculo.

Em O Ronco do Bugio, conforme relatado no capitulo 4, Gilberto conduziu
passo a passo o nascimento dos bufées, dos bugios e a fusdo entre eles, ja
direcionando esse primeiro momento para a criagdo do espetaculo. Nessa
conducdo, como um recurso pedagogico, Gilberto era provocativo para estimular o
ator e auxiliar no nascimento do bufao, sobretudo buscando esclarecer ao ator sobre
a légica dessa figura — que ousa nascer e continuar existindo apesar do rechaco que
sofre por parte da sociedade — colocando-a, de certa forma, em posicdo semelhante
a ela. Ele “joga” com os atores, assumindo um personagem, o dono da Estancia,
para que o jogo se produza, como ja apontei no capitulo 4. Acredito que o fato de
Gilberto ser também ator contribui para esse recurso pedagoégico, para que 0 jogo
acontecesse.

Gilberto foi conduzindo a fusdo do bufdo e do bugio e organizava os grupos
para o trabalho de improvisacdo sobre o poema de Amaro Juvenal. A dindmica nos
grupos de atores era conduzida pelas demais atrizes, em um trabalho conjunto no
processo de criagdo. Nos grupos de atores e, apds, no grande grupo, quando as
cenas eram apresentadas, o trabalho era discutido e novas possibilidades eram

apontadas. Ao final, Gilberto tomava as decisfes finais sobre a montagem, mas sem
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deixar de considerar a opinido dos atores/participantes e dos colegas de grupo. Quer
dizer, o dialégico e o participativo se apresentavam, mesclando a forma tradicional e

participativa de dirigir.

5.3 A ENCENACAO PARTILHADA: ENTRE O ATOR E O DIRETOR

O processo de criagdo do quarto espetaculo do grupo, Mundéu, O Segredo da
Noite, foi longamente descrito no capitulo 4. Nesse momento é importante relembrar
gue O grupo estava reestruturado, com quatro atores novos. O treinamento foi
retomado, aprofundando o trabalho para os atores antigos e ampliando o repertorio
de exercicios para os aprendizes. Gilberto dirigia todas as atividades do grupo:
orientava o treino, comentava o trabalho dos atores e determinava os trabalhos a
serem realizados. Ao conduzir o treinamento, Gilberto dividia-se entre orientar o
grupo e trabalhar-se. Por vezes apenas conduzia e observava e, por vezes, treinava
com o grupo. Recordo-me que, em muitos momentos, retomava trechos de partituras
ja codificadas de diferentes exercicios e, também, fragmentos das partituras que
compunham o espetaculo O Marinheiro da Baviera.

Apbés o primeiro ano de trabalho, com os atores ja independentes na
conducado de seu préprio treinamento, iniciamos o0 processo de criacdo de Mundéu,
O Segredo da Noite, no qual cada ator trabalhava a relacdo de sua técnica corporal
com o Bharata Natyam, relacionando-a com a figura que iria representar no
espetaculo. Cabia ao ator encontrar seu proprio caminho de composicdo de
personagem, por intermédio da codificacdo de ac¢les fisicas e vocais, e de sua
propria dramaturgia, a qual estava alicercada nos principios trabalhados pelos
exercicios, durante o treinamento.

Penso que o trabalho fundamental de Gilberto, nesse periodo, foi o de
condugédo do treinamento, o qual, aliado também a disciplina das demais atrizes do
grupo, foi um exemplo de construcdo de autonomia de trabalho de ator para os
aprendizes. O fato de Gilberto ndo conduzir mais o treinamento, deixando-o sob
responsabilidade do proprio ator, foi uma estratégia para que esse tomasse para Si
seu processo de aprendizado. E, de fato, ndo nos poupavamos. A intensidade do
trabalho transformava a atmosfera da sala, impregnando-a com nossas presencas e
com as mais variadas vibragdes. Quanto mais incorporados 0s principios de

composicdo de agdes e partituras, mais oS mesmos eram explorados na busca de
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suas possibilidades cénicas. E o processo de criagdo do espetaculo era o espaco no
qual nossas investigacdes poderiam ser experimentadas e aprimoradas.

Gilberto acompanhava o trabalho, fazia perguntas, mas nao interferia no
trabalho dos atores. Para algumas figuras sugeria a insercdo de um objeto, como,
por exemplo, o bastdo para o Homem e a sombrinha para a Mulher. No entanto, o
ator tinha liberdade e autonomia sobre seu trabalho e suas escolhas na composicéo
de suas partituras. Isso aconteceu durante todo o processo, inclusive durante a
montagem. Nesse periodo, com o roteiro definido, improvisadvamos as situacdes
necessarias para a narrativa. Apds, se todos os atores estivessem envolvidos com
suas improvisacdes, os préoprios atores participantes da improvisagdo faziam as
opcOes e fixavam a partitura. Do contrario, todos os integrantes do grupo que néo
estivessem em cena participavam dessa construcdo, sugerindo diferentes
possibilidades. A primeira cena, na qual acontece o encontro do Homem e da
Mulher, que se apaixonam e namoram, e a segunda, da chegada de Anhanga-Pita,
o demonio da floresta, que vem atrapalhar o namoro, foram trabalhadas por todos os
atores que ndo estavam em cena.

A mesma dinamica foi utilizada no periodo de ensaio. Na medida em que o
grupo ia conhecendo melhor cada cena, e todo o espetdculo, as sugestbes eram
feitas e acrescentadas, ou ndo, as partituras dos atores em gquestdo, que sempre
tinham poder de decisdo sobre a partitura final. Com efeito, essa € uma questéao
fundamental no trabalho do grupo, a prevaléncia do trabalho de criacdo de cada ator
e 0 respeito as suas decisdes sobre o resultado final do espetaculo. O importante
era o trabalho investigativo do ator e sua compreensao sobre o0 mesmo, a partir da
qual contribuia na construcao do espetaculo.

Finalmente, em Mundéu, e a seguir, em A Mulher que Comeu o Mundo, surge
outra questdo com a dire¢cdo de Gilberto: o atuar com outros atores e dirigir a si

mesmo. Proust, a esse respeito, dira que,

O ator-encenador num elenco numeroso é confrontado com dois problemas
de direcdo de ator: o de se autodirigir e o de dirigir seus companheiros
enquanto ele mesmo estiver em cena. [...] De fato o encenador-ator se
encontrard em um momento ou outro sobre o palco para ensaiar com seus
companheiros. Um olhar sera entéo indispensavel para prolongar aquele do
diretor de atores, seguidamente assegurado por um assistente de direcédo
[...] (PROUST, 2006, p. 147).
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No caso do teatro de grupo e, mais especificamente, no caso do UTA, essa
“assisténcia de direcdo” € na verdade substituida pelo olhar de seus companheiros
de grupo. No ambito do “teatro de grupo”, o ator exerce em seu cotidiano uma
multiplicidade de funcdes: atua nos espetaculos, lida com cenarios, figurinos, divide
tarefas da producdo, dedica-se aos projetos pedagodgicos das companhias,
administra a sede e escreve projetos. Essa multiplicidade, conforme ja apontado por
Fernandes (1998) e Fischer (2010), Ihe confere uma grande autonomia como artista
teatral. Ao exercer essas funcdes e ter que se aperfeicoar nelas, esse ator dispbe de
ferramentas que lhe conferem uma visdo dilatada de seu préprio oficio. Essa
autonomia reverbera consideravelmente em sua fungéo criativa, pois suas outras
facetas exigem uma constante reflexdo sobre aspectos exteriores a atuacao.

Para Carreira e Silva (2011), os aspectos relatados possibilitam considerar
que um ator que lida com os elementos externos a funcao atoral, consequentemente
tera maior familiaridade com um processo criativo que dé vazdo a autonomia
adquirida. Nesse sentido, o ator parece bastante ligado aos desdobramentos de sua
funcao atoral, passando a exercer os papéis de coautor e coencenador, entre outras.

As diferentes fungcbes do ator e seus desdobramentos sao estudados por
Carreira e Silva (2011), que delimitam trés nocdes contemporaneas, que
desenvolveremos a seguir, acerca do trabalho do ator: “ator-criador”, “ator-autor” e
“ator-encenador”. De Marinis (2005) percebe em seus estudos o enfraquecimento de
uma das principais caracteristicas do papel de diretor ao longo do século XX, o qual
deixa de ser o centralizador da producdo teatral no plano artistico, perdendo a
“centralidade criativa” (2005, p. 157). Essa perda traz como consequéncia o dominio
e a prevaléncia do ator no centro do processo criativo, caracterizando o que De
Marinis denomina como “[...] a superacdo da direcdo de cena [...]" ou “[...] a
superacao da encenacéo [...]" e o nascimento do “[...] teatro de ator” (2005, p. 157).

Em artigo que apresenta a pesquisa realizada em 2005, cujo objetivo é
compreender 0s papeéis do ator nos processos de autorias compartilhadas
(“processo coletivo” e “processo colaborativo”), como ja dito, Carreira e Silva (2011)
fazem um mapeamento de grupos que desenvolvem modos de criagdo que
enfatizam a interferéncia do ator nos processos de autoria da encenacao e do texto.
Os grupos participantes da pesquisa sao o Grupo ZAP 18, Cia. Candongas e Teatro
Andante, de Belo Horizonte; Lume e Teatro da Vertigem, de S&o Paulo; e, Oi Néis

Aqui Traveiz, de Porto Alegre.
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A partir do cruzamento das informacdes coletadas por intermédio de
entrevistas, 0s pesquisadores delimitam as trés no¢bes contemporaneas acerca do
trabalho do ator.

A nocdo de “ator-criador” esta presente nos grupos Teatro da Vertigem, ZAP
18, entre outros. Caracteriza-se pela interferéncia do ator no texto, mediada por um
dramaturgo, que assina o texto final e pela interferéncia do ator na encenacéo,
mediada por um diretor que assina a encenacao.

A nogédo de “ator-autor” esta presente no grupo Lume Teatro. Caracteriza-se
pelo fato da criagéo do texto dar-se a partir do ator, ter a assinatura do ator ou do
ator juntamente com o diretor.

O “ator-criador” exerce grande interferéncia na encenacdo, ainda que essa
tenha uma assinatura individual de um diretor ou, em alguns casos, a direcdo é
assinada coletivamente. O grupo Teatro Andante, no processo de criacao utilizado
no espetaculo Olympia, também apresenta caracteristicas da nocédo “ator-autor”.
Nele, a criacdo do texto da-se a partir do ator, com a mediacdo de um dramaturgo
que assina o texto final e o fato de o ator apresentar uma concepcao prévia da
encenacéo, estabelece uma codirecao do ator junto ao encenador.

A nocdo de “ator-encenador” esta presente no grupo Oi No6is Aqui Traveiz e
caracteriza-se pelo texto e dire¢do terem assinatura coletiva.

Carreira e Silva (2011) percebem que, dos grupos entrevistados em Belo
Horizonte, a maioria parece trabalhar com procedimentos semelhantes aos da
criagdo coletiva ou colaborativa, ndo possuir um anico caminho criativo, ter
processos de criacdo baseados em pesquisas expressivas do ator (o que resulta em
espetaculos bastante diferenciados) e apresentar alternancia de diretores
(alternancia de atores do proprio grupo na funcéo de diretor, ou convite a um diretor
de fora). Os autores percebem, ainda, que os grupos apresentam um perfil distinto
de ator, que desencadeia e torna-se central no processo de criagao.

O amplo envolvimento do ator nas praticas criativas dos grupos estudados, o
qual se distancia do “[...] ator-linha de montagem [...]” (SILVA, 2006, p. 128),
evidencia os desdobramentos da funcdo do ator, os quais delineiam a primeira
nocéo percebida por Carreira e Silva, a de “ator-criador”. A funcédo dos atores nos
grupos estudados assemelha-se no que diz respeito a interferéncia na autoria do
texto, no dialogo expressivo com a encenacéao e, ainda, ho envolvimento do ator na

gestao do grupo.



145

A segunda nocéo, de “ator-autor”, foi construida a partir do trabalho de ator
realizado pelo Teatro Andante. Marcelo Bones, diretor do grupo, em entrevista
concedida ao grupo de pesquisa de Carreira e Silva, relata que a criagcdo do
espetéculo solo Olympia partiu de uma concepc¢ao da propria atriz, Angela Mourao,
a qual contou com a dramaturgia de Guiomar de Grammont.

Diferentemente do “processo colaborativo”, pode-se observar um
procedimento em que, ao conceber previamente o espetaculo, o ator passa a ser
uma espeécie de codiretor do espetaculo. Trata-se também de um espetaculo que
teve sua construcdo dramaturgica feita ao longo do processo, cuja autoria dialoga
amplamente com as inquietagdes criativas do ator, exemplificando o trabalho de um
ator que parece ser um coautor e coencenador da obra. Em entrevista concedida a
equipe de pesquisa de Carreira e Silva (2011), a atriz Angela Mourdo compara a
escrita poética do ator com a escrita poética de um escritor, a qual atribui sentidos a
partir de sua propria experiéncia, sendo, por esse motivo, um “ator-autor”’ da escrita.

A terceira denominacao para o trabalho do ator, ainda conforme Carreira e
Silva (2011), é a de “ator-encenador”, presente no grupo Tribo de Atuadores Oi Nois
Aqui Traveiz que, segundo Carreira e Silva, parece ser um dos Unicos grupos
brasileiros que se dedica a uma pratica em “processo coletivo”, na qual a autoria do
texto e da encenacéo é assinada pelo coletivo, privilegiando a interferéncia completa
do ator. A escrita do grupo advém de estruturas criadas a partir de um tema, ou obra
literaria, que o préprio coletivo determina, gerando autorias sempre coletivas,
buscando um teatro em que a figura do diretor se apaga para dar lugar ao coletivo.
Em entrevista aos pesquisadores, a atriz Tania Farias afirma acreditar no que
denomina de “atores-encenadores”. Um ator que tenha consciéncia de seu processo
de criacéo e esteja fortalecido pelo coletivo pode exercer diversas funcdes dentro do
grupo, colaborando, por exemplo, na constru¢do do cenario ou em decisées sobre
os figurinos e a musica.

O trabalho dos grupos estudados possibilitou aos autores perceber os
desdobramentos da funcéo do ator, no que diz respeito as nocdes de “ator-criador”,
“ator-autor” e “ator-encenador”, denominac¢des que se afastam da noc¢éo de “ator-
intérprete”, que corresponderia a funcdo menos dilatada do trabalho do ator,
ocupando uma funcdo ligada unicamente a interpretacdo de textos. Os
pesquisadores percebem ainda que as nocdes de “ator-criador” e de “ator-autor” se

assemelham consideravelmente no que diz respeito a interferéncia do ator no texto e
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na diregdo. A primeira nogao exposta, a de “ator-criador”, estaria associada mais
diretamente ao “processo colaborativo”, visto que as assinaturas de dire¢do e
dramaturgia existem como palavras finais no processo. A noc¢do de “ator-encenador”
estaria ligada ao discurso do “processo coletivo”, e a no¢éo de “ator-autor” seria uma
nocao intermediaria e, por limites menos rigidos, poderia adequar-se tanto ao
processo coletivo quanto ao colaborativo.

Carreira e Silva (2011) concluem que nas praticas criativas dos grupos
observados é possivel perceber diversas evidéncias de um ator que, além de ocupar
o papel de intérprete, esta envolvido com as questfes de autoria da cena, modos de
criagdo que parecem enraizados no proprio modelo de gestdo dos grupos e, penso,
acabam por fazer desse ator um artista com plena autonomia com relacédo ao seu
trabalho.

Essa dilatacdo de funcbes e, consequentemente, da capacidade de
interferir/colaborar na dramaturgia e nos processos de encenacao, o ator do UTA
experimentard de forma mais contundente no processo de criagdo do espetaculo A
Mulher que Comeu o Mundo, como ja vimos, e do qual tentarei explicitar as relacbes

entre os atores e deles com o diretor.

5.4 A MULHER QUE COMEU O MUNDO E A EMERGENCIA DA FUNCAO
CRIACAO

A Mulher que Comeu o Mundo, como ja descrevi no capitulo anterior, narra a
histéria da Gorda, cujo Pai, o ladrdo mais rico e poderoso da cidade, vem a falecer,
e ela, em uma gula desenfreada, devora a tudo e todos na sua cidade. Por fim, na
falta de outra coisa, ela acaba por comer a si mesma.

Com o objetivo de retomar de forma sistematica o trabalho, o grupo comeca a
elaborar um novo projeto com vistas ao financiamento do trabalho. Diferentemente
das outras vezes, quando Gilberto responsabilizava-se quase que inteiramente pela
elaboracdo do projeto, os atores participaram com mais intensidade desde a
concepcao. Inicialmente Gilberto lanca a sugestdo de aprofundar o estudo das
mascaras, que € recebida com entusiasmo e logo € aceita e, a partir dai, os atores
comeg¢am a pensar juntos sobre um primeiro roteiro, que era provisério e foi
elaborado para atender as exigéncias dos editais. Os atores seguem, ainda, 0s

contos que seriam o ponto de partida do projeto.
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Ao retomar de forma sucinta a descrigdo ja efetuada anteriormente, lembro
que o trabalho iniciou com uma oficina de méscaras com Inés Marocco, da qual
Gilberto também participou. No processo utilizado na oficina, Inés jogava conosco e
nos comecamos a reproduzir e inventar formas de agir da mesma forma uns com os
outros ao longo do processo.

Por exemplo, no periodo imediatamente ap6s a oficina com Inés, quando
iniciamos o trabalho com nossas mascaras definitivas, estavamos todos
improvisando e, nesse dia, Gilberto ndo estava presente. A comunicagcao entre 0s
atores em cena estava bastante dificil e as situa¢des que surgiam ndo encontravam
possibilidade de se desenvolver. Na verdade, os principios técnicos®* exigidos pelas
mascaras, especialmente a triangulacdo, ndo estavam ainda devidamente
incorporados e 0 jogo entre as mascaras nao chegava a acontecer.

A triangulacdo que trabalhamos com Inés tinha como objetivo fazer “viver” a
mascara por intermédio da relacdo direta com a plateia. O trabalho dava-se da
seguinte maneira: por exemplo, o ator/mascara A diz alguma coisa para o0
ator/mascara B. Se A disser seu texto olhando diretamente para B, estara excluindo
a plateia, com a qual a mascara deve relacionar-se constantemente para estar viva.
Dessa forma, o ator A deve dar o texto olhando/focando a plateia, como se ela fosse
o ator B e, ao final, olhar/focar para o ator B. Ele deve fazer a mesma coisa: dar o
texto, focando a plateia como se ela fosse o ator A, passar o foco para B e, assim,
sucessivamente. No entanto, essa estrutura estava longe de acontecer em nossa
improvisagao.

Em um determinado momento da improvisacgao, tive o impeto de me retirar do
jogo. Os colegas, no entanto, seguiram trabalhando e n&o tenho certeza se
perceberam de imediato minha saida ou a desconsideraram devido ao jogo. Tirei a
mascara e fora de cena comecei a observar a improvisagdo. E, novamente, num

impeto, pois ndo havia premeditado fazer isso, comecei a contracenar com as

Resumidamente, na meia mascara, Inés salientou, e trabalhou conosco, a importancia da acédo da
boca, coluna, méos e bracos como elementos expressivos e de comunicacdo da mesma. Dedy, com
guem me relacionei no momento do treinamento com as mascaras que estou a descrever, disse-me
que apenas apos a primeira temporada, em outubro de 2006, na Cia. de Arte, em Porto Alegre, é que
comecou a compreender e incorporar esses principios, que até aquele momento ainda |he pareciam
bastante esquematicos e ndo completamente assimilados. E ainda interessante observar que A
Mulher que Comeu o Mundo tem uma versdo para palco e uma para rua, pois da continuidade a
investigacdo do UTA sobre a presenca do ator em espacos de atuacédo fechados/teatro e espacos
informais e abertos/rua.
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mascaras, tal qual Inés fazia durante as oficinas e, também, como Gilberto fizera na
ocasido da oficina de bufes, descrita no capitulo 4.

A primeira atriz a jogar, assim que passei a prestar atencéo, foi Dedy Ricardo.
Ela disse algo para uma colega de cena e eu nao entendi. Imediatamente disse a
ela: “o que? ndo entendi”. Dedy, meio indecisa, me olhou e eu pedi novamente que
ela repetisse. Ela balbuciava alguma coisa ininteligivel, um pouco pela surpresa de
minha intervencdo, um pouco porgue sua mascara ainda falava muito pouco. Até
que ela disse claramente: “quindim”. Dessa vez, eu nao entendi o porqué da palavra,
e perguntei: “quindim? Tu queres quindim? Entdo pede primeiro para mim e depois
vira e faz a acao para ela (a atriz com quem estava contracenando)”. E, assim, foi
seguindo a improvisacdo, sempre com minha interferéncia, trabalhando a
triangulacdo das mascaras com a plateia, tanto para a acdo quanto para a reacéo da
mascara.

A reprodugéo da relagdo que Inés mantinha conosco logo foi relembrada e
inserida no jogo, por intermédio do préprio jogo. Cada vez que um dos atores se
dava conta que nédo estava triangulando deixava a propria mascara reagir,
comentando o fato, ao qual os demais reagiam, também fazendo brincadeiras.
Assim, tal qual aquelas brincadeiras de crianga, quando elas dramatizam alguma
situacdo e dentro do proprio jogo e vao dizendo aos outros o que devem fazer, os
atores seguiram a improvisacdo com esse espirito ludico, e, aos poucos, foram
assimilando o jogo das mascaras, inclusive na atencdo em relacao a plateia. E essa
forma de proceder foi aos poucos se repetindo ao longo do processo de criagao do
espetaculo.

Em conversa com Celina relatei o treino desse dia. Ela ndo lembrou
exatamente desse momento do processo, mas recordou dos jogos que as mascaras
realizavam. Ela lembrou o jogo das “fotos”, o qual ja abordei no capitulo 4. Gilberto
havia proposto esse exercicio com o objetivo de compor atitudes para as mascaras.
O jogo, que eu ndo havia descrito detalhadamente, iniciava quando o ator assumia
uma atitude e, a partir dai, mudava a direcdo do corpo no espaco, segmentando-o:
virava primeiro a cabeca, depois 0 peito, depois as pernas e, finalmente, dava
alguns passos naquela direcdo que havia determinado, parando em outra atitude.
Repetia-se a segmentacdo corporal mudando a dire¢do e, assim, sucessivamente.
Numa segunda etapa, a cada nova direcdo, o ator deveria relacionar-se com outro

ator.
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Durante a execucdo do exercicio, as mascaras comecavam a descrever em
voz alta o que faziam e a improvisar, alterando o ritmo, a tonicidade e, finalmente, a
relacionar-se. Novamente comecavam a brincar com essa descricdo e se relacionar
por intermédio dessa brincadeira. Com essas iniciativas as mascaras comecaram a
se construir e, ao incorporar 0S exercicios e jogos que iam sendo propostos,
subvertia-os, sempre de forma ladica, na maioria das vezes, com muito deboche. A
ludicidade foi se expandindo, de forma que as proprias mascaras, na auséncia da
plateia, integravam ao jogo indicacdes técnicas e dramaturgicas, dirigindo a si e aos
colegas, tanto fora de cena, como no primeiro exemplo descrito (comigo e Dedy),
como dentro de cena, como no segundo.

Esses sdo exemplos da mobilidade das funcdes de ator e diretor, na qual em
um primeiro momento eu me detive para compreender as caracteristicas, ora
coletivas, ora colaborativas e mesmo de autonomia do ator do UTA. Porém, antes de
prosseguir, gostaria de retomar algumas questdes sobre os relatos efetuados em
determinados momentos do processo de A Mulher que Comeu o Mundo.

O que exatamente quero dizer ao descrever esses momentos? Penso sobre a
especificidade dos diferentes processos de criacdo e de aprendizagem de técnicas
corporais, e a intensidade com que atuam no plano artistico e organizacional, no
caso do UTA. Plano artistico, como o momento em que o ator, imerso no coletivo,
esta trabalhando no aprendizado de uma nova técnica ou, por meio dela, ja esta
criando um espetaculo. E plano organizacional, no sentido de que, a forma como o
grupo se organizava nos seus procedimentos criativos, com o0s atores coordenados
por Gilberto, mesmo que aos moldes coletivos de criacdo, agora encontra outra
estrutura, com a mobilidade entre as funcdes. A ludicidade assumida pelos atores do
grupo, por intermédio do jogo das mascaras, faz com que eles ocupem o lugar da
direcdo, e que o diretor, Gilberto, também encontre mais espacgo para estar em cena.
A organizagdo do grupo, baseada numa relacdo de respeito e ndo intervencao no
processo e construcdo artistica de cada ator, tanto entre os atores, como entre 0s
atores e o diretor, € transgredida. Nesse sentido, plano artistico e organizacional se
entrelacam e séo levados para dentro do trabalho artistico, para dentro do jogo, para
0 momento da criagdo e n&do apenas para o momento da discussao. Nao se trata,
entdo, apenas de discussdes coletivas apdés o encerramento do trabalho pratico,
quando o grupo se reune para discutir e tomar decisdes sobre o roteiro e demais

instancias da construcdo do espetéculo.
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O que quero dizer com isso? Que essa mobilidade surge porque ha uma
abertura na atitude dos atores em relacdo ao trabalho. Como vimos nos capitulos
dois e quatro, o ator do UTA, desde o inicio, trabalhou no sentido de encontrar uma
autonomia em relacdo a um diretor ou coordenador. Em sua formacao, o ator do
UTA expande seu olhar e sua capacidade de perceber o todo do processo de
criagcdo. Ele faz seu treinamento com o objetivo de dar conta de construir sua propria
dramaturgia e, com ela, contribuir na montagem de um espetaculo. Nesse sentido,
desenvolve a capacidade de perceber o todo de uma obra, ou seja, a formacdo do
ator do UTA o instrumentaliza para ser capaz de dirigir a si mesmo e sua obra e, ao
se dirigir, € possivel compreender o que é uma direcdo mais ampla, inclusive do
ponto de vista de uma concepcéao estética. Entdo, o que aconteceu, quando Dedy e
os demais colegas aceitaram minha intervencdo? De um lado houve, de minha
parte, um rompimento daquela postura da ndo intervencédo. De outro, houve uma
confianga, uma abertura na atitude de meus colegas, pois interferi “descaradamente”
naquele momento de estudo/improvisacdo sobre as mascaras. A atitude deles, como
sempre é bom lembrar, poderia ter sido diferente, eles poderiam ter ficado
extremamente incomodados.

Credito essa abertura, e € justamente o que venho tentando descrever, a
forma como o jogo das mascaras foi introduzido no grupo e a forma como o grupo se
apossou dele. A presenca de Inés possibilitou duas coisas: levar Gilberto para
dentro da cena como ator e nos defrontar com outra diretora. Inés nos fez
trabalhar/ouvir um procedimento, que nao era de todo desconhecido de nds, pois
Gilberto o utilizara em O Ronco, mas que chegou a nos através de outra voz, de
outra cor. A resposta do grupo a técnica do tranco (LECOQ, 2010) foi de irreveréncia
e de alegria, ou de “estripulia”, conforme comentei no capitulo anterior. O olhar
agudo que deve ter o condutor do jogo, para ndo permitir obviedades e, a0 mesmo
tempo, provocar no ator o contato verdadeiro com a mascara, foi assimilado pelo
ator, que passou a utiliza-lo sobre si e sobre seus colegas. A partir dai, e com
Gilberto dentro da cena, a liberdade encontrada no jogo e, ao mesmo tempo, a
necessidade de um olhar sobre o fazer teatral foram os principais elementos que
possibilitaram a emergéncia da mobilidade entre as funcdes de ator e diretor.

Mas existem atitudes pontuais que, a meu ver, também contribuem para a
emergéncia dessa mobilidade. No processo de A Mulher que Comeu o Mundo

Gilberto propds aos atores que cada um escolhesse e coordenasse a improvisagao
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de um mito — que possibilitasse explorar diferentes facetas sobre a metafora da
ganancia e do universo dos contos de referéncia do espetaculo — com os demais
colegas. Dessa forma, Gilberto envolve os atores no exercicio de conceber
situacdes cénicas, colocando-o0s justamente numa posicao exterior a atuacao e, ao
mesmo tempo, dentro dela, pois, no momento de improvisar as situagcdes, todos
acabavam participando. O ator proponente do mito, que jA o havia adaptado
anteriormente para o tema do espetaculo, tem, a partir de minha prépria experiéncia
ao propor o mito aos colegas, uma percep¢do mais agucada em cena, a0 mesmo
tempo envolvido por ela e atento ao desenrolar da situacao planejada. Gilberto nos
coloca nesse lugar, no qual, como atores ou diretores, proponentes da situacéo,
experienciamos sua propria condicdo de ator e diretor. A partir dai, todo o periodo de
criacdo e selecdo de material, organizacdo de roteiro, concep¢do, montagem e
ensaio de cenas foi feita coletivamente e, embora em alguns momentos as
indefinicdes sobre o todo do espetaculo pudessem causar certa tensdo, o exercicio
do coletivo foi mantido.

Embora tenha requisitado a presenca de um diretor em determinado
momento, como vimos, essa funcao foi reinventada pelo grupo a partir de seu modo
de trabalhar, creio, pela préopria atitude de Gilberto, que divide com os atores a
pesquisa e construcdo de material para a elaboracdo do espetaculo: “[...] essa
vontade de néo dirigir os atores de maneira ostentatéria consiste em compreender a
direcdo de atores como um trabalho totalmente coletivo [...]” (PROUST, 2006, p.
138).

5.5 DINAMICAS COLETIVAS E FUNCAO CRIACAO

Quer se alinhe com o processo colaborativo, ndo estruturado sobre
hierarquias rigidas e cuja autoria da obra € dividida por todos os integrantes do
grupo (SILVA, 2008), quer com o processo de criacao coletiva, com a igualdade total
de participacdo dos integrantes do grupo no plano artistico e organizacional
(FERNANDES, 1998), uma das singularidades do UTA esta na forma como o grupo
se relaciona com a dire¢cdo, uma vez que, depois de instaurada essa relacdo nos
anos 1990, ela ainda permanece, provocando diferentes procedimentos nos modos

de fazer do grupo.
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Ao discorrer sobre a escrita no processo colaborativo, Carvalho (2009)
defende que o processo colaborativo, “[...] a rigor € o mesmo procedimento que no
passado foi chamado de criacdo coletiva, sendo que diferencas conceituais sO
podem ser estabelecidas caso a caso. Séo tantas as formas de criacdo coletiva
guanto os grupos que as praticam [...]” (CARVALHO, 2009, p. 67).

Por exemplo, Fernandes (2010), em seu estudo sobre a cena contemporanea
brasileira, compreende que o trabalho da Companhia dos Atores ndo esta baseado
nem na criacao coletiva dos grupos, nem na escritura autoral dos encenadores, mas
combina os dois modos de proceder. O diretor, Enrique Diaz, é, também, ator da
companhia e, nesse sentido, demarca “[...] um territério de escolhas de encenacao
sem deixar de compartilhar os meios de criacdo da performance” (FERNANDES,
2010, p. 132-133). Para a autora, o fato de Diaz encarregar-se das decisdes sobre 0
material produzido em conjunto e no desenho final da escritura cénica “[...] ndo
diminui a forga colaborativa do processo, que prevé sua participacao ativa, junto aos
atores e ao dramaturgo [...]” (FERNANDES, 2010, p. 133). A autora percebe que a
Companhia dos Atores “[...] € o0 convivio das escrituras de um encenador-ator e de
atores-criadores [...]” (FERNANDES, 2010, p. 133).

Em seu estudo sobre o processo colaborativo nas companhias teatrais
brasileiras, Fischer debrucou-se, também, sobre a questdo da dire¢cdo e observou
que, nos primeiros anos do LUME, quando Burnier “[...] desempenhava o papel de
lider, o grupo vivenciou uma forma diferenciada de coordenacdo. Burnier era
prioritariamente ator, muito antes de se engajar na funcao de diretor. Essa condicao
determina uma cultura de grupo baseada sobretudo na atuacéo [...]" (FISCHER,
2010, p. 128). Apos o falecimento de Burnier, em 1995, o grupo tomou a deciséo de
nao substitui-lo. Ao optar por ndo ter um diretor fixo, o LUME passou a realizar
parcerias com diretores convidados e a trabalhar com dinamicas de “direcao
compartilhada” entre os proprios atores do grupo, o que, segundo o ator Ricardo

Puccetti, ja vinha acontecendo juntamente com Burnier. Diz Puccetti:

[...] nenhum de nés quis se tornar diretor e a gente achava que alguém de
fora seria complicado, pois temos toda uma cultura de grupo, uma dindmica.
Mas também é verdade que isso vinha se construindo junto com o proprio
Luis [Burnier]. Mesmo tendo a funcdo, essa possibilidade era muito
exercitada mesmo com ele. E uma condi¢do que ja estava presente [...]
(PUCCETTI apud FISCHER, 2010, p. 128-129).
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Como vemos por esses relatos, associados ao caso do UTA, as formas de
criacdo coletiva assumem diferentes caracteristicas, conforme as praticas dos
diferentes grupos. Na tentativa de melhor esclarecer os processos coletivos de
criacao e as questdes que os envolvem, sobretudo a inter-relacdo entre as funcgoes,
e os diferentes angulos através dos quais se pode pensar o processo colaborativo,
Silva (2008) apresenta quatro recortes: processo colaborativo “[...] como modo de
criacdo, como metodologia de trabalho, como modo de producdo e como resultante
estética” (SILVA, 2008, p. 58). Para Silva (2008), a partir dessas perspectivas €
possivel entender se ha ou ndo alguma distingdo entre processo colaborativo e
criagdo coletiva ou se seriam denominacdes diferentes para a mesma préatica. Como
meétodo, Silva compreende que “[...] por seu fazer coletivizado, por sua diretriz
dialogica, pode-se, sem incorrer em erro, pensa-los geminadamente [...]" (SILVA,
2008, p. 59), ou seja, os dois termos denominam uma mesma dinamica de criagéo.

Mas, diz o autor, se analisarmos os dois processos como modo, ou seja, de
acordo com a forma como os diferentes elementos da criacdo se inter-relacionam,
veremos que sao processos distintos. Silva (2008) aponta como exemplo o fato de

as funcdes estarem definidas e assumidas desde o inicio do processo:

[...] O trabalho de criacdo s6 se inaugura, de fato, a partir desse pacto
previamente estabelecido. Ou seja, 0 grupo, por meio de um consenso — ou
endosso — define a ocupacdo de cada area artistica, segundo o interesse e
a habilidade dos integrantes ou convidados. E claro que, em muitas das
fungdes, tal decisdo nem se faz necessaria, na medida em que é comum a
permanéncia e a continuidade dos colaboradores, de um projeto para o
outro [...] (SILVA, 2008, p. 59).

Silva (2008) comenta que, nao raro, quando o grupo Vertigem, do qual é
diretor, estd no periodo de ensaio para a definicAo de personagens, os atores
exploram todos os papéis na busca de uma melhor adequacéo. Mas, afirma que “[...]
0 mesmo ndo ocorre em relagdo as fungbes. Ou seja, ndo ha um periodo em que
todos os integrantes experimentam todas as fungdes — ou em que elas sao deixadas
em aberto por um tempo [...]" (SILVA, 2008, p. 59).

Silva diz, ainda, que o processo de criagdo no Vertigem nao tem se

caracterizado pela mobilidade de fun¢des, porém, diz ele:

[...] nada impede que isso aconteca. Pois, se essa mobilidade ocorrer de um
projeto para outro — e ndo dentro de um mesmo espetaculo — ndo ha a
descaracterizacdo do processo colaborativo. Por exemplo, ndo haveria
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nenhum problema de um ator do grupo, numa determinada pecga, vir a se
tornar o dramaturgo ou o diretor na montagem seguinte. Nem mesmo a
simultaneidade ou conjugacao de funcbes dentro de um mesmo projeto,
apesar de se constituir numa situacao mais complexa, inviabilizaria a pratica
do processo colaborativo. Tudo iria depender de quais funcdes seriam
assumidas pela mesma pessoa e da capacidade do grupo em gerenciar
uma situagdo assim (SILVA, 2008, p. 59).

E justamente esse o caso do UTA, que pela forma como foi se relacionando
com o criar, antes e com mais intensidade do que obedecendo a hierarquias ou
valorizando individualidades e autorias, acabou por provocar a mobilidade dos
atores entre as fungdes de ator e diretor. Como diz Silva, as fungdes “séo deixadas
em aberto por um tempo”, ou seja, a mobilidade provoca a abertura desse espaco,
um vazio, no qual as autorias individuais se esfacelam. Tal funcdo, além de indicar o
papel desempenhado por alguém, acrescida de sua maior caracteristica, o criar,
remete ao proprio trabalho dos atores, denominando-se aqui, entdo, de funcao
criagao.

E interessante observar, e ja o fiz anteriormente, que, na historia do grupo, é
como se tivéssemos um periodo mais convencional ou comportado, e outro mais
irreverente. Silva (2006) observa muito apropriadamente que, se num tipo de teatro
mais convencional, os limites dos papéis de ator e diretor sdo vistos com mais
rigidez e a colaboracdo entre os artistas € vista como sinal de desrespeito; no
processo colaborativo, “[...] tais demarcacoes territoriais passam a ser mais ténues,
frageis, imprecisas, com um artista ‘invadindo’ a area do outro artista, modificando-a,
confrontando-a, sugerindo solucdes e interpolacdes” (SILVA, 2006, p. 130). Nesse
sentido, diz Silva: “[...] uma ‘promiscuidade’ criativa ndo s6 é bem-vinda a essa
pratica, como €&, o tempo inteiro, estimulada” (2006, p. 130). E o exercicio do ator, de
deixar-se permear pelo outro e pelo proprio processo de criacdo, o qual inaugura,

que vai desenhando as praticas de criacdo compartilhadas do UTA.



6 PARA FECHAR O INACABADO

Ao longo deste trabalho, busquei analisar as praticas coletivas de criacdo do
Nucleo de Investigacdo Usina do Trabalho do Ator, a partir da mobilidade das
funcdes de ator e diretor. Ao empreender o estudo percebi que essa mobilidade, a
gual os atores estiveram submetidos ao longo de seus vinte anos de existéncia,
acabou por circunscrever uma funcdo. E, inspirada pela nocdo foucaultiana de
funcdo autor, a denominei de funcdo criacdo. Assim, a no¢cdo de fungdo autor
auxiliou, também, a compreender e delinear as caracteristicas da funcéo criacao a
medida que trouxe elementos que ajudaram a formular e a circunscrever a referida
funcdo. Refiro-me a propria ideia de funcédo, como algo que se constitui na pratica,
no exercicio, podendo ser nomeado somente a partir desse lugar de movimento.
Outra questdo que advém da teorizagdo foucaultiana € a perspectiva da funcao
como espacgo vazio a ser preenchido, ocupado, também, nesse caso, referindo a
uma ideia de mobilidade, de algo que esta sempre por se fazer, que advém.

Interessou-me, também, o0 modo como o filésofo francés relacionou a nocéo
de funcdo autor ao aparecimento de determinadas condigcbes de emergéncia que
possibilitaram o seu surgimento, de diferentes formas em diferentes tempos e
espacos. Ele afirma: “A fungcdo autor é, portanto, caracteristica do modo de
existéncia, de circulacéo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma
sociedade” (FOUCAULT, 2006, p. 274). Foi, igualmente, imersa no didlogo com
Foucault que me apercebi da poténcia de uma ideia de autoria relacionada ndo a
individualidade, mas, ao contrério, a uma relacdo direta com o coletivo, na qual, ser
“autor” significa estar atravessado pelas diferentes questdes que forjam o mesmo
coletivo, afetam o0s sujeitos de maneira coletiva que, por sua vez, se afetam
mutuamente. Assim, ainda que de forma bastante resumida, e a guisa de introducao
a este meu término de discusséo, trago as ideias que me ajudardo a compor minhas

consideracodes finais.

6.1 UM TRAJETO, MUITOS PROCESSOS

Os estudos empreendidos nesta pesquisa apontaram para o fato de que os
processos artisticos do grupo se constituiram e se transformaram de forma

dindmica, a partir do modo como o mesmo desenvolveu suas praticas teatrais. O
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treinamento, 0 estar em grupo, 0os processos de criacdo de espetaculos aos moldes
das dinamicas coletivas de criagdo, que utilizam a improvisagdo como seu principal
instrumento de criacdo, me levaram a compreender que 0 grupo acabou por
desenvolver seu trabalho a partir de um modo de fazer, de uma préatica que emergiu
do proprio trabalho, ou, de outro modo, da sua forma de trabalhar. Esse modo de
fazer, caracterizado pela mobilidade ja& mencionada e pelo coletivo, que acaba por
esfacelar as identidades individuais, gera um lugar vazio a ser ocupado pelos atores
quando em estado de criacdo. Denominei esse lugar e seu funcionamento como
funcao criacéo.

Assim, o0 objetivo maior desta tese foi explicitar a nocdo de funcao criacéo e
compreender de que forma ela se constituiu, descrevendo e discutindo os fatores
que possibilitaram a sua emergéncia.

A percepcao desses fatores, que englobam modos de ser e fazer, deu-se a
partir da percepcao da mobilidade das fungbes de ator e de diretor nos processos de
criacdo do UTA, que, como ja foi dito, ocorreu durante o processo de criacdo do
espetaculo A Mulher que Comeu o Mundo, quando os contornos daquela que seria
denominada de funcéo criagdo comecaram a ser tracados do ponto de vista desta
andlise. E foi no decorrer da pesquisa, ao tracar a trajetoria das praticas do grupo —
seu treinamento, investigacbes e 0s processos de criacdo de espetaculos — na
tentativa de melhor definir esses contornos, que constatei que a fungéo criagao se
desenvolveu, ndo de forma pontual, mas sim ao longo da existéncia do grupo, néo
s6 confundindo-se, mas constituindo-se na prépria pratica, nos modos de fazer do
grupo. A mobilidade e a emergéncia a partir da prépria pratica foram, portanto, as
primeiras caracteristicas percebidas na funcdo criacao.

Uma vez que todos os integrantes do grupo, revezando-se nas funcdes de
ator e diretor, participam igualmente da criacdo de espetaculos e organizagdo do
grupo, a terceira caracteristica esta ligada também a essa mobilidade, e a forma
como ela opera nos processos de criacao, ela consiste no esfacelamento da autoria
individual. O esfacelamento da autoria, trazido pela discussao foucaultina da morte
do autor, foi pensado como a vacéancia do lugar da autoria individual também em
nossas praticas. Esse vazio torna-se o lugar onde as experiéncias individuais e
coletivas irrompem em sintonia e, em um modo de comunicacdo privilegiada,

prescinde de explicacdes, possibilitando a criagéo.
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Essas caracteristicas apontaram claramente para o carater processual da
funcao criacéo e, ao analisar nossas praticas, percebi que a mesma emergiu de uma
série de elementos, que organizei sob quatro fatores: o estar em grupo; a forma
como se cria e pratica o treinamento; as praticas improvisacionais utilizadas nos
processos de criagcdo do grupo e as relagbes entre os integrantes do grupo,
sobretudo a relag&o entre as fung¢des do ator e do diretor.

Com relacdo ao estar em grupo, constatei em minhas analises trés pontos
importantes para considera-lo como um dos fatores constituintes da fungéo criacéo.
Um primeiro ponto se manifesta nas regras acordadas para garantir o
comprometimento e reparticdo das atividades entre todos os integrantes do grupo.
Essas regras diziam respeito ao cumprimento dos horéarios de chegada, de saida e
de intervalo; a limpeza da sala, através de um escalonamento entre os atores; as
conversas durante o treinamento ou intervalo. As regras que, apesar da rigidez,
tornavam igualitarios os deveres e os direitos, eram aceitas e seguidas sem
excecOes ou privilégios, contribuindo para a constituicdo de uma cultura de grupo,
uma disciplina ou forma de proceder, bem como para a consolidacéo do grupo e da
organizacgéao do trabalho artistico e de pesquisa.

Essa disciplina contribuiu para o aprender e o criar junto. Foi por intermédio
do estudo e da experimentacdo das técnicas de treinamento de ator transmitidas
pelo LUME que os atores do UTA, em seu primeiro periodo de existéncia,
trabalharam no sentido de descobrir um caminho de como fazer, o qual redundou na
invencdo do proprio fazer. Dessa forma, o UTA desenvolveu mecanismos de
apropriacdo das técnicas de atuacdo recebidas e, a partir dessa experiéncia
investigativa, construiu seus proprios conhecimentos técnicos.

Esse conhecimento foi construido pela troca entre as experimentacdes de
cada ator, que se organizavam em rodizio para coordenar o treinamento, durante o
qual transmitiam aos colegas 0s exercicios sobre os quais ja tinham mais
experiéncia. Construiu-se, portanto, um movimento do individual para o coletivo,
para o grupal. Os atores criaram estratégias de como se relacionar com 0s
exercicios a fim de transforma-los em possibilidades de criacdo, de como se
relacionar entre eles mesmos durante o trabalho, e de como se relacionar com
Gilberto na funcdo de diretor e, a0 mesmo tempo, de ator. O que vemos € a

invencao da propria forma de trabalhar em grupo, coletivamente.
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Em terceiro lugar, minhas reflexdes apontaram para a construcdo de um
vocabulario artistico comum. Esse vocabulario é gerado durante o treinamento e o
periodo de processo de criagcdo de um espetaculo. Neles, os atores constroem uma
grande quantidade de material em forma de acdes fisicas e vocais. Uma parte dele é
organizada e utilizada na construgdo das partituras que constituirdo os espetaculos
do grupo e que podemos considerar como o repertdrio formalizado do grupo. Esse
repertorio é a parte do material artistico produzido pelo grupo que se torna visivel, no
sentido de ser socializada com o publico. Mas ha todo aquele conteddo que foi
produzido e néo foi utilizado na montagem do espetaculo e que se mantém invisivel,
se mantém na memoria ou é restaurado no treinamento a partir do desejo de cada
ator. Esse material invisivel se constitui pelas diferentes etapas de construcéo
daquele material que foi para a cena. Durante o processo de criagdo de Klaxon,
primeiro espetaculo criado pelo grupo, segundo a atriz Celina Alcantara, apenas
pequenos fragmentos de sua partitura eram utilizados para a cena.

O material que constitui 0 espetaculo, na forma como esta no espetaculo, ndo
sera mais utilizado a ndo ser quando da apresentacdo do proprio espetaculo, no
entanto, compreendo aquela parte invisivel como nossa memoéria, nosso vocabulario
artistico comum, que é o tecido das nossas inter-relagbes no momento em que
estamos criando, improvisando. E esse material que, a meu ver, sustenta o trabalho
do grupo. Dessa forma, o processo de criacdo do UTA se constitui ndo apenas pelo
momento de criacdo de um novo espetaculo, mas por essa vida em comum do
grupo, plena de experiéncias e memarias, que alicercam cada novo projeto artistico.
Essa memodria se constitui pelos momentos de aprendizado, de treino, das
improvisacdes realizadas, dos estados que cada um de nos foi capaz de atingir a
cada momento, e de nossas diferentes formas de nos relacionarmos durante o jogo
teatral. Para a questédo da funcéo criacdo, aquilo da memdria que nos interessa esta
centrado em nOSSOS coOrpos, nas nossas acdes. S&o eles o registro de nosso
vocabulario artistico, do vocabulario artistico do grupo, o qual nos acompanha
sempre que tomamos conta desse espac¢o no qual nossa funcéo é criar.

Isso me fez lembrar as palavras de Foucault, quando afirma: “[...] ndo, néo
esta nesta palavra aqui, nem naquela palavra ali, nenhuma das palavras visiveis e
legiveis diz do que se trata agora, trata-se antes do que é dito através das palavras,
em seu espacamento, na distancia que as separa” (2006, p. 285). Nesse sentido, 0

tanto de memdria que constitui a funcéo criacdo esta no lugar do que nao pode ser
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explicado, explicitado, compreendido, posto que se refere ao entre-lugar dos corpos
e das acoes.

O treinamento, segundo elemento do trabalho que constitui a fungéo criagao,
inseriu o ator do UTA em uma nova cultura teatral, um teatro no qual a palavra € o
gue o corpo do ator desenha como forma e produz como energia, ao colocar-se em
acdo. O treinamento contribuiu como um dos elementos para a funcéo criacéo,
porque deu as bases em termos técnicos, artisticos e relacionais, pelo trabalho das
relacdes interpessoais. A partir da escolha dos atores do UTA, por se aprofundarem
no estudo do sistema de trabalho de ator desenvolvido pelo LUME, naquele periodo,
o treinamento pode ser compreendido como a escolha de um novo caminho, de um
teatro que ndo esta assentado no texto do dramaturgo, mas no trabalho de um ator-
pesquisador, em constante processo de investigacdo e aprendizado, para o qual o
objetivo primeiro é construir seus proprios meios técnicos expressivos.

Nesse sentido, as regras que instituiam o comportamento dos atores durante
o treinamento foram fundamentais, pois existiam ndo como parametros para
cobrancas e punicbes, mas como parametros de constituicdo de respeito pelo
préprio trabalho e dos colegas. O respeito as regras €, portanto, um respeito ao
outro e ao trabalho.

Entre as regras, a mais importante era a do siléncio na sala de trabalho e
durante o treinamento, quando eram vetadas as conversas. No exercicio do siléncio,
o ator do UTA aprendeu a enxergar e compreender o outro de outra forma. Passou a
agir e se comunicar de outro modo, como que em outro plano, outra instancia, e a
conhecer e saber ler os sinais emitidos pelos colegas. Essa forma de comunicacao
subliminar que acabou por se desenvolver foi outra contribuicdo do treinamento para
0 estabelecimento da fungdo criacdo, sobretudo durante a execugdo das
improvisagdes. Essa comunicacao sutil, no meu ponto de vista, gerou uma escuta na
gual apenas um olhar ou um gesto sao capazes de revelar caminhos.

A organizacéo e forma como se da o treinamento, as regras, o siléncio, 0 ndo
dito e as inter-relagcdes entre os atores contribuem para a afinagdo entre os
componentes do grupo e para a atitude do ator no momento da criacdo do
espetaculo. Essas caracteristicas, com efeito, fazem os atores circularem livremente
nesse lugar, no qual todos exercem a fungéo criacao.

A pratica improvisacional, terceiro fator constituinte da funcdo criacdo,

permeou o trabalho do UTA ao longo dos anos, como exercicio, construcao de saber
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e instrumento de criacdo. Foi, no entanto, no periodo do processo de criagdo do
espetaculo A Mulher que Comeu o0 Mundo que a pratica improvisacional, com sua
didatica lecoquiana, e baseada no jogo das mascaras, despertou nos atores uma
irreveréncia em seu comportamento, que permeou ndo sO 0 jogo das mascaras, mas
também a inter-relacdo entre os atores e, destes, com o diretor.

A didatica lecoquiana, baseada na relacdo direta do condutor dos trabalhos
para com os atores, desafiando-os constantemente para provocar reacoes diretas
para com a plateia, fomentou o trabalho e o imaginario dos atores durante todo o
processo. Mesmo atualmente, durante os ensaios do espetaculo, sempre que 0s
atores entram na mascara, ou seja, assumem sua forma, eles trazem de imediato
esse espirito de provocacdo, instaurando diferentes situacdes, desafiando-se
mutuamente e assim mantendo as relagbes e as proprias mascaras vivas. No
trabalho de improvisagdo com a mascara, na auséncia do coordenador dos
trabalhos, os atores passam a assumir essa funcdo provocativa dentro do préprio
jogo, com o objetivo de manter as qualidades exigidas por esse estilo de atuacao.
Essa atitude ampliou no ator a capacidade de percepcdo de si e do todo da
encenacgdo durante os ensaios e performances; transformando a didatica lecoquiana
da mascara em uma modalidade de acéo.

Mergulhados em um estado criativo apoiado na mais pura ludicidade, os
atores transitaram livremente entre as mais diversas situacoes e seres ficcionais e,
no momento da montagem do espetaculo, esse livre transito se expande do plano
artistico para o plano organizacional. Isso ndo ocorre de forma pré-determinada,
mas pelo préprio jogo entre os atores, que acabam levando a atitude ludica e
transgressora das mascaras para todos os planos de funcionamento do grupo.
Dessa forma, os atores jogam, organizam e dirigem o jogo, por vezes de dentro do
proprio jogo, por vezes fora do estado de jogo.

E aqui encontramos a relagdo entre o jogo improvisacional, o qual constitui o
processo de criacdo do espetaculo, e o proprio processo. Os atores, indistintamente,
acabaram por compartilhar as funcbes de ator e diretor, provocando sua fuséo,
dilatando suas potencialidades e constituindo esse lugar que venho denominando de
funcdo criacdo. Essa capacidade de percepcao (de si e do todo da encenacao)
emana, penso, do trabalho improvisacional, entre outros aspectos, como uma funcao
que se produz no interior do trabalho criativo. Temos, entédo, atores criadores ou,

como denominado em alguns estudos, um ator autor, no sentido daquele que se
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autoriza, que tem autoridade na sua criagdo, ou seja, um propositor responsavel
pelo trabalho. Ao mesmo tempo, tem-se um diretor que é também ator criador. Essa
relacdo de autoria esta colocada a servico da criacdo do espetaculo, no qual as
individualidades e as hierarquias se diluem, e o que resta é o proprio trabalho,
gerado agora no coletivo, no lugar vazio, que no momento da criagéo transforma-se
em um espaco em que nos deixamos permear pelo trabalho uns dos outros, e no
qual nos comunicamos através do vocabulario artistico visivel e invisivel que esta
em noés e, a0 menos em alguns momentos, em completa sintonia.

Finalmente, pensar o UTA com sua pratica coletiva de criagdo, a partir da
nocéo de funcéo criacdo, ajudou-me a compreender nossa pratica, a explicita-la, a
compreender sua constituicdo e, talvez, assim, tenha colaborado para apontar
caminhos futuros. Ao mesmo tempo em que trato do microuniverso de um grupo
especifico, acredito estar auxiliando na reflexdo sobre metodologias possiveis do
fazer teatral, tanto individuais como coletivas, e sua relagdo com 0 ensino
institucional.

A discussao que empreendi neste estudo me conduz a questdo dos fatores
gue poderiam contribuir para a permanéncia de um grupo, ndo s6 do UTA, mas, a
partir de nossa experiéncia, e do que pude perceber dela, de todos aqueles que se
constituem grupo com o0 objetivo de pesquisar e produzir teatro. Sdo caminhos
sempre fugidios e dificeis de delinear, que, no entanto, podem-se perceber, de um
lado, a partir do ponto de vista de uma pedagogia e, de outro, das relacbes
interpessoais. Do ponto de vista pedagdgico, percebo que a decisdo de privilegiar a
pesquisa e uma formacgéo constante do ator € como um amalgama do grupo, pois o
fato de centrarem seu trabalho em si mesmos — e esse envolvimento consigo, no
sentido de envolvimento com o grupo, relaciona-se também com a construcédo de
espetaculos — contribui para essa permanéncia, que ndo é guiada apenas pela
necessidade de ensaiar e apresentar os espetaculos. Por mais forte que possa ser a
experiéncia de levar um espetaculo a publico, € no dia a dia da sala de trabalho que
0 grupo se constroi.

Do ponto de vista das relagdes interpessoais, acredito que a participagao
igualitaria em todas as instancias de criagdo e organiza¢do do grupo, a partir da
auséncia de hierarquias e de uma direcdo compartilhada ou coletiva, aos moldes
dos processos colaborativos e coletivos de criacdo, pelo envolvimento que exige de

todos, é também fator determinante para essa continuidade. No caso do UTA, pude
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constatar que as praticas calcadas numa experiéncia compartilhada do fazer teatral
geraram, nas relacdes internas, uma flexibilidade, que pode ser compreendida
também a partir do sentido de mobilidade e, mais especificamente, como uma
mobilidade de ideias e acbes. Essa flexibilidade dinamiza nossos modos de
trabalhar e criar, e conecta-nos com outros grupos e publico, seja por meio da
apresentacao de nossos espetaculos, seja através das investigacdes empreendidas.
Gostaria, ainda, de lembrar as palavras de Eugenio Barba, as quais, na verdade,

também motivaram esse estudo:

Numerosos grupos renunciam ou se desintegram por dificuldades externas,
por discordias internas ou por relacdes interpessoais murchas. A
experiéncia ensina que é muito dificil para um grupo manter-se em vida por
mais de dez anos. Nao sdo suas desaparicdes o que pode surpreender-nos.
Deveriam, ao contrario, surpreender-nos os grupos duradouros e fazer-nos
refletir sobre as causas de sua longevidade (1991, p. 216).

6.2 CRIAR NO SILENCIO, CRIAR NO VAZIO

Como pesquisadora, optei por pensar meu proprio trabalho e daqueles que o
tem constituido comigo. Essa opcéo implicou, sem ddvida, na necessidade de uma
constante vigilia sobre a discussdo para que se mantivesse, tanto quanto possivel,
uma atitude critica em relacdo ao trabalho que estava sendo problematizado. Ao fim
e a cabo, me dou conta de que o que possibilitou esse olhar analitico para com o
trabalho do UTA foi, sobretudo, ter conseguido delinear uma conceituacdo que me
ajudou a olhar para a pratica: a nocdo de funcédo criacdo. Entendo que a minha
categoria analitica ndo pode aferir status de conceito, entretanto, ao dar conta de
uma relacdo horizontal complexa, aquela por nés vivenciada ao longo de mais de
vinte anos no grupo Usina do Trabalho do Ator, a funcdo criagdo opera como o
elemento que me fez perceber o tanto de maturidade e transformacao angariados no
e pelo trabalho em grupo. Essa maturidade se da a ver no sentido de coletivo que a
funcdo criacdo faz aflorar e que esta relacionado a passagem de um sujeito
consciente, preocupado consigo e com seu trabalho, para o desaparecimento desse
sujeito imerso no proprio trabalho. Trata-se de um sujeito, a meu ver, mergulhado no
Outro e atravessado pela pratica comum. Gosto de pensar que a fungcdo criacao é
um espaco vazio, e, como tal, € movel e, por isso, pode ser ocupado e desocupado.
Constitui-se, assim, como o lugar da alternancia, ndo da fixacdo, do que pode ser,

nao do que é.
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Essas configuragbes implicam no aparecimento de uma ética de grupo
especifica, na qual o trabalho foi constituindo os sujeitos, na medida em que os
mesmos foram inventando o proprio trabalho. Isso significa dizer que essa ética foi
se constituindo na mindcia das acoes, das relacdes, das funcdes, das criagdes, ao
mesmo tempo em cada um e no todo, no espaco da interseccao ou, talvez, do

préprio vazio.

6.3 SER REPERTORIO PARA O OUTRO, SER REPERTORIO DO OUTRO

Para finalizar, gostaria de me deter um pouco na imagem que me parece ser
das mais potentes para pensar uma relagdo no ambito da criacéo, seja artistica, seja
das muitas outras que fazemos ao longo de nossa existéncia. Refiro-me a este
modo de operar com o trabalho que é bastante caracteristico na pratica teatral, em
suas mais diversas e amplas experiéncias, e diz respeito a possibilidade de
tornarmo-nos referéncia para a criagcado do outro. Nao se trata de afirmar que alguns
teriam uma funcdo especial na criagcdo teatral, em virtude disso tornando-se
referéncia, ao contrario, trata-se de pensar que a relacdo teatral acontece,
justamente, nessa interlocucdo entre os varios outros da cena, na relacdo de
reciprocidade, na qual o que acontece com cada um reverbera e constitui aquilo que
é feito e quem o faz.

No caso da Usina do Trabalho do Ator, percebo que os mais de vinte anos de
experiéncia teatral em comum nos legou tal cumplicidade que, para além de uma
referéncia de uns para com 0s outros, nos tornamos repertério para o outro, e do
outro. Ser repertorio significa diluir-se no todo, e, ao mesmo tempo, impregnar o
todo, borrando, como j& mencionado, as individualidades e as hierarquias.

Pergunto-me se seria possivel pensarmos e/ou vivenciarmos tal experiéncia
de compartilhamento em uma formacéo teatral, especialmente no ambito ao qual me
dedico, ou seja, o nivel universitario. Como poderiamos explorar a possibilidade de
sermos repertorio para o0 outro em nossas experiéncias em sala de aula?

Como problematizar em uma formacéao, restrita no tempo e no espacgo, um
desaparecimento de si mesmo para a criagdo se, a0 mesmo tempo, somos nos
mesmos, com nossas individualidades, que criamos e ocupamos a fungéo criagao?
S&o algumas perguntas que me fago neste final de escrita e que remeteréo, talvez, a
desdobramentos desta pesquisa.
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ANEXO A — Capa do programa do espetaculo Klaxon

Figura 21 — Capa do programa do espetaculo Klaxon

0 DESFILE DE KLAXON

Comissdo de Frente: Os malandros
abrem alas para a alegria.
Enredo; Uma mulher de trés cabegas
embala uma crianga e tece um fio.
Macunaima relembkra seu
nascimento. O Estrangeiro que
procura a terra prometida,
carrega a arca e mira de soslaio
os nativos. Macunaima faz
dangar o touro que &
sacrificado pelo Estran-
geiro. O bloco de carnaval
desfila proclamando a
alegria. O Estrangeiro
distribui os presentes
enquanto  Macu-
naima I o digrio de
um tupini(iwm. o
Hiercfante
carrega o livro
e salda o
recém chegado. A
Criola Doida profetiza
o Eldorado. A Lavadeira
canta o seu sonho e inicia-se
a viagem em busca da terra onde
reina a alegria e a felicidade. Eles
atraves-sam a ponte que liga o real ao
lugar onde a rede pode balangar ao vento.
Macunalma rompe o Gtero da serpente e dé luz
aos pobres 6rfaos. Estes chegam a uma passarela e
ddo por encerrada sua viagem. Macunaima tenta avisa-
los que a terrra prometida ndo estd neste lugar, mas o Estrangeirc
cega-o e lhe calga sapatos. Macunaima lamenta ndo ser mais o
rei do mato virgem. O Estrangeiro e o Hierofante coroam a
Lavadeira como Rainha do Carnaval. Fla conduz uma batucada
gue € interrompida pela chegada da maquina. Enguanto a Criola
Doida presta contas ao Hierofante, o Estrangeiro prepara o
banguete para servir & Criola. Todos empunham talheres, para
decidir quem serdo os canibais. O Hierofante interrompe-os com
@ musica. A Rainha ¢ Macunaima aproveitam para resgatar a
alegria de outrora e sdo interrompidos pelo Estrangeiro que
conquista a Rainha. Por fim, o Hierofante celebra o casamento
dos dois. Macunaima, o Estrangeiro e a Criola Doida encenam
um sonho de carnaval e a foto final € quebrada pelo Hierofante.
Macunaima impede que eles sigam a procura da terra prometida
entregando o panc gue servira como estandarte 3 Rainha; ela
tenta subjugé-los, mas a Criola toma-lhe o pano e fica possuida
pelo touro. O Hierofante a repreende tomando-o pano mas ela o
recupera. Ele conduz a multidao gara linchd-la por sua ousadia.
Macunaima prepara uma macumba para a Criola que ressuscita
como Chica da Silva e todos rendem-se ac seu poder sedutor.
A Lavadeira reconhece que seu sonho de Rainha é efémero e
chora o fim do carnaval. Macunaima empunha o estandarte e a
Lavadeira apunhala o Hierofante; dele nasce a Bailarina Boba
que liberta o passaro, enguanto os outros preparam o banquete
para saborear a carne.

Fonte: Arquivo do grupo UTA, 1994,
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ANEXO B - Ficha técnica do programa do espetaculo Klaxon

Figura 22 — Ficha técnica do programa do espetaculo Klaxon
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KLAXON ' ®
E KLAXON *

Nao é recons- "
tituigao de época.
Abaixo o teatro
museu. O fato de
termos querido ser
modernos é prova de
que nao éramos. Utopia.
Antropofagia, a metafora
da identidade nacional
cultural nao & regra ou
féormula. Jogo cénico, o
confronto das agoes. Moderno,
ha muito & antigo. KLAXON & um
chamado para a alegria, nao é um
pombo correio. Pandeiro e alatde.
Nao é algo que pode ser literalmente
descrito. Nao a leitura da esquerda para
a direita. Composto pela série de idéias
e sentimentos, todas as formas do sentir *
induzidos pelos simbolos da obra a suceder-

se uns aos outros por associagao na mente %
do espectador. Comemos! Volta ao estado

natural. Nao ao estado primitivo. Quem somos
nés? Evoé Baco! KLAXON é som é danga €
samba é arte. KLAXON & KLAXON.

"A liao maior a se recolher do Modernismo é que cada
escritor, cada artista, precisa rever-se, periodica e
constantemente, ou seja, praticar sua propria e pessoal
Semana de Arte Moderna.” )

‘Mario da Silva Brito

Fonte: Arquivo do grupo UTA, 1994,
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ANEXO C — Capa do programa do espetaculo demonstracdo O Mestre Ausente

Figura 23 — Capa do programa do espetaculo demonstracdo O Mestre Ausente
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ANEXO E - Capa do programa do espetaculo O Ronco do Bugio

Figura 25 — Capa do programa do espetaculo O Ronco do Bugio

Usina

Destinado & produgdo de energia.
Onde acontece operagdo mecani-
ca pela qual se da forma & matéria-
prima.

Trabalho

Aplicacac das forgas e faculdades
humanas para alcangar um deter-
minado fim. Agéo continua e pro-
gressiva duma forga natural, e o
resultado desta acéo.

Ator

Agente da acéo.

Apoio:

D))
o) GPCEF-RS

hY
i NUCLEO DE INVESTIGAGAD

USINA ySINA DO TRABALHO DO ATOR

-
Mill
Destined to the production of energy.
A place where the mechanical
operation through which we give
shape to the raw material happens.

Work

Use of strength and human faculties
to achieve an specific aim. Continuous
and progressive action originated from
a natural power, and the result of this
action.

Actor

The agent of the action.

ESTACIONAMENTO

VILA VELHA
Fone: 226.5496

TOTONHO AGORDEON

CONSERTOS DE AGORDEON EM/GERAL
q___:.._m.. (D51)340.4742

Financiamento:

Prefeitura 55
de Porio Alegre

MAKS CIDADE, WAIS SIDADSMIA.
SECRETARIA MUNIGIPAL DA CULTURA

Fonte: Arquivo do grupo UTA, 1996.
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ANEXO F — Ficha técnica do programa do espetaculo O Ronco do Bugio
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ANEXO G - Capa do programa do espetaculo O Marinheiro da Baviera

Figura 27 — Capa do programa do espetaculo O Marinheiro da Baviera
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ANEXO H — Ficha técnica do programa do espetaculo O Marinheiro da Baviera

Figura 28 — Ficha técnica do programa do espetaculo O Marinheiro da Baviera
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ANEXO | — Capa do programa do espetaculo Mundéu, O Segredo da Noite

Figura 29 — Capa do programa do espetaculo Mundéu, O Segredo da Noite
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ANEXO J - Ficha técnica do programa do espetaculo Mundéu, O Segredo da

Noite

Figura 30 — Ficha técnica do programa do espetaculo Mundéu, O Segredo da Noite
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