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RESUMO

A presente pesquisa busca explorar possiveis didlogos entre iluminagdo e atuacdo cénica em
uma busca de tornar os processos de criacdo mais colaborativos € menos hierarquicos. Tendo
a experiéncia como principal atitude metodologica e apostando em uma epistemologia
ecologica, a pesquisa traca um percurso que se inicia nas experiéncias vividas pela autora em
seus grupos de teatro (Grupo Tripé e Grupo Liquidificador), e segue para a construgdao de um
modo ecologico de se relacionar com o mundo, dirigindo-se para uma nova perspectiva de
conexao com as luzes que acompanham o cotidiano da existéncia humana e estabelecendo um
paralelo com os atuantes e a luz cénica. A partir dessa perspectiva e do conceito de corpo
proposto por Espinoza, propde-se a compreensao da luz cénica como um corpo — o corpo-luz
—, numa tentativa alternativa de se discutir a iluminacao na cena contemporanea. A pesquisa
segue, entdo, para o relato de uma experiéncia vivida pela autora através da pratica docente
em uma disciplina no curso de graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia, no
primeiro semestre de 2019. Nessa disciplina, buscou-se propor uma pratica que pretende
complexificar os afetos e as afetacdes possiveis entre o corpo-luz e o corpo da atuante, para
uma melhor compreensdo de como se pode experienciar uma colaboragdo mais afetiva e

efetiva entre as artistas criadoras de ambos os campos.

Palavras-chave: Iluminacao cénica. Atuacdo cénica. Processos colaborativos. Teatro

contemporaneo. Ecologia afetiva. Corpo.



ABSTRACT

The present research seeks to explore possible dialogues between stage lighting and acting, in
a quest to make creative processes more collaborative and less hierarchical. With experience
as the main methodological attitude, and betting on an ecological epistemology, the research
traces a path that begins with the experiences lived by the author in her theatre groups ( Grupo
Tripé and Grupo Liquidificador), and goes on to build an ecological way to relate to the
world, seeking a new perspective of connections between the lights that accompany the daily
life of human existence, creating a parallel with acting and stage lighting. From this
perspective, and the concept of body proposed by Espinoza, is made the proposal of
understanding stage lighting as a body, the body-light, in an alternative attempt to understand
the stage lighting in the contemporary scene. The research then goes on to report an
experience lived by the author through a class in the undergraduate course in Performing Arts
at the University of Brasilia, in this class we sought to propose a practice that intends to
complex the affects between the body-light and the acting body, in search of a better
understanding of how we can propose a more affective and effective collaboration between

creative artists from both fields.

Keywords: Stage lighting. Acting. Collaborative process. Contemporary theatre. Affective
ecology. Body.
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Antes do comec¢o, uma pequena manifestaciao do agora.

Entrei no programa de pés-graduagao da Universidade de Brasilia em agosto de 2018,
ciente das dificuldades que as universidades publicas estavam enfrentando desde o
impeachment (golpe) da presidenta Dilma Rousseff, em 2016. Em outubro de 2018,
aconteceram as elei¢des ¢ o candidato eleito foi Jair Messias Bolsonaro. Sabiamos o que a
eleicdo desse candidato representava e sabiamos que, a partir daquele momento,
adentrariamos ainda mais fundo na crise que ja estava instaurada no pais: tinhamos muitas
previsdoes negativas. Nao estavamos erradas. Escrevo esse manifesto, antes de tudo, para
deixar registrado o momento em que essa dissertacdo foi escrita. E importante para mim,

enquanto artista-pesquisadora brasileira, fazer esse registro.

Desde a eleigao de Bolsonaro, nosso pais foi afundando cada vez mais em uma crise
ético-estético-politica. Quando achdvamos que nao tinha mais para onde ir, em 26 de
fevereiro de 2020 (dados do Ministério da Saude) o virus COVID-19 chega as terras
brasileiras — depois de ja ter iniciado as contaminagdes em varios outros paises do mundo —, e,

a partir dai, vimos a nossa crise ético-estético-politica se tornar também sanitaria.

Os calendarios viraram de cabeca para baixo, ¢ ha muita gente por ai declarando que
2020 foi um ano perdido. Questdes mentais e psicologicas a parte, ndo esta sendo nada facil
continuar aqui, insistindo nesta pesquisa, nesta dissertagdo, acreditando num futuro em que
meu pais vai valorizar a educacdo, a cultura, a arte. Mas sigo, € nao sigo apenas para concluir
o mestrado e ganhar um titulo (acho que, neste momento, isso ¢ 0 que menos me interessa),
sigo porque acredito no potencial das pesquisas em arte para o mundo, sigo porque acredito
no potencial da arte para o mundo, sigo porque acredito que € no compartilhar da nossa
existéncia, das nossas experiéncias, no diminuir do ritmo, no apreciar dos cantos dos

passarinhos e no estreitar dos lacos afetivos entre nossos pares, que conseguiremos, em algum

momento, voltar a ver um raiar de dia que nos traga paz.

Escrever esta dissertagdo nesse periodo me trouxe a sensacao de me aglomerar com as
palavras, de me reunir mentalmente com as diversas autoras, autores, artistas que ao longo do
texto eu referencio. Foi uma companhia no meio desse isolamento social que até agora nao
tem data para acabar. Foi um reencontro com os conceitos, com as propostas € hipoteses, €
uma confirmacao da minha crenga em tudo o que eu trago aqui — minhas davidas e as minhas

tentativas de resposta. Enfim, tudo isso para dizer que seria impossivel este texto nao ter



contaminagoes desse momento que estamos vivendo. Espero que ele seja um sopro de algo

bom e desejo uma prazerosa leitura!

Agosto, 2020.
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Era uma tarde nao muito quente de verao, no final de janeiro, quando
decidimos subir um morro nem muito alto e nem muito baixo, sobre o
qual algumas pessoas haviam comentado conosco que valeria a pena
“chegar la em cima”. Comegamos a subir perto das cinco da tarde, um
céu azul com nuvens se apresentava em cima de nds, o Sol j& um
pouco mais baixo fazia com que se formassem enormes sombras de
nossos corpos no chao. A vegetacdo baixa do cerrado, com arvores
tortas € ndo muito altas, nos circundava enquanto subiamos uma
subida mais ingreme do que imagindvamos, até que, por fim,
chegamos ao topo. L4 de cima podiamos ver a estrada que cortava o
morro em dois, podiamos ver as casinhas 14 embaixo, ¢ também
tinhamos uma visdo plena da circunferéncia da Terra e do majestoso
céu, que naquele momento j4 comecava a dar o seu show, quando o
Sol comegava o seu caminhar para o outro lado do planeta. Foram
aproximados 45 minutos até o Sol terminar de descer, € a cada minuto
uma nova cor se apresentava, a sombra do Sol nas nuvens mudava —
era roxo, rosa, azul claro, azul escuro, laranja, avermelhado, nuvem
grande, nuvem pequena, muitas sombras e muita luz. Fotografei e
pensei: para falar de iluminagdo da forma que eu quero, eu preciso

falar sobre a nossa relacao com o céu.

Diario de Bordo, Chapada dos Veadeiros,
Janeiro, 2018.



16

Trés experiéncias inquietantes

Fim da minha graduacdo no Bacharelado em Interpretagao Teatral do curso de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB), 2013. Fizemos uma montagem-adaptacao do
texto A Lastimavel Tragédia de Tito Andronico, de William Shakespeare, dirigidos pela Prof.?

Dra. Felicia Johansson.

Foi apés a estreia, em uma conversa coletiva sobre as nossas impressdes da primeira
noite, que um dos meus colegas de cena comentou sobre como ele tinha achado uma das
cenas que ele fazia muito clara — ele sempre a tinha imaginado mais escura — € como iSso
havia atrapalhado a sua concentracdo durante a cena. Foi a partir dessa reflexdo e da reflexao
do processo de criacdo do espetaculo como um todo que, pela primeira vez, exerci a dupla

func¢do de atriz e iluminadora, e que a primeira faisca dessa pesquisa acendeu.

Quando comecei a estudar iluminacao, em meados de 2011, ja havia dez anos que eu
fazia teatro, mesmo que de forma amadora. E, se nos primeiros anos de trabalho com luz,
pensei em desistir do meu oficio de atriz, pouco tempo depois acabei descobrindo que exercer
as duas fungdes poderia ser uma ferramenta de constante ampliacdo e contestagdo da minha
propria visao dos dois campos: ser uma iluminadora/atriz/pesquisadora/criadora.

Na minha vida profissional, criar projetos de iluminagdo ¢ a funcdo que mais exergo —
ao longo dos nove anos de trabalho, fiz mais de 40 concepgoes de luz para diferentes tipos de
espetaculos, com diferentes pessoas e situagdes. Estar em cena, por outro lado, ¢ uma opgao
que tenho feito exclusivamente em espetaculos produzidos pelos grupos de teatro dos quais
sou integrante!. Alids, foi através dos diferentes trabalhos que exerci dentro desses grupos que
eu pude seguir desenvolvendo o pensamento que foi colocado anteriormente.

Dois bons exemplos sdo os espetaculos do Grupo Tripé — tanto Entre Quartos (2014)

quanto O Novo Espetaculo (Tudo esta a venda) (2015) nasceram de processos de criagdo

" Em 2012, fundei o Grupo Tripé e até hoje sigo sendo atriz, iluminadora e produtora do Grupo. Também sou
iluminadora do Grupo Liquidificador desde 2013, apesar de ter sido oficializada como integrante do grupo
(assumindo outras fung¢des, como atuar nos espetaculos) no final de 2017. Para mais informagdes sobre os
grupos, ¢ possivel acessar os sites www.grupotripe.com e www.grupoliquidificador.com.
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colaborativos, ¢ nos dois exerci a dupla fungdo de atriz e iluminadora. Foi durante esses
processos que eu percebi que, quanto mais eu levantava questdes relacionadas a iluminagao
para todos da equipe, mais eu recebia, de volta, percepgoes e desejos do que os meus colegas
estavam pensando em relagdo a ela. Ao transformar o processo de criacdo de luz em um
processo aberto e colaborativo, pude tornar possivel que todos os envolvidos conhecessem,

opinassem e, por isso, também ajudassem a criar a nossa iluminacgao.

Um outro acontecimento importante para o desenvolvimento dessa dissertacao foi o
Mestrado em Stage Design, que eu fiz na The Lir Academy, Trinity College, Universidade de
Dublin, na Irlanda, entre 2016 e 2017. Durante um ano de curso, tive a oportunidade de
pesquisar, na pratica, inimeras questoes voltadas para a iluminagao.

Foi um ano muito proveitoso em varios aspectos, mas talvez o aspecto mais relevante
para a pesquisa desta dissertacdao tenha sido a minha frustragdo com a falta de colaboragao
que havia nas montagens das quais participei. Cada pessoa tinha sua fungdo muito bem
delimitada e, apesar de conversarmos muito sobre o espetaculo, ndo havia uma colaboragao
efetiva na criagdo de cada um. Eu me sentia navegando solitariamente em um mar cheio de
novas e maravilhosas tecnologias, em busca da luz de um espetaculo que ndo era s6 meu.

Ter tido a oportunidade de viver essa experiéncia foi importante para entender que
meu interesse ndo estd apenas na iluminagdo em si — meu interesse estd em criar um
espetaculo no qual a luz que concebo faz parte como um elemento que tem tanta importancia
quanto os atores que estdo em cena. Ou seja, meu interesse ndo ¢ iluminar uma cena, € sim

criar uma cena junto com todos os elementos necessarios para essa criagao.

Desejos e perguntas

Essas foram as principais inquietagdes que me trouxeram até aqui — inquietagdes que
me fizeram querer complexificar a relagdo entre luz e corpos em cena, que me fizeram
levantar inimeras questdes, como: quais as afetacdes que a iluminagao pode exercer no corpo
presente do atuante, e vice-versa? Como fazer com que atores/atrizes percebam que, por estar

em cena, sdo aptos a colaborar criativamente com a luz? Como incentivar que
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iluminadores/iluminadoras® sejam mais presentes nos processos de criagdo? Como entender
que a luz, sendo uma linguagem, tem infinitas possibilidades para a criagdo dentro de um
espetaculo? Quais sdo os meios para que consigamos sensibilizar atores e atrizes para uma

abertura a essa colaboragao?

Meu objetivo, ao decidir escrever sobre a pratica do meu dia a dia e refletir sobre ela,
¢ propor uma investiga¢do entre a iluminagdo cénica e a atuagdo, estudando meios para a
constru¢do de uma possivel horizontalizagdo das relagdes sensorio-criativas entre esses dois
campos, isto €, visando procedimentos que tornem os processos de criagao mais colaborativos

e nao-hierarquicos.

Além dessas experiéncias inquietantes que vivi — e que sao a base para a construgao
desta dissertagio —, um aliado foi o trabalho desenvolvido por Cibele Forjaz® em sua
dissertacdo de mestrado e em sua tese de doutorado, ambas orientadas pelo Prof. Dr. Jaco
Guinsburg*, que constr6éi um caminho historico sobre o processo de transformacdo da luz em
linguagem. Enxergar na luz a capacidade de ser uma linguagem estrutural e estruturante para
a construg¢do da cena faz com que os nossos entendimentos sobre as fun¢des da iluminagao
ganhem uma elasticidade, gerando uma abertura para diferentes trabalhos e reflexdes acerca
da sua potencialidade no teatro. Sou entdo provocada pelas seguintes palavras de Forjaz

(2015, p. 132):

2 Ao longo do texto irei revezar o género das palavras. Essa escolha foi feita a partir do desejo de escrever de
forma mais inclusiva, ndo empregando apenas o género masculino.

3 Diretora e iluminadora teatral, docente e pesquisadora em Artes Cénicas. Graduada em Artes Cénicas com
habilitagdo em direcdo teatral pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, em 1989; fez
Mestrado em Artes (2008) ¢ Doutorado em Artes Cénicas (2013), na ECA/USP. E docente e pesquisadora do
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP desde 2006, onde leciona iluminagdo e direcdo teatral na
Graduagdo (Bacharelado e Licenciatura) e é docente e orientadora de mestrado no Programa de Pds-Graduagéo
em Artes Cénicas (PPGAC/ECA/USP).

4 Doutor em Artes Cénicas pela Universidade de Sdo Paulo (1973). Atuou como professor do curso de pos-
graduacdo e professor orientador da Universidade de Sdo Paulo. Comegou na ECA/USP em 1964, na Escola de
Arte Dramatica (EAD), onde ministrou a disciplina “Critica Teatral”. Em 1967, foi para o recém-criado
Departamento de Teatro, mais tarde, de Artes Cénicas. Sob este novo prisma, passou a concentrar seus estudos
particularmente em teoria e estética teatral e no teatro russo, judeu e idiche e no teatro do absurdo. Se aposentou
em 1991 e foi homenageado como o titulo de Professor Emérito da USP em 2001.



19

Se os profissionais da cena, entre eles os encenadores ¢ os iluminadores, ndo
souberem pensar a luz como linguagem estrutural e estruturante da cena
contemporanea, ela ndo o serd, assim como ndo o foi quando a luz elétrica
surgiu, simplesmente porque “deu a luz”. Dai a importancia de pensar o
processo de transformagdo da luz em linguagem na histdria do teatro para
poder atualiza-lo aqui e agora.

Quando penso na luz como linguagem, penso também que podemos propor que nao
apenas iluminadoras e iluminadores possam falar essa “lingua”. Quanto mais pessoas
conseguirem conversar, trocar ¢ colaborar com a luz, tratando-a como linguagem estruturante
do espetaculo, mais iremos fazer com que ela exerca essa funcao. Ao proporcionar que atores
e atrizes criem uma relacdo com a luz em seus trabalhos e que, por isso, também sejam
capazes de colaborar com a sua constru¢ao para um espetaculo, estou fortalecendo uma
perspectiva de entendimento acerca de um teatro que ¢ feito em coletivo e de forma
colaborativa, contribuindo principalmente para uma maior interacdo entre atores ¢

iluminadoras e também incentivando uma maior interacdo entre todas as artistas envolvidas

no fazer de um espetaculo.

Experiéncia como guia

Essa pesquisa nasce da pratica e das observacdes feitas acerca de experiéncias e se
constréi a partir delas. Sdo muitos os caminhos que poderiam ser feitos para se falar sobre o
tema proposto, mas aqui consideraremos a experiéncia como a atitude metodologica principal
da pesquisa. Jorge Larrosa Bondia foi uma importante referéncia para essa decisdo,
principalmente por propor um pensamento acerca da educacdo a partir da dupla

experiéncia/sentido (BONDIA, 2002).

Durante séculos, o saber humano havia sido entendido como um pdthei
mdthos, como uma aprendizagem no e pelo padecer, no ¢ por aquilo que nos
acontece. Este ¢ o saber da experiéncia: o que se adquire no modo como
alguém vai respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no
modo como vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece.
(BONDIA, 2002, p. 27)

A partir do entendimento que Bondia propde — e das provocagdes que ele faz quanto
ao uso da palavra no campo cientifico —, optei por utilizar a experiéncia como atitude

metodoldgica, principalmente por entender que nao estou escrevendo sobre algo externo a

mim. Estou escrevendo a partir de questionamentos que estdo diariamente se renovando, se
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transformando e me acompanhando em todos trabalhos que faco, seja como atriz, seja como
iluminadora. Se, no inicio do capitulo, descrevi brevemente trés episoédios que vivi, ¢ porque
esses episodios foram essenciais para que o desejo de pesquisa em torno desse tema se
instaurasse, ou seja, para além de referenciais teoricos, as vivéncias que tive e tenho sdo base

fundamental para a estruturagao desta pesquisa.

Levando isso em considera¢do, além de utilizar minhas vivéncias como atriz ¢
iluminadora para embasar a discussao, irei utilizar também minhas vivéncias em atividade de
pratica docente junto a uma disciplina na Universidade de Brasilia, com o auxilio da qual
pude me aprofundar de maneira pratica no tema desta dissertacdo. No primeiro semestre de
2019, através de uma disciplina optativa’, realizei a pratica docente obrigatoria para bolsistas,
do programa Capes Demanda Social, na qual, ao longo do semestre, eu pude desenvolver, por
meio de experimentos, praticas que buscavam friccionar a presenca da luz e a presenca de
atores em cena. Busquei, portanto, complexificar as questdes desta pesquisa para além do
didlogo com as referéncias teoricas.

Para aprofundar, no campo das artes da cena, o uso da experiéncia como atitude
metodologica, Narciso Telles®, com seu artigo Paragens de um artista-docente-pesquisador

(2012), foi de suma importancia.

Cientes deste campo de tensdo, operamos o conceito de experiéncia, na
perspectiva de um trajeto de indissociabilidade entre pesquisa académica,
pratica pedagdgica e pratica artistica. Esta nogao possibilita a compreensao e
a percepgao das dinamicas cotidianas engendradas nestes objetos de analise,
pois focalizam as relagdes existentes entre um experimentador/agente e as
zonas de experiéncia/agdo, em seus aspectos espaciais, organizativos e de
vivéncia corporeo-sensorial (TELLES, 2012, p. 53).

Ou seja, ao propor a utilizacdo da experiéncia como atitude metodologica, estou
apenas reconhecendo que, para o desenvolvimento desta pesquisa, nao foi possivel separar o
meu ser artista do meu ser pesquisadora — e até mesmo do meu ser docente, durante a

disciplina de pratica docente. Talvez se trate mesmo do contrario, € o fato de ndo haver

3 Especificamente a disciplina Técnicas Experimentais em Artes Cénicas 1 — Turma B.

¢ Ator e professor do Curso de Teatro ¢ do Programa de Pos-Graduagdo em Artes da Universidade Federal de
Uberlandia (UFU), pesquisador do Nucleo de Criagdo e Pesquisa Teatral € membro do Coletivo Teatro da
Margem. Dirigiu recentemente o espetaculo “A Saga no Sertdo da Farinha Podre” (2010). Autor do livro
Pedagogia do teatro e o teatro de rua (Mediagdo, 2008) e organizador (com Adilson Florentino) do livro
Cartografia do Ensino do Teatro (EDUFU, 2009). Pesquisador Pq-CNPq.
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separacao entre essas trés vertentes seja um dos fatores-chave desta dissertagdo, visto que ela
¢ escrita por uma atriz-iluminadora.

Iniciei este trabalho descrevendo uma situagdo que experienciei € que me fez
compreender uma questao fundamental para esta pesquisa: a partir do entendimento de que eu
precisava falar sobre a nossa relagdo com o céu — ou seja, a nossa relagao com a luz que esté
intrinsicamente presente no nosso dia a dia —, percebi que meu desejo ndo era falar de luz a
partir da técnica da iluminacao (nome de refletores, angulagdes, cores, etc.). Afinal, sdo
incontaveis os manuais de iluminagdo que ja trazem muitas informagdes, como, por exemplo,
o livro do iluminador Marcelo Augusto Santana’, Haja Luz! Manual de iluminagdo cénica,
publicado recentemente, em 2016, pela Editora Senac, que possui um conteudo substancial
em relacdo as diferentes questdes técnicas da luz. Quero me aprofundar nas sensacdes que a
luz, as vezes até naturalmente, causa em nos. Essa compreensdo ndo me ajudou apenas a

encontrar a minha ferramenta metodoldgica, mas também o lugar epistemoldgico da pesquisa.

Estamos acostumados, enquanto seres humanos, a nos colocar em uma posi¢ao
superior em relagdo as coisas que nao possuem vida, no sentido bioldgico, ou até mesmo aos
seres que possuem vida, mas que nio possuem humanidade. Como Ailton Krenak® coloca em
seu livro O Amanhd ndo esta a venda (2020, p. 4) “Fomos, durante muito tempo, embalados
com a histéria de que somos a humanidade e nos alienamos desse organismo de que somos

parte, a Terra, passando a pensar que ele ¢ uma coisa e nos, outra: A Terra e a humanidade”.

Essa posicdo de superioridade reduz a nossa capacidade subjetiva de analisar e

vivenciar os acontecimentos, nos impedindo de observar a riqueza de detalhes e de

7 Marcelo Augusto Santana graduou-se em Licenciatura em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia, onde foi
professor por quase trés anos. Antes mesmo de receber o diploma ja havia se apaixonado pela area de iluminaggo
teatral. Sua pesquisa nesse universo comegou em 1997, com experimenta¢des em espetaculos de varios diretores
e coreografos da cidade, como Circo Teatro Udi Grudi, Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional, Moéveis
Coloniais de Acaju, ASQ Companhia de Danga, projeto Circo do Brasil, o diretor James Fensterseifer e os
coreografos russos Serguei e Nadejda Alexandrova, da companhia Ballet Brasil, para citar alguns.

8 Ailton Krenak nasceu em 1953, na regido do vale do rio Doce, territério do povo Krenak, um lugar cuja
ecologia se encontra profundamente afetada pela atividade de extragdo de minérios. Ativista do movimento
socioambiental e de defesa dos direitos indigenas, organizou a Alianga dos Povos da Floresta, que retne
comunidades ribeirinhas e indigenas na Amazoénia. E coautor da proposta da Unesco que criou a Reserva da
Biosfera da Serra do Espinhago em 2005 e ¢ membro de seu comité gestor. E comendador da Ordem do Mérito
Cultural da Presidéncia da Republica e, em 2016, foi-lhe atribuido o titulo de doutor honoris causa pela
Universidade Federal de Juiz de Fora, em Minas Gerais.
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possibilidades das coisas quando as entendemos como participantes do planeta, tanto quanto
nods. As epistemologias ecoldgicas — um termo proposto por Carlos Alberto Steil’ e Isabel
Cristina de Moura Carvalho'®, que se refere as tradi¢des epistemoldgicas ligadas a um
entendimento de totalidade entre o ser humano e todas as outras coisas do mundo — buscam

dialogar com esta compreensao.

Conhecer ¢ fundamentalmente uma habilidade que adquirimos na relagéo
com outros organismos e seres que habitam o mesmo mundo, e ndo uma
prerrogativa humana que se processaria no espaco restrito da mente como
uma operacdo racional. Torna-se, assim, impossivel dissociar a mente do
corpo, a cultura da natureza, o conhecimento da experiéncia (STEIL;
CARVALHO, 2014, p. 164).

Esta ¢ uma pesquisa sobre luz e seres humanos, sobre as relagdes de seres humanos
com a luz, sobre como as agdes dos seres humanos podem ser modificadas pela luz, e vice-
versa. Se tiramos a questao teatral, que inclui também uma relagdo com o espago — e as vezes
com diferentes objetos —, ¢ isso que “sobra”. A interagdo entre esses dois elementos ¢
marcada, inicialmente, por duas diferengas: um elemento possui vida, no sentido bioldgico, e
o outro ndo. A partir do momento em que adotamos uma linha epistemologica que aposta em
um conhecimento que acontece através das relagdes entre nés e todas as coisas que estdo ao

nosso redor, essa diferenca se transforma em apenas uma caracteristica dessa relacao.

Nao podemos exigir da luz que ela seja algo além de luz — que, de acordo com
Marcelo Augusto Santana (2016, p.50), ¢ “uma radiacdo eletromagnética capaz de estimular a
retina e produzir sensagdes visuais [...]” —, mas podemos nos permitir experimentar como uma
simples estimulacao da retina ¢ capaz de reverberar em todo o nosso corpo. Podemos permitir
que essas ondas de radiagdo eletromagnéticas nos atravessem de forma intensa e podemos

tentar estar abertos para esse atravessamento. Podemos testar até onde podemos ir com as

® Mestre em Teologia pela PUC/RJ (1984) e em Filosofia da Educagdo pela FGV/RJ (1990) ¢ doutor em
Antropologia Social pelo Museu Nacional/UFRJ (1995). Professor titular na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (1996 atual). Professor Visitante na Universidade Federal de Sdo Paulo (2019 atual).

10 Isabel Cristina de Moura Carvalho tem graduagdo em Psicologia pela Pontificia Universidade Catolica de Sao
Paulo (1984), especializagdo em psicanalise pela Universidade Santa Ursula, RJ (1990), mestrado em Psicologia
da Educacdo pela Fundagdo Getulio Vargas, RJ (1989) e doutorado em Educacéo pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (2001). Pés-doutorado em antropologia na Universidade de San Diego, Califoérnia (UCSD),
de fevereiro/2006 a fevereiro/2007. Atualmente é professora titular visitante na UNIFESP.
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sensagoes causadas e como elas nos afetam, tanto como espectadores quanto como atores e
atrizes.

O encontro com as epistemologias ecoldgicas tornou possivel entender que esta
pesquisa vai além do falar sobre processos de criagao de luz ou de atuacdo. Discutirei, na
verdade, como a interagdo entre esses dois campos mobilizam questdes sobre presenca,
afetos, sensacdes e etc.

Antonin Artaud escreveu, em 1932, o primeiro manifesto do Teatro da Crueldade,
composto por diversos itens que descrevem como os espetaculos da crueldade deveriam
acontecer. Ao me encontrar com esse manifesto e perceber que muitas coisas que Artaud
propoe ali se conectam com a discussao que estou levantando, considerei o Teatro da
Crueldade como parte da base epistemoldgica desta pesquisa.

Em um trecho do manifesto, Artaud diz que o importante ¢ que “a sensibilidade seja
colocada num estado de percepcao mais aprofundada e mais apurada [...]” (ARTAUD, 2006,
p-104), sugerindo que esse mergulho sensivel fosse um dos objetivos do teatro. Considerando
esse objetivo, talvez eu ndo queira falar exatamente sobre o céu — como eu pensava depois de
experienciar aquele por do sol que descrevi no inicio dessa introdugdo —, e sim sobre estar
sensivel, aberta e porosa para compreender a fonte inesgotavel de estudos e experiéncias que
um simples céu pode ser.

Artaud fala sobre a ideia de um “teatro como um todo” (ARTAUD, 2006, p.104) — o
que ele acreditava ser o que faria o teatro voltar a ser ele mesmo. E como se, ao propor essa
ideia de teatro, ele também estivesse propondo uma ideia de existéncia, e € partindo disso que
considero as reflexdes feitas por Artaud acerca do teatro também como reflexdes
epistemologicas. “Nem o Humor nem a Poesia nem a Imaginacgdo significam qualquer coisa
se [...] ndo conseguem questionar organicamente o homem, suas ideias sobre a realidade e seu
lugar poético na realidade” (ARTAUD, 2006, p.105).

Compreender as reflexdes de Artaud ndo s6 como epistemoldgicas, mas também como
parte do campo das epistemologias ecoldgicas, ¢ possivel porque fazem parte deste campo
epistemologias que consideram o mundo como um grande arcabougo de experiéncia e
conhecimento, ou seja, reflexdes ou teorias que buscam uma sensibilidade perante o todo que
nos cerca. Além disso, Artaud foi fonte para Deleuze e Guatarri quando juntos escreveram 28
DE NOVEMBRO DE 1947- Como criar para si um corpo sem orgdos (1996), fazendo uma

referéncia direta a proposta do corpo sem orgdos de Artaud e demonstrando que as questdes
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levantadas por ele ndo pertencem somente a um campo teatral, mas que também se prestam a

um campo filoséfico-conceitual.

As epistemologias ecoldgicas propdem, assim, um modo de operar em
termos do conhecimento que, longe de nos distanciar do ambiente, por um
processo de objetivacdo do real, nos conduz a um engajamento ¢ a uma
imersdao no mundo imediato ¢ material da experiéncia. Conhecer torna-se,
assim, ndo apenas um esfor¢o para imaginar o mundo da forma como ele ¢
imaginado por outras culturas, mas para abrir-se a possibilidade de estender
a experiéncia para a diversidade da imaginacdo de outras espécies ¢
elementos que partilham conosco a aventura da vida e do existir no universo
(STEIL; CARVALHO, 2014, p. 175).

Parece-me quase urgente, dado o tempo que estamos vivendo (e como estamos

vivendo), que entendamos a importancia de abrirmo-nos para o mundo enquanto seres vivos,

. ~ 4 /4 [13 99

porosos, ativos e pensantes. Nao estou atras de um método, ou de tentar “melhorar” alguma
coisa nas atuagdes ou iluminagdes alheias. O que pretendo aqui, ao falar dessa
horizontalizagdo na relagdo entre luz e atuante, ¢ também discutir acerca de um pensamento
mais aprofundado em relagdo as trocas e possibilidades a partir da colaboracao entre
elementos que formam um espetidculo teatral, e sobre como essa colaboracdo pode
potencializar os processos € as relagdes entre as artistas que fazem parte deles.

O que estou propondo talvez seja, por ora, deixar a parte técnica da iluminagdo de
lado, para que haja um aprofundamento em questdes que acredito ser tdo essenciais quanto as
técnicas. “Queremos fazer do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, e que contenha
para o coragdo e os sentidos esta espécie de picada concreta que comporta toda a sensagao
verdadeira” (ARTAUD, 2006, p.97).

Para desenvolver todas as questdes que apresentei aqui, a dissertagao esta dividida em
trés capitulos. No primeiro capitulo, intitulado Experiéncias coletivas, me aprofundarei na
minha relacdo com meus grupos de teatro, analisando, especificamente, dois espetaculos,
sendo um de cada coletivo. Sdo eles Entre Quartos, do Grupo Tripé, e Jardim das Delicias,
do Grupo Liquidificador. Em cada andlise, irei me dedicar a diferentes questdes do fazer
cénico, buscando discutir sobre a importancia do trabalho coletivo e colaborativo para mim,
como artista-pesquisadora, além de me relacionar com conceitos que criam uma base firme
para o desenvolvimento dos outros capitulos e, por consequéncia, da pesquisa como um todo.

No capitulo seguinte, intitulado Ha luz antes da cena, buscarei, em autores que fogem

do espectro cénico, estabelecer uma relagdo humana com a luz no nosso dia a dia, propondo

que se iniciem, antes de qualquer coisa, pensamentos e praticas ecoldgicas para com o todo
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que nos cerca. A partir dessas discussoes, retornarei para o espectro cé€nico, na intencao de
potencializar a relacdo entre luz e corpo na cena e propondo o conceito de corpo-luz para
discutir presenga, afetacdo e possibilidades de criacao.

Por fim, no terceiro capitulo, intitulado Colocando em Pratica: experimentagoes com
alunos da graduacdo do curso de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia, farei uma
reflexdo sobre a minha experiéncia em pratica docente em uma disciplina no curso de
graduacao de Artes Cénicas da UnB, na qual eu pude complexificar a discussdo que esta
dissertacdo pretende levantar. Nessa disciplina procurei identificar as influéncias da
iluminagao no corpo presente dos atuantes e vice-versa, buscando um didlogo mais complexo
através de experimentos e provocacodes que fortalecem a interagcdo sensivel, afetiva e motora
entre o corpo ¢ a luz — seja na cena, seja no processo de criagdo da mesma.

Sendo assim, seguimos entdo para o primeiro capitulo, em que a partir da analise de
espetaculos dos grupos Tripé e Liquidificador ¢ do meu trabalho como iluminadora
autonoma, me aprofundo nas configuracdes do meu fazer teatral e nas reverberagdes que ele

causa nesta dissertacao.
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1 EXPERIENCIAS COLETIVAS

A gente estava recém-saido da adolescéncia, com 22, 23 anos, estava
acabando de sair da casa dos pais, acabando de entrar e sair das
drogas, dar para a primeira pessoa, acabar o colégio, morar sozinho,
comunidade. Entdo, a gente tinha a possibilidade de focar essa historia
de um modo muito particular. E os trabalhos eram meio intuitivos. (...)
E ai ¢ que tinha a coisa legal da colaboracao artistica de grupo.

Patricia Travassos

Nessa trajetoria, ¢ possivel perceber como o aprendizado pedagogico
mistura-se a pratica e como o trabalho continuado em um grupo de
teatro pode contribuir significativamente para a formacdo de um
profissional.

Guilherme Bonfanti
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1.1 Trangando memérias em um mundo pandémico

Como ja registrei no comego deste texto, estamos vivendo uma pandemia mundial por
conta do virus COVID-19, que nesse momento exato ja matou mais de 999 mil pessoas ¢ ja
infectou mais de 33 milhdes de pessoas ao redor do mundo, sendo no Brasil mais de 4
milhdes de casos € mais de 141 mil mortes'!. Por conta da necessidade do distanciamento
social e na tentativa de controlar minimamente o espalhamento do virus, os teatros foram
fechados e tantos outros servigcos tiveram seus modos de funcionamento modificados — a
sociedade como um todo teve que se modificar. Um momento inico da humanidade, que nos
convida a refletir sobre a nossa humanidade, sobre como estavamos vivendo o mundo até

agora.

Enquanto tudo isso acontece no mundo, eu estou aqui: de frente para o meu
computador, me aprofundando em uma pesquisa que se iniciou por conta de processos
vividos, espetaculos feitos, escadas subidas, refletores posicionados, luzes concebidas,
montadas e operadas. Por essas razoes, a vontade mesmo ¢ que este capitulo seja sobre
auséncia, sobre a dificuldade de continuar escrevendo, de terminar essa dissertacdo num
momento no qual eu ndo posso ir mais a fundo nas praticas, na busca de aperfeicoar os

conceitos.

Porém, foi na crise, ao achar que sem conseguir fazer teatro eu nao conseguiria
terminar essa dissertacdo, que um portal foi aberto em mim. Um portal que me transportou
para um lugar mais profundo da minha pesquisa, que me fez voltar no tempo para relembrar
os verdadeiros motivos que me trouxeram até aqui e encontrar memorias perdidas que se
trancam ao presente ¢ formam a base para que essa pesquisa encontre sua continuidade,

mesmo em um momento tao adverso.

Foi no trancar dessas memorias encontradas com os pensamentos e teorias estudadas
no presente que este capitulo foi escrito. Foi na percepcao de que os episodios e experiéncias

que vivi como iluminadora e atriz nos meus grupos de teatro, nos quais aqui irei me

11 Dados retirados do site oficial da Organizacdo Mundial da Saude (OMS) no dia 29/09/2020. Disponivel em:
https://covid19.who.int/.
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aprofundar, ndo s6 me formaram e seguem me formando como a artista-pesquisadora que sou,
mas também sdo, por si s6, mundos de conhecimento. Encontro nas palavras de André

Carreira'? a confirmacdo dessa percep¢io quando ele afirma que

De todos os modos, ainda que no terreno da arte ndo possamos trabalhar
estritamente com os principios metodologicos basicos das ciéncias, isto &,
que ndo possamos articular olhares solidamente estruturados a partir do
trindmio: hipotese — verificacdo — confirmagao, ndo significa afirmar que a
arte ndo produza conhecimentos compartilhaveis (...) as praticas artisticas
formulam conhecimento porque sdo pensamento sobre o mundo, sdo
construgdes de mundos (CARREIRA, 2012, p.21).

Sendo assim, iremos saltar agora para dois momentos experienciados com meus
grupos de teatro: o processo de criagdo dos espetaculos Entre Quartos, do Grupo Tripé, e
Jardim das Delicias, do Grupo Liquidificador. Por meio da andlise desses processos,
encontraremos as primeiras pistas dos conceitos desta pesquisa. Essas analises, além de serem
mapa para os conceitos, também despertaram em mim a necessidade de compartilhar os
processos de criacdo da atriz-iluminadora que sou, fora dos trabalhos com os grupos. Esse
despertar se deu a partir do momento em que percebi que a minha forma de criar luz esta
interligada aos processos que vivi e sigo vivendo com os grupos, mas que se expande para

além deles.

2 E graduado em Artes Visuais pela UnB (1984) e doutorado pela Universidad de Buenos Aires (1994).
Professor do programa de Pos Graduacdo em Teatro (UDESC) e coordenador nacional do Mestrado Profissional
em Artes (PROF-ARTES). Foi presidente da ABRACE (2003-2004). Dirige os grupos Experiéncia Subterranea
(Florianopolis) e Teatro que Roda (Goiania). Carreira € autor dos livros Teatro Callejero (Ed. Nueva Generacion
/ Buenos Aires), Praticas de Producdo Teatral (Ed. UDESC); Teatro de Rua: Uma Paixdo no Asfalto
(HUCITEC); Meyerhold: Experimentalismo e Vanguarda (E-Papers); Estados: relatos de um processo de
pesquisa sobre interpretacdo teatral (Ed. UDESC). Em 2011, André Carreira realizou pods-doutorado com
Richard Schechner na New York University (2011).
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1.2 Momento um: Entre Quartos, Grupo Tripé.

Imagem 1 — Entre Quartos, temporada 2019, Teatro Newton Rossi, Sesc Ceilandia - DF.
Foto: Nina Quintana

Entre Quartos ¢ o primeiro espetaculo do Grupo Tripé, grupo que fundei com trés

amigos artistas: Gustavo Haeser!3, Jodo Miguel Pedreira!* e Davi Maia'3, em julho de 2012.

13 Gustavo Haeser iniciou no teatro em 2006, é ator, produtor e diretor. E estudante de bacharel em Interpretagio
Teatral na Universidade de Brasilia. Em 2012 fundou o Grupo Tripé e segue sendo integrante e produtor do
grupo. Ganhou o prémio de melhor ator pelo espetaculo Entre Quartos, no Prémio Sesc do Teatro Candango em
2016. Fora do Grupo Tripé ja trabalhou como produtor para diferentes artistas e festivais, incluindo algumas
edi¢des do Festival Cena Contemporanea. Também trabalhou como ator em diferentes trabalhos, no teatro e fora
dele, como a série Crias de Dulcina (TV Cultura - 2020) dirigida por Caetano Curi e Renata Diniz.

14 Ator do Grupo Tripé, compositor € musico brasiliense, Jodo Pedreira iniciou sua trajetoria na musica em 2010.
Logo em seguida, em 2012 iniciou sua caminhada no teatro, e desde entdo segue mesclando suas experiéncias
teatrais e musicais. Em 2016 foi indicado ao Prémio Sesc do Teatro Candango de melhor trilha sonora para o
espetaculo Entre Quartos, e em 2017 foi indicado ao Prémio Sesc do Teatro Candango de melhor ator para o
espetaculo O NOVO ESPETACULO (Tudo estd  venda), ambos do Grupo Tripé. Em 2017 langou o EP Emad.
Em 2018 langou seu primeiro album Agua na Peneira. Em 2019 participou do Sofar Sounds America Latina, ¢
langou o single Mar Ilha com a banda OPlantae, e o album trilha sonora do espetaculo Entre Quartos, do Grupo
Tripé.
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Comecamos a ensaiar esse espetaculo no mesmo més em que o grupo foi fundado, apds
termos apresentado uma cena curta dirigida por mim para a matéria de Direcdo 1, da
graduacao em Artes Cénicas da UnB.

ApoOs essa apresentagdo, percebemos que a nossa chance de continuarmos juntos e
fazermos teatro juntos era aquela — era agarrar e seguir. E seguimos: Entre Quartos foi gerado
durante dois anos de processo. Dois anos de muitos textos, muitos ensaios, muitos
improvisos, muitas ideias. Fomos os quatro, de pouco em pouco, de palavra em palavra, pé
ante pé, vendo o espetaculo tomar forma e se tornar o que ele se tornou, para estrear em abril
de 2014.

Dos processos em que participei, o processo do Entre Quartos foi o primeiro fora da
universidade que tinha a colaboragdo como caracteristica principal, principalmente por ter
sido um processo de dois anos, ou seja, tivemos a chance de mergulhar profundamente nele e
nas nossas relagdes e fungdes. Foram as quatro pessoas que inicialmente estavam em cena que
também se encarregaram de dirigir e de criar a dramaturgia. Além disso, eu sou a responsavel
pela luz, o Jodo Miguel compoOs e toca ao vivo a trilha sonora e Gustavo ¢ o diretor de

producdo. Apenas a quarta pessoa que compde o elenco ndo possui mais de uma fung¢io '°.

15 Davi Maia ¢ ator, palhago e pernalta. Desde os trés anos vai para a rua abrir rodas com seu pai — o palhago
Mandioca Frita-. Foi indicado ao prémio de melhor ator pelo espetaculo Entre Quartos, no Prémio Sesc do
Teatro Candango de 2016. Fundou o Grupo Tripé em 2012 e fez parte do grupo até 2017. Fundou em 2016,
junto com sua familia, a Trupe Raiz do Circo. E em 2019 fundou, junto de outros artistas, o Nucleo Criativo
Luneta.

16 A partir de 2017, com a saida de Davi Maia do grupo, o elenco de Entre Quartos comegou a variar. Nesse
momento o elenco do espetaculo é composto por mim, Gustavo Haeser, Jodo Miguel Pedreira e a atriz convidada
Bruna Martini.



31

Imagem 2 — Entre Quartos, temporada 2019, Teatro Newton Rossi, Sesc Ceilandia - DF. Em
cena, no sofa, Bruna Martini, eu e Gustavo Haeser. Em pé, Jodo Miguel Pedreira. Foto: Nina
Quintana.

1.3 Processo coletivo ou colaborativo?

Em Entre Quartos, duas fungdes — direcdo e dramaturgia — foram compartilhadas por
nos, atuantes do espetaculo. Para Antonio Araujo!”, esse tipo de divisdo de fungdo pertence a
um modo coletivo de fazer teatro. Para ele, a diferenga entre a criagdo coletiva ¢ a
colaborativa ¢ que a primeira pretende diluir ou erradicar algumas fun¢des, enquanto a
segunda faz o contrario: determina, antes do inicio do processo, quem vai fazer o que e
estimula a colaboragdo entre essas fun¢des previamente determinadas (ARAUJO, 2011, p.

137). Ou seja, partindo dessa diferenciagdo, e da forma como nos dividimos para a criagao —

17 Antonio Aratjo € diretor ¢ encenador ligado ao Teatro da Vertigem, grupo que tem como marca a encenagio
em espacos ndo convencionais, bem como a pesquisa e constru¢cdo dramaturgica a partir de temas ligados a ética
e religiosidade. Idealizador e realizador da Trilogia Biblica, conjunto de trés espetaculos marcantes da década de
1990: O Paraiso Perdido, 1992; O Livro de J6, 1995; Apocalipse 1,11, 2000. E também, a partir de 1998,
professor de direcdo na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo - ECA/USP.
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isto ¢, todos dirigindo, todos criando a dramaturgia'®, todos atuando, mas a iluminagdo, a
trilha sonora, o cendrio e o figurino'® tendo responsaveis especificos — reflito que o processo
do Entre Quartos foi ao mesmo tempo coletivo e colaborativo.

E importante lembrar que, antes desse processo, apesar de todos os integrantes do
grupo ja terem tido outras experiéncias amadoras, universitarias e profissionais, nenhum de
nos tinha sido responsavel pela criagdo de uma obra a partir do zero, sem uma dire¢ao ou
orientagdo de uma outra pessoa. Tinhamos em nds um desejo pulsante de fazer teatro juntos.
Era essa a principal motivagdo no comego do processo, de forma similar ao comego do relato
de Antonio Araujo, no primeiro capitulo do livro A génese da Vertigem: O processo de

criagdo de o paraiso perdido (2011).

(...) Ndo tinhamos texto nem pega, ndo tinhamos projeto nem ideologia, ndo
tinhamos consciéncia nem culpa. Havia somente afinidade. E como ndo
podiamos ficar juntos apenas por ficarmos juntos, resolvemos criar algo.
Eramos determinados, mas ingénuos. Eramos dedicados. (...) Eramos jovens
(ARAUIJO, 2011, p.16).

Por isso, ao voltar no tempo, observo que a escolha de todos dirigirmos e todos
criarmos a dramaturgia ndo foi uma escolha consciente por desejo de experimentar essa ou
aquela metodologia de criagdo, mas sim porque queriamos experimentar juntos as mais
variadas possibilidades.

A partir dessa realiza¢do, encontro nas palavras de Rosyane Trotta?® uma perspectiva
interessante para o processo do Entre Quartos. Isso porque Trotta propde uma relagdo

diferente da proposta por Araujo, entre criacao coletiva e colaborativa.

Na criacdo coletiva, o grupo em geral ¢ anterior ao projeto, ja esta reunido
quando trata de se colocar a pergunta “o que faremos”, ao passo que os
espetaculos produzidos em processo colaborativo nascem de um projeto

18 Alguns meses antes de estrearmos, em 2014, convidamos a atriz € dramaturga Nine Ribeiro para colaborar na
finalizacdo da dramaturgia.

190 figurino foi concebido colaborativamente com Fernanda Alpino, € a cenografia com Maria Vitoria Dutra.

20 Rosyane Trotta ¢ mestra em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (1995) e
doutora em Teatro pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (2008). Atualmente ¢ professora da
UNI-RIO. Tem experiéncia na area de Teatro, com énfase em Direcdo Teatral, atuando principalmente nos
seguintes temas: encenacgdo, dramaturgia, processo criativo e teatro de grupo.
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pessoal do diretor, que reune a partir de entdo a equipe de que necessita para
empreender a criagdo (TROTTA, 2006, p. 158).

Como, na criagdo do Entre Quartos, o desejo maior era criarmos juntos seja 1a o que
fossemos criar, essa no¢ao de criagdo coletiva me parece conversar melhor com a nossa
experiéncia. Além disso, Trotta (Id.,2006, p. 162) propde uma nocao de autoria coletiva, que
“se configura por meio do constante e quase exaustivo didlogo coletivo que, se nao forma
necessariamente um sentido unificador, promove a mutua interferéncia € mutua contaminagao
entre autores.

Quando penso nos dois anos de processo que vivemos, percebo que a importancia dele
ndo esta prioritariamente nos improvisos, textos e referéncias, ou seja, na construgao do
espetaculo em si. A importancia dele esta na abertura que encontramos, ao longo do processo,
para nos descobrirmos enquanto artistas-autores, isto ¢, encontramos nesse processo a
possibilidade de nos colocarmos como, a0 mesmo tempo, “cobaias” e “cientistas” dentro
dessa grande experiéncia coletiva que culminou no espetaculo que completa esse ano seis
anos de trajetoria’!. Além disso, por ter sido o primeiro do grupo, o processo do Entre
Quartos acabou nos direcionando para um modo de trabalho e de relagao que segue existindo
até hoje??.

Foi na descoberta da possibilidade de ser uma artista-autora que entendi que eu
poderia ser atriz-iluminadora, isto €, sem ter de me definir por um ou outro termo, € sim ser
um hibrido entre eles. A partir do processo do Entre Quartos, iniciei a reflexao sobre o quao

potente pode ser um espetaculo que propode a possibilidade da autoria coletiva € como isso,

21 Em 2016, Entre Quartos participa da mostra do Prémio Sesc do Teatro Candango e ganha os prémios de
melhor ator para Gustavo Haeser e melhor dramaturgia para o grupo, além de ter sido indicado a melhor
espetaculo. Em 2017 é convidado a integrar o Festival do Teatro Brasileiro na edigdo de Belo Horizonte,
apresentando-se duas vezes na capital mineira. No mesmo ano é aprovado para integrar o Dublin Fringe Festival,
fazendo seis apresentagdes em Dublin, Irlanda, no més de setembro. Em 2019, faz uma circulagdo comemorativa
de cinco anos em cartaz por diferentes regides do Distrito Federal. Ao todo, o espetaculo ja foi apresentado mais
de cinquenta vezes.

22 Apos a estreia de Entre Quartos, em 2014, ,em 2015 estreamos O NOVO ESPETACULO (Tudo estd a venda),
com dire¢do de Similido Aurélio. O NOVO, como chamamos carinhosamente, esteve em cartaz todos os anos
apos a sua estreia. Em 2017 foi aprovado para integrar a mostra do Prémio Sesc do Teatro Candango. Na
ocasido, levou os prémios de melhor dramaturgia, melhor direcdo e melhor espetaculo. O NOVO foi o unico e
ultimo espetaculo que apresentei em 2020, quando fizemos uma temporada de quatro dias, uma semana antes da
pandemia se iniciar. Em 2018, estreamos todo mundo perde alguma coisa aos 8 anos, terceiro espetaculo do
grupo, dirigido por Gustavo Haeser e com iluminagdo assinada por mim, inaugurando um novo momento do
grupo, no qual nenhum dos trés integrantes estdo em cena.
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para além de uma possiblidade metodologica, ¢ também uma escolha politica. Como completa

Trotta,

Teoricamente, o teatro de grupo seria a modalidade organizativa mais
propicia ao exercicio de um modo coletivo de criagdo, mas apenas se
admitirmos que o conceito “grupo” tem uma motivagdo politico-existencial
que antecede a obra ¢ se instaura na fundagdo do coletivo-autor, passando
inevitavelmente pelo modo como o diretor € os atores exercem suas fungdes
(Id., 2006, p. 163).

Essa constatacdo de que optar por uma criacao coletiva dentro de um teatro de grupo ¢
uma decisao politica aconteceu, pelo menos para mim, depois de ja termos estreado Entre
Quartos. Foi quando percebi que o teatro que queriamos fazer, e que se iniciou com a estreia
do espetéaculo, tinha em si o intento de operar a partir de uma ldgica colaborativa, com o
entendimento de que ¢ a individualidade de cada participante que completa o todo, ou seja, de
que 0s processos e, por conseguinte, os espetaculos sdo consequéncia dos encontros entre
aquelas pessoas especificas. Observar a presenca da politica no meu fazer teatral ampliou o
entendimento do préprio fazer, implicando um olhar atento e responsavel que extrapola a sala

de ensaio e o palco.
1.4 A criacao da luz

Para além das reflexdes relacionadas a processos coletivos e/ou colaborativos, que
retornardo em outros momentos ao longo do texto, Entre Quartos tem mais uma significante
importancia para esta pesquisa: a criagao de sua luz.

Para iniciar essa reflexdo, compartilho as palavras da iluminadora e pesquisadora Iara

Regina Souza?3 ao dizer que

(...) O corpo ndo é um repositorio, um invélucro ou um receptaculo que
serve de morada para um ‘Eu’, seja o espirito ou a mente. O corpo ¢é a
experiéncia com um mundo de materialidade onde ele mesmo estd imerso;
nds somos essas relagdes, esses estados de afetacdo e € isso que nos faz
pensar, pois € sd na a¢do, no acontecimento, que forcamos o pensamento.
“Néao pensa, faz”. Essa ¢ uma frase dita todos os dias em muitos lugares

23 Atualmente ¢ ativa permanente da escola de Teatro € Danga da Universidade Federal do Para, no de cargo
professor de Ensino Basico Técnico e Tecnoldgico. Doutora em Estudos Culturais pelas Universidades de
Aveiro/Minho, em Portugal. Mestra em Artes pelo Instituto de Ciéncias das Artes/UFPA. Especialista em
Iluminagdo e designer de interiores pela faculdade Castelo Branco/RJ. Graduada em Ciéncias Sociais pela
Universidade Federal do Para (1997). Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em [luminagao.
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onde se pretende o teatro, ela ¢ uma esséncia do que ¢ o teatro experimental.
Uma ag¢ao antes do pensamento (SOUZA, 2017, p.111).

Foi com Entre Quartos — quando, pela primeira vez, eu tive a sensagdao de criar uma
iluminagdo a partir das sensacdes de quatro corpos, sendo o meu corpo um dos quatro — que
eu testemunhei uma iluminacao sendo criada através de mim, e ndo partindo de mim. E por
isso também foi a primeira vez que tive a sensacao de que as luzes de um espetaculo existem
desde o comego de sua criagdo, podendo ser descobertas entre os corpos das artistas que o
criam.

Por este motivo trago as palavras de Souza, quando ela diz que o pensamento parte da
acdo, da relacdo entre os corpos. Acredito que este entendimento contribui com as reflexdes
sobre essa criagdo, porque hoje consigo perceber que foi por meio das relagdes entre os

Nnossos corpos e as cenas que a iluminagdo do Entre Quartos foi sendo criada.

Imagem 3 — Entre Quartos, temporada 2019. Teatro Paulo Autran, Sesc Taguatinga Norte,
DF- Em cena: Gustavo Haeser e Bruna Martini. Foto: Nina Quintana
O azul, o vermelho, o ambar, os angulos, os focos nao foram escolhas feitas a partir de
decisOes estritamente estéticas, € muito menos surgiram depois de o espetaculo estar “pronto”.
Os componentes da iluminacdo do Entre Quartos foram aparecendo aos poucos nas

experimentacgdes, nos improvisos, nas longas conversas que tinhamos sobre o que estdvamos
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sentindo, pensando, desejando para o espetaculo. Além disso, como nao tinhamos pressa de
estrear € iniciamos 0 processo com o objetivo principal de experienciar a criagao, antes da
estreia, em abril de 2014, fizemos trés demonstragdes de processo®* para o publico. Como
decidimos fazer essas demonstragdes para testar as coisas que estavamos criando, a luz
também foi experimentada — e isto fez com que a sua criagdo acontecesse ao longo de todo o
processo, convidando os outros trés criadores, que nunca tinham feito nada relacionado a
iluminacdo antes, a também refletirem sobre ela. Essa reflexdo ndo foi sobre os tipos de
equipamentos ou a posicao deles. Nossas conversas sobre luz sempre foram pautadas na

relagdo dela com a cena e com 0s nossos corpos.

O iluminador e pesquisador Roberto Gill Camargo?®’ propde, em seu artigo Luz e cena:
impacto e trocas (2015), que entendamos “a luz como uma fonte de energia que afeta a cena
teatral e ¢ afetada por ela” (CAMARGO, 2015, p.107). Ou seja, partindo dessa proposi¢ao,
podemos concluir que a luz cénica nao existe sem a cena, € que a relagdo com a ultima se da a
partir das afetacdes entre uma e outra. Enxergo no processo de criagao da iluminagao do Entre
Quartos também essa confirmacao, ja que percebo que ela foi criada através das afetagdes que
ela causava em nos, atuantes da cena. Entdao, quando observamos a presenca do vermelho, do
azul, do ambar, dos abajures, dos focos, observamos componentes que foram existindo
através de nos, através das nossas relagdes com as cenas, com os temas, com as sensagoes que
nos eram causadas. Além disso, sinto que essas escolhas também vieram a partir das nossas
decisdes dramatuargicas — e como estavamos fazendo a dramaturgia juntos, uma coisa estava
totalmente conectada a outra. Acredito que venha dai essa sensacdo da iluminagdo do
espetaculo se construir através de nos, pois ela ndo aconteceu a partir de propostas especificas
feitas por mim. Elas se relacionavam com as atmosferas que todos sentiamos que cada cena

deveria ter, a partir do que sentiamos quando estdvamos experimentando cada cena.

24 Essas demonstragdes ocorreram com um espagamento de seis meses entre si. A primeira ocorreu em dezembro
de 2012. Todas as trés fizeram parte das programagdes da mostra semestral Cometa Cenas, que ocorre no final
de todo o semestre com apresentacdes de resultados de disciplinas e experimentacdes dos alunos do
departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia.

%5 Possui graduagdo em Letras: Portugués e Inglés pela Universidade de Sorocaba (1973), mestre em Linguistica
pela Pontificia Universidade Catodlica de Campinas (1982) e doutor em Comunicacdo e Semiodtica pela Pontificia
Universidade Catdlica de Sdo Paulo (2006). Atualmente é professor titular da Universidade de Sorocaba, na area
de Letras, Linguistica e Artes. Tem experiéncia docente na area de Letras (Lingua Portuguesa, Literatura e
Linguistica) e na area de Teatro, com pesquisas e livros publicados em Iluminagdo e Sonoplastia.
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A seguir, apresento a descri¢do da criagdo de uma cena especifica com a intengdo de

detalhar um pouco mais o processo de criacao do espetaculo.

1.5 A cena formula.

Imagem 4 Entre Quartos, temporada 2019, Teatro Paulo Autran, Sesc Taguatinga Norte - DF.
Em cena: Gustavo Haeser, Bruna Martini e eu. Foto: Nina Quintana

Geral branca e focos de cada nicho acesos: Gustavo estoura um pacotinho de biscoito
da sorte do China in Box, joga o biscoito fora e lé os numeros e a frase da sorte escondida
dentro do biscoito. Jodo Miguel inicia uma batida no Cajon, ao mesmo tempo que a luz

rapidamente faz uma troca para um pequeno foco no centro do palco e o restante do espago é
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inundado de vermelho. Ao mesmo tempo que a troca da luz acontece e a batida do Cajon
comega, se inicia também uma batalha verborrdgica e fisica entre mim, Gustavo e Bruna,

pela disputa de quem consegue ficar mais tempo dentro da luz.

E assim que acontece a cena foérmula, uma disputa pelo lugar na luz enquanto
declaramos o que poderia ser entendido como um poema de amor. Esse texto € um trecho de
uma cronica de Julianna Motter, querida amiga do grupo, que na época do processo
alimentava um blog de textos que versavam principalmente sobre o amor, também nossa

tematica.

O processo de criagdo do espetaculo aconteceu principalmente a partir de improvisos
livres. Levavamos diversos materiais diferentes®’, e ficivamos por algumas horas ali, imersos
em um estado de criagdo. Filmamos praticamente todas essas experimentacoes, € foi a partir
dessas filmagens que fomos elegendo as cenas, os textos, as possibilidades de movimentagao.
O texto dessa cena apareceu varias vezes, em diferentes improvisos, de diferentes formas.
Minha principal memoria ¢ dessa disputa pelo papel que tinha o texto impresso, de modo que
quem ficava com o papel lia o primeiro trecho que conseguisse antes do outro tirar o papel da

mao, gerando, assim, uma disputa por quem lia o texto.

Essa ideia da disputa seguiu com a gente, mas ainda em um lugar muito instavel. Nao
sabiamos exatamente como trazer essa sensagdo para a cena sem torna-la dificil de entender
ou qualquer coisa assim, mas queriamos continuar trazendo o movimento da competicao, da
confusdo. Isso porque relacionavamos o texto com algumas sensacdes como: amar ¢ falar sem

pensar, ¢ falar rapido, € querer ser visto e ouvido pela pessoa amada a todo e qualquer custo.

Testamos algumas possibilidades, at¢ que um dos outros integrantes — me falha a
memoria agora quem foi exatamente — sugeriu de imaginarmos um microfone no centro.
Assim teriamos que disputar o microfone para conseguirmos falar as partes do texto

designadas a cada um, criando sobreposi¢ao € movimento.

%6 Como textos impressos em paginas avulsas, folhas em branco, caixas com cartas de ex-namorades, livros,
velas, pacotes de biscoitos, violdo, Cajon. Os materiais variavam muito entre uma experimentagdo e outra, mas
sempre tinham alguma relagdo com o universo de relacionamentos amorosos.
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Experimentamos a cena na nossa segunda demonstracdo de processo e, apds a
apresentacao, ficamos com uma sensagdo estranha. A presenca do microfone fazia com que
nossa movimentagao ficasse muito mecanica. Além disso, a cena, como um todo, parecia nao
ter a poténcia que acreditivamos que poderia ter. Porém, o microfone estava posicionado
embaixo de um foco de luz a pino. Percebemos que, ao disputar pelo microfone, acabdvamos
também disputando pelo foco de luz, entdo decidimos tirar o microfone do jogo.
Disputariamos o lugar dentro de um foco de luz a pino, bem fechado, como se estivesse
afinado para caber apenas uma Unica pessoa de bracos fechados. A primeira vez que
experimentamos a cena assim, descobrimos que o desejo de estar no foco fazia com que
nossos corpos se encontrassem de uma outra forma, pois, diferente de um microfone em um
pedestal, a presenca da luz ¢ mais fluida, abrindo espago para descobrirmos, nessa cena, uma

quase dancga entre nos € a luz.

Jodo Miguel, por ser o responsavel por tocar o Cajon, acompanha essa cena todas as
vezes quase como um espectador, visto que ele toca de frente para a nossa movimentagao.
Segue, entdo, um breve depoimento sobre como ele enxerga a chegada e a presenga da luz na

cena:

Criou-se uma simbiose entre as personagens ¢ entre os atores que estdo ali,
se lambuzando, se misturando, falando coisas, se completando, se
atropelando de certa forma também. Como um ménage a trois, que pode
estar rolando entre as personagens. As vezes eu sinto que a disputa pelo foco
veio para ndo deixarmos a cena cair, porque ainda ndo tinhamos encontrado
o nucleo duro da cena, ¢ a luz parece que trouxe isso. Nesse momento, nao
apenas as personagens do tridngulo amoroso, mas os atores também ganham
um espago na luz e estdo no foco para falar o que desejam. A luz nessa cena
virou protagonista, ¢ o ator que consegue ficar no foco cola nesse
protagonismo. Ela ¢ protagonista porque funciona tanto como um dispositivo
cénico, quanto como um dispositivo dramatuargico.”’

27 PEDREIRA, Jodo Miguel. Entrevista concedida por audio. 2020.
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Imagem 5 - Entre Quartos, temporada 2019. Teatro Newton Rossi, Sesc Ceilandia - DF. Em
cena Bruna Martini, Gustavo Haeser ¢ eu. Foto: Nina Quintana

Ou seja, a iluminacao dessa cena foi sendo criada em etapas, até porque a propria cena
foi sendo criada assim. Fomos de passo em passo, descobrindo o que fazia nosso coragao
acelerar, para que tomassemos decisdes com base no que sentiamos quando estavamos em

cena — ¢ as decisOes em relacao a luz aconteceram da mesma forma.

Resolvi trazer essa cena para detalhar um pouco mais o processo de criagao do
espetaculo e porque, para mim, ela tem esse aspecto da luz como a principal motivagao — ou,
como Jodo Miguel nos trouxe, a luz que funciona como o nucleo duro da cena, por mais
fluida ela que seja. A luz, neste caso, ¢ responsavel pelo fato de a cena ser o que ela é. Essa
descoberta ocorreu através das nossas experimentacdes, do nosso desejo de experimentar
diferentes formas até encontrarmos o que fazia mais sentido para os nossos corpos, para o que

nos entendiamos e desejadvamos para cada cena.

O vermelho que acompanha o foco vem da escolha de cores que fizemos por nos
transmitirem sensagoes relacionadas ao amor. Sao elas: vermelho, azul e rosa. Essas trés cores
acompanham o espetaculo o tempo todo, em diferentes intensidades e tempos. Para essa cena,

que levanta a possibilidade de uma relagdo mais intima entre as personagens — a0 mesmo
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tempo que tem uma coisa meio violenta da disputa de atencdo —, apostamos no vermelho a
fim de criar ainda mais dramaticidade e ambiguidade para o sentido da cena. Assim
funcionam quase todas as cenas: deixamos espagos abertos para que o publico enxergue as
personagens e a relacdo que existe entre elas como ele quiser. Alids, também foi em Entre

Quartos que iniciamos uma pesquisa de relagdo com o publico.

Enfim, ter a experiéncia de um processo de dois anos, para a constru¢ao de um
espetaculo que hoje ja foi apresentado mais de 50 vezes, foi fundamental para que eu
comegasse a perceber que bastava a gente abrir espago para entender a iluminacdo como
aspecto constituinte da cena para que ela de fato se tornasse um. Talvez mais do que isso:
bastava que eu, como iluminadora, abrisse espaco para os meus colegas atores falarem sobre a
luz — opinarem, refletirem — para que ela se tornasse um assunto dentro do grupo e sua criagao
nao fosse uma acao exclusivamente minha. Isso ndo tornou meus parceiros iluminadores, e
sim atores que conseguem colaborar com reflexdes sobre a iluminacdao cénica a partir da

experiéncia deles como atores.

De acordo com Luiz Renato Moura?®, em sua tese de doutorado, Os elementos visuais

do espetaculo no processo criativo do ator,

Ha uma ampliacdo sinestésica do corpo do ator quando ele compreende as
atmosferas da luz como extensdes de sua acdo. Nessa perspectiva, a
iluminagdo torna-se um elemento que compde a interpretagdo do ator, um
prolongamento das emogdes geradas pelo seu trabalho, que amplia a
percepcdo do espago cénico do espetaculo. Dessa forma, as especificidades e
as praticas técnico/criativas do iluminador cénico podem colaborar com as
praticas técnico/criativas do ator (MOURA, 2019, p. 82).

E a partir do processo do Entre Quartos que eu inicio o meu caminho em dire¢ao a
essa possibilidade de colaboragdo técnica/criativa que Moura propde. Na época do processo,
eu nao conseguia de forma consciente entender que ja estdvamos fazendo isso, mas hoje

percebo que explorar o territério onde iluminagdo e atuagdo se encontram pode ser muito

potencializador para qualquer processo de criagao cénica.

28 Luiz Renato Moura ¢ professor do Departamento de Teatro da Universidade Regional do Cariri. Doutor pelo
Programa de Pds-Graduacdo em Artes, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais -
PPGARTES/UFMG. Mestre pelo Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do
Rio Grande do Norte - PPGARG - UFRN (2014). Bacharel em Interpretagdo Teatral pela Universidade Federal
da Bahia - UFBA (2010). Integrante da Cia. de Teatro Engenharia Cénica. Ator. [luminador Cénico. Encenador.
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A seguir, apresento a ficha técnica do espetaculo, e um QRcode que concede acesso ao
video do espetaculo na integra, caso seja do interesse da leitora ou do leitor conhecer mais de

perto a obra como um todo. A cena formula, que detalhei anteriormente, pode ser assistida a
partir do minuto 35:58.
Entre Quartos — Ficha Técnica
Texto e direcao: Grupo Tripé
Dramaturgia: Grupo Tripé e Nine Ribeiro
Elenco: Ana Quintas, Bruna Martini, Gustavo Haeser ¢ Jodo Pedreira
[luminagdo: Ana Quintas e Grupo Tripé
Trilha sonora original: Jodo Pedreira
Figurinos: Fernanda Alpino e Grupo Tripé
Cenografia: Grupo Tripé
Identidade visual: Gabriel Guira e Luisa Malheiros
Fotos: Nina Quintana
equipe de criagdo: Ana Quintas, Davi Maia, Gustavo Haeser e Jodo Pedreira

direcao de producdo: Gustavo Haeser
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1.6 Momento dois: Jardim das Delicias, Grupo Liquidificador.

Imagem 6 - Jardim das Delicias, Temporada 2018, Teatro Sesc Garagem, Brasilia-DF. Todo o
elenco em cena. Foto: Duda Affonso

O segundo episodio que irei analisar € o processo de criagdao do espetaculo Jardim das
Delicias, do Grupo Liquidificador. A minha relagdo com o Liquidificador ¢ bastante diferente
da relagdo com o Tripé, porque quando comecei a trabalhar com o grupo, em 2012, j4 havia
dois anos que ele existia. Na ocasido, fui chamada para operar a luz do segundo espetaculo do
grupo, ULTRA-ROMANTICO, que havia sido concebida pelo iluminador ¢ um dos membros
do grupo, Tiago Medeiros.

Logo depois dessa temporada, o Tiago se desligou do grupo, e fui convidada a assumir
a iluminagio do ULTRA em 2013, assim como quase todas®® as ilumina¢des dos espetaculos
que viriam a seguir. No total foram trés espetaculos — Aquario (2014), Janta 1 (2015), Janta 2
(2016) — e quatro anos de apresentagoes, circulagdes, viagens e festivais, acompanhando o

grupo como iluminadora dos espetaculos. Esse periodo foi essencial para a minha formagao,

29 Exceto uma, do espetaculo Tecnomagia, que foi criada durante o ano de 2017, quando eu estava fazendo meu
mestrado em Stage Design na Trinity College em Dublin, Irlanda.
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porque foi por meio desses processos junto ao Liquidificador (ainda sem integrar o grupo) que
passei a entender ainda mais como poderia ser uma visao de colaboracao da luz, ou como era
possivel chegar a um estado de colaboragdo entre toda a equipe de um espetidculo, sem
necessariamente essa equipe ser toda integrante de um unico grupo. Isso me fez comecar a
pensar nas minhas criagcdes em espetdculos que ndo pertencem a nenhum grupo de teatro,

assunto que abordarei um pouco mais a frente, neste mesmo capitulo.

Foi em 2017 que entendemos que meu lugar no Liquidificador tinha extrapolado o da
iluminacdo, e a partir dai passei a ser integrante do grupo. Depois disso criamos mais dois
espetaculos: Jardim das Delicias (2018) e A Resistivel Ascensdo de Arturo Ui (2019), nos
quais pude explorar a possibilidade da dupla fung¢do Iluminadora-Atriz. Hoje o Grupo

Liquidificador é composto, além de mim, por Fernanda Alpino®®, Larissa Souza®', Luisa

L’Abbate?? e Nininha Albuquerque™.

30 Fernanda Alpino, brasiliense, ¢ diretora de teatro, atriz, performer e colagista. Formada em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia. Fundou em 2010, junto com parceiros, o Grupo Liquidificador, onde pesquisa, através
de criagdes colaborativas, o teatro performativo e suas possibilidades de relagdo com o publico. Participou da
criagdo de todos os trabalhos do Grupo, ora como performer criadora ora como diretora. Em 2015 comegou a
desenvolver sua pratica de colagens analdgicas onde experimenta a criagdo a partir do acaso e do improviso.
Tendo exposto seu trabalho em uma exposicdo coletiva e uma individual. Recentemente tem buscado cada vez
mais o encontro e contaminagao entre essas duas linguagens.

31 Larissa Souza ¢ atriz, iluminadora e produtora cultural paraense radicada no Distrito Federal. Graduada em
Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia. E integrante do Grupo Liquidificador desde 2018. Concebeu a luz
do espetaculo Stanisloves-me, onde foi indicada a melhor iluminagdo no Prémio SESC do Teatro Candango
2018. Idealizou e produziu a Mostra do Obsoleto Teatro, em julho de 2017, onde estreou o0 mondlogo Maniva,
dirigido por Rafael Toscano e Yuri Fidelis.

32 Luisa L’ Abbate ¢ iluminadora, atriz e integrante do Grupo Liquidificador. Bacharela em Interpretagdo Teatral
pela Universidade de Brasilia e mestranda em Artes Cénicas com especializagdo em Luz pela Escola Superior
em Musica e Artes do Espetaculo do Porto. Concebeu, montou e operou luz para diversos espetaculos de teatro,
improviso, danca e musica entre Brasil, Chile e Portugal. Esteve em digressdo pelo Brasil como técnica de luz
pelo SESC Palco Giratorio, participou das equipes técnicas dos festivais Cena Universitaria (CéU) e XIV
Festival Internacional de Teatro Cena Contemporanea além de coordenar a equipe técnica do Odu — Festival de
Arte Negra, da Ocupacdo NEM (Nucleo Experimental do Movimento) e da Mostra do Obsoleto Teatro.

33 Nininha Albuquerque ¢ dancarina, pesquisadora, artista, produtora, tem desenvolvido arte através dos
fragmentos criativos de sua existéncia, criando e produzindo espetaculos, eventos e espagos culturais. Ja integrou
os coletivos Ceda-si e Gambiarra e com eles realizou espetaculo como “O [ndo] Costume de Adao e eventos
como Jam do Museu, atualmente integra o coletivo Medusa que realizou o projeto do espago hibrido “Casa Agua
Viva” durante dois anos e também faz parte do R.U.A Crew e do Grupo Liquidificador. Como dangarina esteve
em residéncia artistica com o coreografo francés Assohoto Jean-Hugues, dangou em espetaculos diversos com
variados grupos e academias, esta trabalhando na area profissionalmente desde 2009 ja tendo ministrado aulas de
street dances, dangas urbanas, improvisagio, contemporaneo, passinho, funk, jazz e alongamento.
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O Liquidificador sempre representou para mim um espago de desafio. Alids, adoraria
poder me estender e trazer também para a discussao os outros espetaculos do grupo, por tanto
material e tanto aprendizado que eles me trouxeram e que sdo fundamentais para a minha
formagdo enquanto artista-pesquisadora. Como conclui Guilherme Bonfanti, iluminador do
grupo Teatro da vertigem, no artigo A luz no Teatro da Vertigem: processo de criagdo e

pedagogia (2015),

E impossivel ndo falar de formagdo dentro de um trabalho de grupo (...).
Vejo uma mistura de situagdes: a questdo pedagdgica se confunde com o
processo de criagdo, a pesquisa vira formagdo e a experimentacdo vira o
aprendizado — o caos (BONFANTI, 2015, p.14).

Para o que estou propondo, acredito ser mais potente focar no processo de criacao do
espetaculo Jardim das Delicias. Nao apenas porque ele marca a minha entrada no
Liquidificador, mas por conta dos desafios que ele trouxe e que foram de extrema importancia
ndo s6 para a minha formagdao enquanto atriz e iluminadora, mas também para o

desenvolvimento desta pesquisa.

Diferente do processo do Entre Quartos, no Jardim das Delicias eu ja estava mais
experiente, inclusive ja tinha concluido meu mestrado em Stage Design. Além disso, foi
durante o processo do Jardim que eu escrevi o pré-projeto desta pesquisa. Foi ali que conclui,
de uma vez por todas, que a atuagdo me inquietava tanto quanto a iluminacao, que executar
essas duas fungdes me dava ferramentas para ir em busca de uma horizontalidade ainda maior
nas minhas criacdes. Foi a partir do processo do Jardim que eu comecei a pensar em
possibilidades mais complexas de afetagdes entre as atuantes ¢ a iluminagdo, tanto em seus
processos de criagao — e consequentemente de um espetaculo —, como no ato da apresentagao

em si, quando diferentes energias se encontram e se confluem numa rede de afetos.
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1.7 O Encontro entre Bosch e Artaud: O jardim do Liquidificador.

Imagem 7 - Reproducao do triptico “O Jardim das Delicias Terrenas" de Hieronymus Bosch.

Antonin Artaud tem uma importancia significativa para o Liquidificador. A proposta
do teatro artaudiano conversa muito com as propostas dos espetaculos e também ¢ inspiragao
para as nossas reflexdes enquanto grupo de teatro e para as elucubragdes sobre o teatro que
fazemos e queremos fazer. Fernando de Carvalho®**, um dos integrantes fundadores do grupo,
escreveu em uma de suas redes sociais um texto reflexivo sobre o Liquidificador, que trazia

esta passagem:

Hackear os sistemas teatrais, os métodos e técnicas na tentativa de
reconfigurar ¢ mostrar ao publico como funciona. Desnudar estruturas.
Expor a teatralidade e o desejo de outros contextos politicos. Como se fosse

34 Fernando de Carvalho é dramaturgo, diretor teatral e bufdo. Trabalha ha dez anos com o Grupo Liquidificador.
Bacharel em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia e com formag@o em diregéo teatral em Buenos Aires,
Argentina. Dentre seus tltimos trabalhos montados estdo Jardim das Delicias, Janta 2, TecnoMagia e Ovelha
Dolly. Seus dois textos Ovelha Dolly e Zoologico a céu aberto participaram da 5* mostra Janela de Dramaturgia
em Belo Horizonte e foram publicados em 2020 pela editora Javali.
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uma danga com Artaud ao som de tecnobrega, situada no centro do meio do
cu do Goyas.>

A partir desta fala do Fernando, podemos ter uma certa nocado de como acontece o
nosso encontro com Artaud. Ele faz parte da nossa mistura de coisas e desejos, que entram no
nosso copo, sao misturadas com as nossas laminas e movimentos e se transformam numa
grande vitamina-punk-pop-liquidificada. Ou seja, nosso desejo ao nos aproximarmos €
utilizarmos como referéncia o trabalho de Artaud ndo é de buscar em nos o teatro artaudiano,
mas o contrario: buscar no teatro artaudiano o que nos faz sentido e utilizar isso ndo como

regra, mas sim como disparador de reflexdes, acdes e afetos.

Um dos aspectos artaudianos que consigo identificar no Liquidificador ¢ a nossa busca
por criar e fazer um teatro que estd interessado em investigar as sensacoes € as possibilidades
de experiéncias a partir delas. Para Artaud “[...] a cena ¢ um lugar fisico e concreto que pede
para ser preenchido e que se faca com que ela fale sua linguagem concreta. Essa linguagem
concreta deve satisfazer, antes de tudo, aos sentidos” (ARTAUD, 2006, p. 36). Para mim, ¢ no
fazer do Jardim das Delicias, ou seja, depois de seis anos trabalhando com o grupo, que eu
consigo compreender de forma mais direta o que isso quer dizer e como essa busca reverbera

no trabalho.

O processo de criacdo do espetaculo se iniciou com o nosso olhar para o quadro
triptico de Bosch. O desejo era criar um espetaculo a partir da imagem, criar uma dramaturgia
que saisse do quadro e ganhasse vida através dos nossos corpos. Nao queriamos copiar a obra,
ou achar nela uma légica para a criagdo de uma histéria, queriamos trazer para os nossos

corpos as sensagdes que o quadro nos causava.

As imagens de certas pinturas de Grunewald ou de Hieronymus Bosch
dizem bem o que pode ser um espetaculo em que, como no cérebro de um
santo qualquer, as coisas da natureza exterior surgem como se fossem
tentagdes. E ai, nesse espetaculo de uma tentagdo em que a vida tem tudo a
perder, ¢ o espirito tudo a ganhar, que o teatro deve reencontrar seu
verdadeiro significado (ARTAUD, 2006, p.99).

Ao olharmos para a reproducao do triptico de Bosch na pagina anterior, conseguimos

compreender em parte o que Artaud quer dizer, no sentido de que o quadro ¢ cheio de

35 CARVALHO, Fernando de. Post sobre o grupo Liquidificador. Facebook. 2020.
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diferentes imagens que podem ser associadas a tentacdes humanas. Na parte do meio, que ¢ a
representacdo da “Terra”, podemos encontrar humanos abragcando um grande morango,
humanos acrobatas subindo nas estruturas arquitetonicas, ou até mesmo humanos sendo
alimentados por passarinhos. Na parte da esquerda, onde vemos a representacao do “Jardim
do Eden”, podemos encontrar a Unica representagdo humana que estd com roupas: Jesus
Cristo. Na parte direita encontramos a representacdo do “Inferno”, com imagens de torturas,
mortes e tantas outras coisas. Por sua complexidade, essa obra ¢ do tipo que, a cada vez que
vocé olha, vocé enxerga outra coisa, acessa outra sensagao — um dia voc€ ama o paraiso € no

outro € o proprio inferno.

Entao deixo aqui a minha tentativa de esmiugar o que Artaud disse quando afirmou
que algumas pinturas de Bosch teriam essa sensacao das tentagdes, essa mistura de imagens e
simbolos que parecem te obrigar a abdicar de encontrar um sentido, mesmo depois de muito
tempo estudando e olhando para a obra. Talvez seja isso que ele quer dizer quando declara
encontrar nas obras o que ele gostaria de encontrar no teatro. Um teatro que extrapole o
sentido da vida, que toque o espirito, que faca nascer sensacdes e ndo entendimentos. Afinal,
para Artaud (2016, p.104) “Importa é que, através de meios seguros, a sensibilidade seja
colocada num estado de percepcao mais aprofundada e mais apurada, ¢ esse o objetivo da

magia e dos ritos dos quais o teatro ¢ apenas um reflexo.”.
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Imagem 8 - Jardim das Delicias, Temporada 2018, Teatro Sesc Garagem, Brasilia-DF. Todo o
elenco em cena. Foto: Duda Affonso

E importante lembrar que, durante o processo de criagio do espetaculo, nds, enquanto
coletivo, ndo nos debrugcamos sobre Artaud. Ele esteve presente assim como em todos os
processos de criagdo dos outros espetaculos do grupo. Porém, para mim, esse foi o espetaculo
em que, como atriz-iluminadora, eu me senti mais conectada com a minha musculatura
afetiva (ARTAUD, 2006). O afloramento dessa conexao possibilitou que as reflexdes sobre as
relagdes da atuante com a luz se expandissem, abrindo caminhos mais concretos para que esta
pesquisa se iniciasse. Trago agora um trecho escrito no meu diario de bordo durante o

processo, para que se compreenda um pouco o impacto dessa criagao na minha trajetoria.

Luzes coloridas sobrevoam a minha cabeca durante o ensaio. Que luz é essa
que entra pela janela? Sou s6 eu que vejo? Esse mundo de opg¢des onde focos
surgem do teto e luzes laterais cortam o espago.

Musica alta e luz densa.
Luz alta e musica densa.

Somos um quadro em nods, um palco em nods, tintas que se esparramam pelo
nosso corpo ¢ ndo deixam rastros, talvez s6 de suor. Pelo menos o rastro
visto. O rastro ndo visto deixa aquela sala de ensaio pintada de tudo o que
me tocou, te tocou, nos tocou. E 0 seu toque vai permanecer em mim por
mais sete anos. E eu toco vocé porque quero, porque preciso, porque tocando
vocé eu me toco, eu olho com um olho de fora e um olho de dentro. Um olho
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na frente e outro tras. Os fluidos que se esparramam por mim sdo seus e
meus ¢ deles e de todos aqueles objetos que se transformam em corpo
quando a gente os ensina a dangar. A danga eterna do movimento que ndo
para ciclicamente acontecendo dentro de mim e dentro de vocé. Prazer,
ternura, sexo ¢ tesdo. Conforto, conchinha, gostoso. Tenso, duro, sangue,
grito. O grito KAOTICO de todxs esses seres que querem gritar. KAOS,
KAOS, KAOS, KAOS, KAOS, KAOS. Meditar no Kaos, Meditar. ME-DI-
TA-R.

E isso ndo me da prazer. E me da prazer. Um eterno vai e vem de sensagdes
que sobem descem rodopiam e cintilam pelo meu suor. Quantas luzes
estavam acesas naquele dia? E aquelas nuvens foi s6 eu que vi? Dentro de
mim tudo é escuro, ndo ha luz. Dentro de mim tudo ¢ luz, ndo ha escuro. Eu
sou aquilo que eu decido ser a hora que eu quiser, me transmuto e
transformo transmito — TRANS - MITO. Sou meu mito. Uma mitologia
sagrada criada dentro desse corpo que sdo varios outros corpos que abriga
tantos outros pés ¢ maos e que escrevem essa mitologia comigo. TRANS -
MITO. Eu me transformo e sou. Ndo me defino corpo, ndo me defino raio,
ndo me defino tempestade, raios ou terra. Sou o que vem de cima, ¢ recebo o
que jogo de 1a. Sou o raio, a chuva de raio ¢ sou a terra que recebe esses
raios e reverbera pra quem for, pra o que for, sou o raio que atinge ¢ também
sou a arvore que pega fogo. Tudo isso, mas tudo isso mesmo, sdo todos os
corpos que se movimentam ao meu redor, todas aquelas que se movimentam
¢ que circulam enquadram mudam meus pontos de vista pra uma paisagem
que eu nunca vi. Fluidez na sua mais incompleta e indefinivel defini¢do.*®

Escolhi trazer esse trecho porque ele representa bem como a criacdo da luz vai
acontecendo ao longo do processo e como as anotagdes sobre luz nao se destacam em relagao
as outras — tudo entra junto no mesmo pensamento, na acdo. Ao observar essa anotacgdo,
percebo que o que escrevo sobre luz poderia também ser escrito por alguém que nao trabalha
com iluminagdo. Escrevo sobre o que eu observo, sobre o que sinto, sobre o que imagino, ¢ a
luz também estd dentro disso. Entdo vem a reflexdo: como apresentar a iluminagdao nesse
sentido para outros atores e atrizes, de modo que eles comecem a percebé-la o tempo todo, e

comecem a se relacionar com ela de forma mais ampla?
1.8 Sensagao, luz, corpo: cena.

Como foi dito no inicio desta secdo, foi durante o processo de criagao do Jardim das
Delicias que o pré-projeto desta pesquisa foi desenvolvido e, inevitavelmente, experiéncias
que vivi durante esse processo foram determinantes para a decisdo do tema e das perguntas

relacionadas a este estudo. Uma das questdes vividas no processo que mais impactaram esta

36 Excerto do diario de bordo pessoal da autora. Abr. 2018.
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pesquisa foi a atuacdo. O processo do Jardim das Delicias despertou meu corpo para questoes
complexas, talvez também como parte natural de um gradual amadurecimento enquanto
atuante, mas também por conta da necessidade de entrega e de concentragdo que o proprio

processo e, por consequéncia, o espetaculo, exigiram de nos.

A partir do momento em que decidimos ter como ponto de partida da criagdo uma obra
visual, nos abrimos para uma criagdo que tem como base a descoberta do que esta por vir. A
forma de criagdo do Jardim nao se deu com a diregdo — que foi feita por Fernanda Alpino e
Fernando de Carvalho — trazendo propostas de cenas para executarmos. A criagdo do
espetaculo se deu a partir de improvisos utilizando a técnica de Viewpoints’’, de saidas
performaticas®® e de proposi¢des vindas de toda a equipe, dentro e fora de cena. Esse tipo de
processo fez com que eu me abrisse para o desconhecido € que meu corpo entrasse num

estado atento e conectado com o todo.

Eleonora Fabido, em seu artigo Corpo Cénico, Estado Cénico (2010), nos convida a
refletir sobre o corpo cénico e sobre as possibilidades infinitas de entendimento sobre esse
corpo. Ao me encontrar com essas possibilidades, percebo o quanto o Jardim das Delicias

colaborou para que eu pudesse experimenta-las. Para Fabiao,

O corpo cénico esta cuidadosamente atento a si, a0 outro, a0 meio; € 0 corpo
da sensorialidade aberta e conectiva. A atengdo permite que o macro € o
minimo, grandezas que geralmente escapam na lida quotidiana. [...] A
atengdo ¢ uma forma de conexdo sensorial ¢ perceptiva, uma via de
expansdo psicofisica sem dispersdo, uma forma de conhecimento. A atencdo
torna-se assim uma pré-condigdo da agdo c€nica; uma espécie de estado de
alerta distensionado ou tensdo relaxada que se experimenta quando os pés
estdo firmes no chdo, enraizados de tal modo que o corpo pode expandir-se
a0 extremo sem se esvair (FABIAO, 2010, p. 322).

37 Viewpoints € uma técnica para improviso organizada por Anne Bogart e Tina Landau. Irei me aprofundar mais
em suas caracteristicas no terceiro capitulo.

38 As saidas performaticas aconteciam da seguinte forma: Combindvamos um ponto de encontro em algum lugar
na cidade. Era liberado e incentivado que levassemos diferentes objetos que achassemos interessantes, além de
diferentes materiais como papeis, tecidos, tintas e por ai vai. Nao havia comego nem fim, chegdvamos no ponto
de encontro e ali ficivamos por algumas horas experimentando e fazendo o que desse vontade. Nos baseamos na
ideia das Zonas Auténomas Tempordarias propostas por Hakim Bey (2004). Queriamos experimentar os nossos
corpos em relagdo com a cidade, pensando na ideia de que Brasilia € uma cidade-parque, uma cidade-jardim, e
reconhecendo nela tragos dos nossos Jardins das Delicias contemporaneos, com seus Edens e Infernos.
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Imagem 9 - Jardim das Delicias, temporada 2018, Teatro Sesc Garagem, Brasilia-DF. Eu em
cena. Foto: Duda Affonso.

Ainda encontro dificuldades em tentar traduzir em palavras as sensagdes e afetagdes
que meu corpo experienciou durante os ensaios € as apresentacdes desse espetaculo.
Acontecia uma espécie de presenca presentificada, algo como microacontecimentos dentro
dos acontecimentos. Refletindo sobre isso, encontro relacdo com as seguintes palavras de
Fabido:

E vocé imerso nesse campo de forgas, nesse sistema nervoso, nessa massa de
rastros passados e futuros, presengas passadas e futuras. E vocé
experimentando a textura desse vazio-pleno, incorporando ¢ esculpindo essa
laténcia. E rememorar e imaginar e evocar € inventar e atentar para corpos
que contigo se comunicam, que através de ti se comunicam. O teu corpo,
esse palco. O corpo, esse palco fluido (FABIAO, 2010, p. 322).

Foi experienciando essas sensagdes no e através do meu corpo que percebi o quanto a
luz era a minha aliada, no sentido de que ela era disparadora de afetos para mim. Eu
encontrava nela vazao para as sensacdes que extrapolavam as falas, ou as agdes. A luz
dangava comigo, era expansao de mim, e muitas vezes eu me transformei em luz e ela em

corpo durante as apresentacdes.
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1.9 Ultima cena: um jardim de luzes e sons.

Imagem 10 - Jardim das Delicias, Temporada 2018, Teatro Sesc Garagem, Brasilia-DF. Luisa
L’Abbate em cena. Foto: Duda Affonso

“Quintas eliminada do jogo, encaminhe-se para a cabine de luz agora” — era o que eu
ouvia, assim que a cena jogo de realidade virtual acabava e eu era convocada a subir para a
cabine para operar a luz da ultima cena do espetaculo. No palco sobrava apenas a atriz e, por
coincidéncia, também iluminadora, Luisa L’Abbate, que “ganhava” o jogo e de prémio
recebia um contrabaixo. O que se dava nessa ultima cena era um improviso entre a Luisa, que
tocava o contrabaixo, a Malena Stefano, responsavel pela trilha eletronica, e eu, operando as

luzes. E € assim que o espetaculo termina.

Durante o espetaculo vamos guiando o publico por esse nosso jardim das delicias: sdo
duas horas de momentos, agdes e imagens, em que trabalhamos principalmente com a
convocacao de sensagdes € nao de entendimentos, assim como o quadro fazia conosco. Pois

bem, a ultima cena do espetaculo pretende ser uma apoteose de sensacdes causadas pelas
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luzes e pelos sons. Essa ideia surgiu a partir de uma frase que foi bastante recorrente durante o
processo: “Um jardim ¢ feito de luz e sons — as plantas sdo coadjuvantes”. Essa frase ¢
atribuida ao paisagista e arquiteto Roberto Burle Marx, mas confesso que ndo consegui
encontrar se ela de fato foi dita por ele. Burle Marx foi responsavel pela concepgao de alguns
jardins em Brasilia, como a Praga dos Cristais, no Setor Militar Urbano, e¢ os jardins
espalhados pela Super Quadra Sul 308. Ambos os lugares foram fontes de inspiracdo para
nos, inclusive chegamos a fazer algumas experimentagdes em um desses jardins, o da Super

Quadra.

Enfim, se um jardim ¢ feito de luz e sons, finalizamos o espetaculo construindo um
jardim. Como eu sou responsavel pela iluminagdo, e havia o desejo de que a cena fosse um
improviso entre as luzes e os sons, chegamos a conclusdo de que seria interessante fazer dessa
operagdo parte das minhas a¢des em cena. Assim que eu era convocada para subir a cabine, eu
saia da sala do teatro, dava a volta no hall, subia as escadas, chegava na cabine de som,
atravessava para a cabine de luz, encontrava com Fernanda Alpino — uma das diretoras ¢ a
responsavel pela operagdao da luz —, e assumia seu lugar em frente a mesa de luz. Tudo isso

Ccom O COrpo nu.

Quando a cena iniciava, era 0 meu proprio corpo, com as sensacoes desencadeadas
pelo impacto da luz desse espetaculo, que a operava. Durante trés minutos eu me sentia
entrando em cena através das luzes que eu estava operando. Meu corpo nu, a mesa de luz, a

cena, os sons, o palco, a cabine, eu atriz-iluminadora em agao.
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Imagem 11 - Jardim das Delicias, Temporada 2018, Teatro Sesc Garagem, Brasilia-DF. Luisa
L’Abbate em cena. Foto: Duda Affonso

Acho importante ressaltar que essa cena — e meu trabalho como um todo — ¢ inspirada
no trabalho da iluminadora, atriz, diretora ¢ dramaturga Nadja Naira®*. Nadja ¢ integrante da
Companhia Brasileira de Teatro*® e por diversas vezes atua em espetidculos em que ela
também ¢ responsavel pela luz. Isso também faz com que, em alguns desses espetaculos, a

operagdo acontega em cena, como neste caso do Jardim das Delicias.

39 [luminadora, diretora teatral e atriz, formada pelo Curso Superior de Artes Cénicas — PUC/PR e Centro
Cultural Teatro Guaira em 1993. Integra a companhia brasileira de teatro desde 2002, tendo participado todas as
suas producdes. Como iluminadora, trabalha ha mais de 20 anos com importantes diretores de teatro. Trabalha
também com companhias de danga e tem diversos trabalhos em musica, como Operas, shows de MPB e
concertos. Em recebeu 2015 o Prémio APTR e o Prémio Questdo de Critica de melhor iluminacdo pelo
espetaculo KRUM. Em 2012 o Prémio Shell RJ de melhor iluminagdo pelo espetaculo Esta Crianga.

40 A companhia brasileira de teatro € um coletivo de artistas de varias regides do pais fundado pelo dramaturgo e
diretor Marcio Abreu em 2000, em Curitiba, onde mantém sua sede num prédio antigo do centro historico. Sua
pesquisa € voltada sobretudo para novas formas de escrita e para a criagdo contemporanea. Entre suas principais
realizagdes, pecas com dramaturgia propria, escritas em processos colaborativos e simultaneos a criagdo dos
espetaculos, como PRETO (2017); PROJETO bRASIL (2015); Vida (2010); O que eu gostaria de dizer (2008);
Volta ao dia... (2002).
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Enfim, o Jardim das Delicias me deu a chance de experienciar no corpo as afetagdes
da luz e perceber as minhas criagdes se cruzando em mim: meu corpo criador sendo a luz e a
iluminacdo que concebi, sendo meu corpo. Além, ¢ claro, de ter tido essa experiéncia de
operar uma das cenas, o que fez com que essas sensacoes fossem percebidas de modos ainda
mais complexos e que eu percebesse didlogos internos entre a minha iluminacdo ¢ a minha
atuacdo. Estava posto entdo o desafio — entender isso de forma mais concreta, para que eu

pudesse compartilhar com outras pessoas as poténcias que eu mesma experienciei.

Imagem 12 - Jardim das Delicias, Temporada 2018, Teatro Sesc Garagem, Brasilia-DF.
Elenco em cena. Foto: Duda Affonso.

A seguir apresento a ficha técnica do espetaculo e um QRcode que concede acesso ao
video do espetaculo na integra, caso seja interesse do leitor ou da leitora acessar esse material.

A cena final, que descrevi anteriormente, pode ser encontrada a partir da hora 2h04m.



57

Ficha Técnica — Jardim das Delicias

Elenco: Ana Quintas, Aila Beatriz, Fausto Augusto Candido, Josuel Junior, Larissa Souza,
Luisa L’ Abbate, Nininha Albuquerque e Tassiana Rodrigues

Diregado: Fernanda Alpino e Fernando de Carvalho
Dramaturgia: Fernando de Carvalho

Textos: Elenco, Fernanda Alpino, Fernando Carvalho, Clarice Lispector, Antonin Artaud,
Livro Genesis, David Foster Wallace e William Shakespeare

Preparacao Corporal: Nininha Albuquerque
Trilha Sonora Original: Malena Stefano
Cenografia e Figurinos: Coletivo entre-vazios (Roberto Dago e Luénia Guedes)
Assistente de Cenografia: Ramon Lima
Iluminagdo: Ana Quintas
Assistente de [luminagao: Luisa L’Abbate e Larissa Souza
Assessoria de Imprensa: Josuel Junior
Teaser e Fotos: Duda Affonso
Provocacdao de Movimento: Luara Learth Moreira
Provocagao Vocal: Renio Quintas
Assisténcia de Produgdo: Natasha Albuquerque e Gustavo Haeser

Produgao: Grupo Liquidificador e Equipe Jardim das Delicias
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1.10 Eu, artista-criadora-pesquisadora: O encontro entre Tripé e Liquidificador.

Ao reviver esses episodios que analisei nas segdes anteriores, percebo o quanto seria
possivel compartilhar varios outros aspectos dos espetaculos mencionados e também dos
outros espetaculos e experiéncias que vivi com os dois grupos. Percebo como essas
experiéncias me transformaram, me formaram e seguem me formando como artista, como a

atriz-iluminadora-pesquisadora que sou hoje.

Tanto o Grupo Tripé quanto o Grupo Liquidificador me dao oportunidades unicas de
vivenciar ndo apenas diferentes processos de criagdo, mas também de circular com eles, de
fazer com que eles acontegam, de participar de todas as etapas de um processo — desde
escrever editais, criar espetaculos e fazer a manutencdo do grupo, trabalhar para a sua
continuidade e existéncia. Além disso, sinto como o teatro de grupo estimula a pesquisa, o

desejo de experimentar, de testar, a liberdade de propor e de criar.

Quando noto as influéncias do Tripé e do Liquidificador no meu pensamento € no meu
modo de criar individual, me percebo como um encontro entre esses dois grupos. Em mim, as
metodologias, os espetaculos, as conversas, as experiéncias, 0os pensamentos ¢ as referéncias
se misturam, ganham outras dimensdes e se transformam nesta pesquisa, reforcando a
importancia de entendermos as experiéncias artisticas que vivemos para a constru¢do do

nosso campo teorico-conceitual, assim como propde André Carreira.

[...] entender o fazer artistico também como pesquisa, supOe intensificar
nossa percepcao dos processos individuais e subjetivos. A arte ¢ sempre uma
promessa de conexdo entre o individual e o coletivo, e esse ¢ o territorio ao
qual nossa pesquisa pertence [...] (CARREIRA, 2012, p.31).

Entender as experi€ncias que vivi com os grupos como sendo parte da minha pesquisa
— ainda que, na época que elas aconteceram, eu nao estivesse necessariamente pensando nisso
— me fez perceber como essas experiéncias também impactaram a minha pesquisa como
iluminadora autonoma, pois, como foi dito na introdugdo, fora dos trabalhos com os grupos,
atuo quase exclusivamente com iluminagao cénica. Essa atividade e as reflexdes derivadas

dela tém igual importancia para o desenvolvimento desta pesquisa.
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1.11 Iluminagao cénica: estratégias de criagao.

Existem algumas diferengas entre ser criadora dentro dos seus grupos e ser criadora
fora deles. Mais ainda quando, nos trabalhos com seus grupos, vocé também trabalha como
atriz e, nos trabalhos fora deles, vocé apenas trabalha como iluminadora. Apesar de
obviamente ndo deixar de ser uma atriz quando sou convidada para iluminar um espetéaculo,

reconheco diferentes estratégias de criagdo para cada caso.

Como iluminadora auténoma, tenho a chance de participar de varios processos com
diferentes artistas. Esses processos acabam flexibilizando meu olhar para a criagdo cénica
como um todo, porque os processos sao diferentes uns dos outros, cada espetaculo € unico,
cada artista, ou jun¢do de artistas, tém suas metodologias e trabalham com diferentes
ferramentas de cria¢do. Essa oportunidade de navegar com diferentes pessoas no universo
teatral e de se colocar em estado de criacdo através de diferentes metodologias ¢ uma das
coisas mais encantadoras que o trabalho com a iluminagdo me permite experienciar. Por isso,

enxergo a minha forma de criar com a luz como uma agao adaptavel e flexivel.

Segundo as reflexdes de Cibele Forjaz (2015, p.127) “A luz ¢é de uma flexibilidade
quase miraculosa, ela possui todos os graus de claridade, todas as possibilidades de cores,
como uma paleta; todas as mobilidades; ela pode criar sombras, torna-las vivas.” E se a luz
alcanca tamanha flexibilidade, a criagdo através dela pode ser igualmente flexivel. Isto ¢, eu
possuo estratégias para a criagdo, mas estas ndo determinam o caminho. S3o os processos,
suas caracteristicas e encontros especificos os principais guias para a minha criacao.

Encontro, nas palavras de Guilherme Bonfanti, uma sintese para essa reflexao:

Comecei a perceber que todo processo traz davidas, questionamentos e
aprendizagem absolutamente novos. E necessaria muita aten¢io ao processo,
pois, em muitos momentos, com seus acidentes de percurso, ¢ ele que
conduz o criador. Vou aprendendo ¢ dominando procedimentos, mas isso
ndo me credencia, nunca, a estar pronto. Por isso assumi uma maxima: “na

davida, erre” (BONFANTI, 2015, p. 15).

Voltando para Forjaz, encontramos o conceito da iluminagdo cénica como linguagem.
Esse conceito me ¢ muito caro, pois ¢ a partir dele que se forma meu entendimento de

iluminagao cénica, impactando as minhas criagdes artisticas e teoricas.

A cada vez que um espetaculo se articula ele precisa relembrar seu lugar no
espaco € no tempo, se entender enquanto linguagem complexa, que articula
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varias linguagens. Essas linguagens falam juntas ou ndo, criam harmonias ou
confusdo, contraponto ou bagunga. Ndo tem mais sentido — depois de todo o
teatro do século XX — entender a iluminagdo hoje apenas como desenho de
luz no espaco, ela é primordialmente escritura no espago/tempo (FORJAZ,
2015, p. 132).

Quando levo esse entendimento para um processo de criagdo, ele amplia e
complexifica as relagdes da luz com o espetdculo. Isso porque, a partir do momento que
entendemos o espetaculo como uma articulacdo entre os corpos das atuantes e o texto, a
encenagdo, 0s objetos cenograficos, a luz e etc., percebemos que a presenca de todas as
artistas criadoras desde o comego do processo € essencial. Além disso, também constatamos
que a articulagdo e a colaboracdo entre as artistas durante a criacdo vai gerar um impacto

significativo na articulacao das cenas como um todo.

Voltando para a provocacao que trouxe na introducdo — em que Forjaz aponta que o
entendimento da luz como linguagem depende de nds iluminadores —, vou buscando, em cada
criacdo, entender e explorar cada vez mais esse lugar da luz como uma linguagem estrutural e
estruturante da cena. Assim ¢ possivel que eu va, como Artaud propds, em busca de uma
iluminacdo que intervém, que “nado ¢ feita apenas para colorir ou iluminar e que traz consigo

sua forga, sua influéncia, suas sugestoes” (ARTAUD, 2006, p.92).

Como mencionei anteriormente, seria impossivel deixar de ser atriz quando entro na
sala de ensaio de um trabalho que fui convidada para conceber a iluminagdo. Talvez por isso
eu sinta tanto a presenca do meu corpo nas minhas criagdes com a luz, isto ¢, quando chego
em uma sala de ensaio de um novo trabalho, o que busco sdo as sensacdes que ele me causa.
Quando digo isso, ndo estou me referindo apenas a quando assisto ao espetaculo pronto, mas
a todas as etapas anteriores: as experimentagdes, improvisos, leituras, conversas, trocas de
mensagens, imagens e referéncias. Busco me relacionar com todas essas etapas, a partir das

afetacOes que elas causam no meu corpo, e a partir dai vou guiando a criagao da iluminagao.

Encontro relacdo da minha experiéncia com a proposta da pesquisadora e iluminadora

Natasha da Silva*' ao entender a pratica de criagdo da iluminag¢do cénica como performativa.

4 Mestra em Artes pelo PPGARTES (UFPA). Graduada em Danga (Licenciatura) pela ETDUFPA
(UFPA/2011). Integrante dos grupos de estudos e pesquisa CIRANDA (Circulo Antropoldgico da Danca) e
ALIF (Arte, Antropologia e Performance do Isla Histérico e Contemporaneo), mantém linhas de Pesquisa na
Antropologia da Danga, Estudos da Performance, e Processos de Criagdo em Iluminacdo Cénica. Atualmente é
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“A pratica desde a concepcao do projeto de luz, a criagdo do desenho ou mapa, a investigagao
de como retratar a cena e sensibilizar o observador, ja ¢ um ato performativo [...]” (SILVA,
2018, p. 180). Silva traz essa proposta ao constatar que as criagdes com luz, por mais que
sigam estratégias, sao sempre modificadas e restauradas a cada processo vivido. “E por sua
experiéncia que o iluminador pode considerar seus atos como performativos, na sua
. . . . A
reiteracdo, no fato de reconfigurar todo o conhecimento que adquire a cada experiéncia.

(1d.,2016, p.58)

A minha experiéncia de criar a partir das afetacdes que os processos causam no meu
corpo evoca uma disponibilidade para essa reconfiguracdo do conhecimento, isto €, como
cada espetaculo ¢ tnico, ele também ird gerar afetacdes unicas. Além do trabalho de Silva, a
pesquisadora e iluminadora Nadia Luciani*? também reflete em sua tese de doutorado, sobre a

possibilidade performativa que existe no ato da criagdo da iluminagao.

A performatividade da luz poderia ser observada, entdo, no primeiro caso, no
trabalho do iluminador, assim como acontece com o trabalho do ator que, em
consonancia com a expressividade e dispondo de recursos proprios a sua
linguagem, se expressa em cena e cativa um publico disponivel e atento. Ela
estd neste modo de fazer, de expressar a vocagdo das artes performativas,
cuja revelagcdo encontra-se na experiéncia que proporciona e sensagdes que
provoca, para muito além do mostrar ou representar. Se até entdo, as fun¢des
da luz consideradas eram a visibilidade e representacdo, ela passa a ser,
nesse contexto, uma expressao estética e poética desse artista, cuja atuacdo
exprime intengdes ¢ ideias a partir de sua arte para favorecer a agéo critica ¢
participativa da luz na concepgdo e construcdo da cena. (LUCIANI, 2020, p.
351)

Esta compreensdao de que também faz parte das funcdes da luz a expressividade
estética e poética da artista que a concebe ¢ essencial para que entendamos que cada
iluminador e iluminadora ao criar uma iluminacao nao o faz apenas se baseando nas fungdes

da luz em relacao as cenas do espetdculo, mas o faz a partir de seu embasamento artistico das

servidora no Teatro Universitario Claudio Barradas (UFPA) como Iluminadora e trabalha como Projetista de
Luz, prestando servicos a grupos de Teatro e Danca em Belém.

42 Graduada em Comunicagdo Visual pela Universidade Federal do Parana (1990), especialista em Design
também pela UFPR (1994), mestre em Teatro pela UDESC e Doutora em Artes Cénicas na ECA-USP (2020)
com estagio de pesquisa PDSE-CAPES/Print na Universidade de Lille na Franga. Desenvolve pesquisa tedrica
sobre a docéncia da iluminagdo cénica e pratica sobre a performatividade da luz, com aplicagdo em seus projetos
de criagdo de iluminagdo para teatro, danga, musica popular e classica, Operas e musicais. Participa ainda de
congressos € semindarios nacionais e internacionais, profissionais e académicos, com énfase em pesquisas e
estudos em design para a performance, iluminagdo cénica e pedagogia da luz.
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vivéncias e experiéncias que teve, das relacdes e afetagdes que aconteceram durante o

Processo.

Além do processo de concepgao da iluminagdo, nao podemos esquecer da operacao da
luz no momento do espetaculo. Tanto Silva, quanto Luciani, fazem mengdes em como a

operagao da luz concretiza o ato de criacdo da mesma.

Para Luciani (Id., p.351) “Ao executar um movimento na mesa de luz, o agente ¢
colocado em cena, ele se mostra, se expde ao risco e se expressa por meio da linguagem
visual em forma de luz que materializa.” Também observo muita poténcia na operacao da luz,
pois ¢ através dela que os movimentos e tempos da iluminagao se concretizam. Para mim, ¢ o
momento em que os afetos das cenas no meu corpo ganham outra dimensao, se transformando
em luz e se relacionando de forma direta com as cenas, agindo sob elas e por elas, e se
multiplicando em outras mil possibilidades de afetagdes — nas relagcdes com os espectadores,

com o espago, € principalmente com os corpos das atuantes.

Acredito que a minha principal estratégia para as criagdes com luz ¢ estar aberta e
disponivel para as provocagdes, assim como também buscar provocar os processos. Isto &,
trazer para os processos a possibilidade de a iluminacdo ser de fato estruturante para o
desenvolvimento dos mesmos, e s6 ¢ possivel que isso acontega se 0s processos forem

acompanhados desde o comeco.

Compreender esse lugar da iluminadora como provocadora da criagdo da cena foi
fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa. Foi entendendo essa estratégia que
percebi que muitas artistas tinham posturas receosas em relacdo a iluminacdo, isto ¢é, se
colocavam em um lugar de nao entendimento das etapas de criagdo da iluminagdo e
localizavam-nas como sendo espagos muito particulares da iluminadora. Esse movimento
alterava a abertura do processo as minhas provocagdes, pois, apesar de cada iluminadora
possuir formas de criar e de se relacionar com o processo muito especificas, as etapas de

criacdo da iluminag¢do de um espetaculo nao deveriam ser vividas apenas por nos, € sim por

todas as artistas que estdo compondo essa criacao com a gente.

Como uma atriz que ja experienciou a poténcia que o encontro entre corpo € luz pode
gerar, ¢ como uma iluminadora que, trabalhando em seus grupos, ja experienciou o impacto

potente que a colaboracdo de todas as artistas envolvidas no processo pode fazer com a
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criacdo da iluminacdo de um espetaculo, ¢ um tanto frustrante chegar em um processo e
perceber que as atuantes nao apenas t€ém medo de falar sobre luz, mas também acreditam que

ndo tém nada a ver com 1SS0.

Ja recebi inimeras respostas diferentes quando comego, durante o processo de criacao,
a fazer diversas perguntas para os atores e atrizes participantes. Faco isso porque ¢ com o
corpo deles que a luz vai se relacionar, ¢ por isso ¢ fundamental, para mim, atritar as
sensagdes que sinto assistindo as cenas com as sensagdes dos corpos que as estdo fazendo. Foi
no fazer dessas perguntas e no colecionar das respostas que percebi que o que mais afastava
os atuantes das etapas de criacdo da iluminacdo era a sua associagdo com as necessidades
técnicas. Porém, como podemos reparar, na escritura deste capitulo ndo citei nomes de
refletores ou fiz apontamento sobre angulos, porque estou buscando a relacao da iluminagao
como uma linguagem estrutural da cena, que seja capaz de dialogar com todas as outras

participantes da equipe de um espetaculo.

Sendo assim, sigamos agora para o proximo capitulo, em que, a partir das experiéncias
que trouxe neste capitulo e da proposicao de um modo ecoldgico de existéncia, reflito sobre

novas possibilidades de relagdes entre a iluminacao e a atuacao.
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2 HA LUZ ANTES DA CENA

Na préoxima vida eu quero ser uma lampada de LED/ que espalha luz

sobre a face da Terra

BaianaSystem

Nao ha espago se nao houver luz. Nao ¢ possivel pensar o mundo sem
pensar a luz [disse-o Heraclito, disse-o Einstein, disse-o Esquadrao
classe A no capitulo 237, disseram-no muitos]. E, no entanto, dentro
de cada corpo tudo ¢ escuridao, zonas do Universo que a luz jamais
tocara, ¢ se o faz ¢ porque o corpo estd doente ou decomposto.
Assusta pensar que vocé existe porque existe em vocé essa morte, essa
noite pra sempre. Assusta pensar que um computador esta mais vivo

do que vocé, que por dentro ele ¢ todo luz.

Agustin Fernandez Mallo
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Finalizei o capitulo anterior refletindo sobre como, ao longo dele, eu ndo havia
utilizado termos técnicos da iluminagao cénica, apesar de ter falado sobre ela o tempo todo —
0 que confirma que nao precisamos falar sobre angulos, posicionamentos ou desenho técnico
para falar sobre criagdao de luz. Ao constatar, a partir das experiéncias que vivi, que um dos
principais motivos para o afastamento das outras artistas (principalmente os atores e as
atrizes) do universo criativo da luz eram as questdes técnicas, percebi que era preciso

apresentar a iluminacao de uma outra maneira: uma maneira nao-técnica.

O caminho que este capitulo segue esta relacionado com o encontro entre essas
experiéncias que narrei no capitulo anterior e as aulas, textos, encontros, orientagdes etc. que
aconteceram apds meu ingresso no programa de pos-graduacao. Isto €, foi apos ingressar no
programa, viver novas experiéncias e receber novos olhares sobre essa pesquisa que percebi
que, antes de me aprofundar nas relagdes entre a luz € o corpo cénico, eu precisava me

aprofundar na relagdo cotidiana que naturalmente nosso corpo tem com a luz.

Podemos comecar com uma pequena reflexdo: todos os seres humanos vivos
conseguem falar alguma coisa sobre luz. Pare agora para observar como esta a luz no lugar
onde vocé esta fazendo essa leitura. Forte? Fraca? Vocé se sente confortdvel nessa luz? Sendo
a resposta sim ou nao, o que faz voceé ter essas sensagdes? Poderiamos enumerar aqui mais de
mil situagdes em que paramos para pensar em quais sao as luzes “favoritas” do nosso dia a dia
e o porque disso. Entdo, por que ¢ tdo comum que os artistas que fazem teatro — com excegao
dos iluminadores — falem que ndao sabem ou ndo entendem nada sobre luz? O proposito deste
capitulo ¢ buscar um caminho alternativo para o nosso pensamento em relacdo as nossas
percepcdes da luz, buscando uma possibilidade para que artistas ndo iluminadores possam
pensar e se relacionar com a luz cénica, a fim de que sejam potencializadas as colaboragdes

entre todas as partes envolvidas.

2.1 Suspender o céu, por um modo ecoldgico de existir.

Antes de falarmos qualquer coisa sobre teatro, paremos um pouco para refletir sobre o
que vem antes disso. Isto ¢, antes de sermos atrizes, iluminadoras, diretoras, cendgrafas,
figurinistas, dramaturgas etc., o que somos? Percebam que eu nao pergunto o que fomos, por
que nao estou interessada em saber o que ou quem fomos ha um ano ou ha algum tempo atrés.

Estou interessada, nesta se¢ao, em refletir sobre a relacdo com o ser humano que somos — este
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que, independente da profissdao que tivermos, da nossa forma de agir ou de existir, jamais

deixaremos de ser.

Ao voltarmos para a primeira pagina da introducao desta dissertagdo, encontraremos
uma descrigdo de um momento, crucial para esta pesquisa, que vivi na Chapada dos
Veadeiros, Goids, no inicio de 2018. Isto porque, ao parar por alguns minutos para observar o
por do sol, todas as cores e movimentos que ele fazia junto com os diferentes reflexos das
coisas e como essas diferentes imagens reverberaram em mim, percebi que a minha relagao
com a luz comecava ali, que meus estudos sobre iluminagcdo ¢ a minha forma de criar se
relacionavam com a minha forma de ver a luz no mundo. E se vivemos todos no mesmo
planeta, debaixo do mesmo Sol e da mesma Lua, nos relacionando com a mesma e tao diversa
natureza, podemos entdo propor um aprofundamento da relagdo do nosso corpo com as
diversas luzes do mundo, para nos reencontrarmos € nos abrirmos para as afetacdes delas em

cena.

Ailton Krenak, em seu livro Ideias para adiar o fim do mundo (2019), faz uma
reflexdo sobre a experiéncia de suspender o céu, comum em muitas tradigdes indigenas.
Krenak explica “Suspender o céu ¢ ampliar o nosso horizonte; ndo o horizonte prospectivo,
mas um existencial. E enriquecer as nossas subjetividades” (KRENAK, 2019, p. 17).
Encontro nessa expressdo o que talvez possa ser uma chave para esta pesquisa, pois, quando
desejo aprofundar a relagdo do nosso corpo com as luzes do dia a dia, estou propondo que a
gente suspenda o céu, que a gente busque ampliar os nossos sentidos, que a gente se permita

experienciar as luzes do mundo em busca de enriquecer as nossas subjetividades.

Como podemos iniciar esse processo de ampliamento do nosso horizonte existencial?
Como podemos aprofundar a nossa relagdo com as coisas que estdo ao nosso redor
diariamente, incluindo a luz? Qual caminho podemos seguir para suspender o nosso céu? O
blogo Tim Ingold*® pod jud d
antrop6logo Tim Ingold* pode nos ajudar a responder a essas perguntas com a sua proposta

de um modo ecologico de existéncia.

Uma abordagem propriamente ecoldgica [...] € aquela que toma, como ponto
de partida, todo o organismo-em-seu-ambiente. Em outras palavras,

43 Tim Ingold, PhD em Antropologia, professor na Universidade de Aberdeen desde 1999.
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"organismo mais ambiente" deve denotar ndo um composto de duas coisas,
mas uma totalidade indivisivel** (INGOLD, 2002, p. 19).

Ao pensarmos na nossa existéncia no mundo da forma como Ingold propde, estamos
pensando que ndo existe divisdo entre nos € o ambiente em que vivemos. Na verdade, além de
ndo haver divisdo, existe também uma coexisténcia. Porém, varias vezes nos confundimos e
falamos sobre ambiente como se fosse algo externo a nds. Pensamos ambiente como sendo
arvores, passarinhos, mesa, copo, café, agua, luz etc. etc., mas nao pensamos em nds como
parte disso. Diversas vezes, na verdade, nos entendemos como donos-criadores das coisas nao
humanas do mundo — como se, por conta de termos faculdades mentais e cognitivas, fossemos
superiores a todas elas. O modo ecologico de existéncia propde uma outra possibilidade de

entendimento.

Quando a pandemia causada pelo covid-19 foi declarada no mundo, diversas teorias

r

sobre os motivos que levaram essa pandemia a ocorrer comegaram a surgir. Ailton Krenak ¢
um dos autores que trouxe reflexdes acerca dessa tematica no livro O amanhd ndo esta a
venda (2020). No livro, o autor argumenta sobre o modo doentio que a sociedade estava

operando e de como a pandemia nos obrigou a olhar para ele.

Esse virus esta discriminando a humanidade. Basta olhar em volta. O meldo-
de-sdo-caetano continua a crescer aqui do lado de casa. A natureza segue. O
virus ndo mata passaros, ursos, nenhum outro ser, apenas humanos. Quem
estd em panico sdo os povos humanos e seu mundo artificial, seu modo de
funcionamento que entrou em crise (KRENAK, 2020, p.3).

Esse mundo artificial que Ailton Krenak traz se relaciona com o entendimento do ser
humano como um ser superior em relagao a todas as outras coisas do mundo. Sobre essa

questdo, o autor completa

Temos que abandonar o antropocentrismo; ha muita vida além da gente, ndo
fazemos falta na biodiversidade. Pelo contrario. Desde pequenos,
aprendemos que ha listas de espécies em extingdo. Enquanto essas listas
aumentam, os humanos proliferam, destruindo florestas, rios e animais (...).
Esse pacote chamado de humanidade vai sendo descolado de maneira
absoluta desse organismo que ¢ a Terra, vivendo numa abstra¢do
civilizatoria que suprime a diversidade, nega a pluralidade de formas de
vida, de existéncia ¢ de habitos (KRENAK, 2020, p.3).

4 Tradugdo nossa. 4 properly ecological approach (...) is one that would take, as its point of departure, the
whole-organism-in-its-environment. In other words, ‘organism plus environment’ should denote not a compound
of two things, but one indivisible totality.
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Trago as reflexdes de Ailton Krenak sobre esse momento pandémico que estamos
vivendo porque acredito que ele complementa a proposta de uma existéncia ecoldgica de
Ingold. Se entendermos o quao nocivo esse pensamento de superioridade pode ser para o
mundo, ¢ como ele, além de outras coisas, pode ser responsavel por acontecimentos
catastroficos como uma pandemia, podemos propor um novo olhar para nossa relagdo com o

mundo. Um olhar que compreende o ser humano como parte igualitaria do todo.

Além dessa nocao de horizontalidade entre todas as coisas e seres — vivos ou nao —
que habitam o planeta, Ingold propde que habitemos o mundo de forma aberta, isto €, que
possamos compreender que ndés somos o0 que somos por conta das interagdes que fazemos
com todas as coisas e seres — vivos ou nao — que nos circulam, atravessam, tocam e coexistem

no planeta conosco.

(...) os seres se relacionam ndo como formas fechadas, objetivas, mas em
virtude de sua imersdo comum nos fluxos do meio. O processo de
respiragdo, pelo qual o ar ¢ inspirado do meio pelos organismos € entdo
devolvido, ¢ fundamental para toda a vida. Portanto, finalmente, habitar o
aberto ¢ habitar um mundo-tempo no qual cada ser esta destinado a
combinar vento, chuva, sol e terra na continuagdo da sua propria existéncia
(INGOLD, 2015, p. 183).
Ailton Krenak completa o pensamento de Ingold, quando chega a conclusdao de que
“ndo exista algo que ndo seja natureza. Tudo € natureza. O cosmos ¢ natureza. Tudo em que
eu consiga pensar ¢ natureza” (KRENAK, 2020, p.4). Se ndés somos a mesma natureza que
destruimos, ¢ quase urgente que repensemos qual ¢ o nosso lugar nesse planeta e porque

temos tomado atitudes que, pouco a pouco, fazem desaparecer a nossa propria existéncia.

Quando trago essas reflexdes de Ailton Krenak, um lider indigena, ambientalista e
escritor brasileiro, e as relaciono com as reflexdes de Tim Ingold, um antropologo inglés, ¢
justamente para compreendermos que nao ¢ sobre quem somos ou 0 que somos, € sim sobre o
que fazemos, como nos relacionamos com a vida € com as coisas que estdo ao nosso redor.
“Sabemos que o vento ¢ o seu sopro. Da mesma forma, o cérrego ¢ a dgua corrente. E assim,
também, eu sou”’ o que estou fazendo. Eu ndo sou um agente, mas um ramo de atividade”
(INGOLD, 2015, p. 40). Ou seja, existir em um modo ecoldgico ¢ compreender que todas as

coisas do mundo ndo sdo apenas coabitantes do mundo, mas sdo o que sdo por conta dos

4 Ttalico no original.
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afetos e relacdes que se criam nessa habitacdo. E assim também ¢ a vida humana instavel e
altamente transformével, como a chuva que se forma nas nuvens a partir das adguas que

evaporam dos rios.

Quando relaciono essa possibilidade ecoldgica de existéncia com o fazer teatral, volto
a pensar em Artaud e na sua proposta de teatro. O Teatro da Crueldade de Artaud trouxe uma
vontade de romper com uma linguagem realista, que servia mais ao texto dramatico do que a
qualquer outra coisa, € tinha como uma das principais propostas uma reconexao com o corpo
— das atuantes e dos espectadores. Artaud queria “fazer do teatro uma realidade na qual se
possa acreditar, e que se contenha para o coracao e os sentidos esta espécie de picada concreta

que comporta toda uma sensacao verdadeira” (ARTAUD, 2006, p.97)

Penso que o Teatro da Crueldade pode ser visto como uma proposta ecoldgica para o
fazer teatral, principalmente quando Artaud evoca a necessidade de um corpo sem orgaos.
Christine Greiner*®, em seu livio O CORPO — Pistas para estudos indisciplinares (2005), ao
trazer essa nog¢ao do corpo sem Orgaos, remetendo também a perspectiva de Deleuze e
Guatarri a partir de Artaud, indica que este “referia-se ao abandono dos automatismos e nao
seria de forma alguma uma nog¢do, um conceito, mas sim uma pratica, ou melhor, um

conjunto de praticas que constituiriam uma experiéncia limite.” (GREINER, 2005, p. 25)

Abandonar os automatismos ¢ compreender que nao existe um Unico entendimento ou
um unico modo de se relacionar com as coisas. Isto €, entender, conhecer e interagir com o
mundo est4, na verdade, relacionado a forma como nos permitimos ser afetados e como

respondemos a essas afetacdes — isso vale tanto para a cena, quanto para a vida.

O que fica evidente para mim ao refletir sobre esse modo ecologico de existir, tanto na
cena quanto fora dela, ¢ que precisamos antes de tudo entender o nosso corpo humano como
uma poténcia de afetos. Irei me aprofundar nisso um pouco mais a frente, mas, desde ja,

acredito que seja importante apresentar que por afeto temos o conceito proposto por Espinoza

46 Possui graduagdo em Jornalismo pela Faculdade Césper Libero (1981), mestrado em Comunicagdo e
Semidtica pela Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (1991), doutorado em Comunicagido e Semidtica
pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (1997), pos-doutorado pela Universidade de Toquio (2003),
pos-doutorado pela New York University (2007) e pds-doutorado pela International Research Center for
Japanese Studies (2006). Atualmente ¢ assistente-doutor da Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo.
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— que compreende afetos como “as afec¢des do corpo, pelas quais sua poténcia de agir ¢

aumentada ou diminuida” (ESPINOZA, 2019, p.98).

Enfim, ndo seria o corpo cé€nico um corpo que ja busca se relacionar com o seu meio,
visto que, quando estamos em cena, estamos o tempo todo em relacdo? Seja com outros
corpos, com a cenografia, com o figurino, com o texto, com a luz, com os espectadores etc.:
todo o tempo em que ha cena, ha também relagdo. Pensando por esse viés, podemos sugerir
que o corpo c€nico esta mais propicio a afetar e ser afetado, ja que isso faz parte de seu oficio.

Greiner (2005, p. 111) traz uma reflexao interessante sobre essa questao:

No caso da experiéncia artistica, haveria ainda uma ativacdo do sistema
limbico, o centro da vida. Assim como a atividade sexual e a experiéncia da
morte (proxima ou anunciada), a atividade estética representaria em nosso
processo evolutivo, uma igni¢do para a vida. Uma espécie de atualizagdo de
um estado corporal sempre latente ¢ fundamentalmente necessario para a
nossa sobrevivéncia.

Além de Greiner, Espinoza diz que um corpo que sofre mais modificagdes vai ser

capaz de perceber um niimero maior de coisas.

Quanto mais um corpo ¢ capaz, em comparagdo com outros, de agir
simultanecamente sobre um numero maior de coisas, ou de padecer
simultaneamente de um numero maior de coisas, tanto mais sua mente ¢
capaz, em comparagdes com outras, de perceber, simultancamente um
numero maior de coisas (ESPINOZA, 2019, p.62).

Se entendermos o corpo c€nico como esse corpo que ja busca estar aberto e, por isso,
como um corpo mais capaz de agir ou de padecer simultanecamente sobre um nimero maior
de coisas — sendo também mais capaz de perceber um niumero maior de coisas —, € juntarmos
esse pensamento a um modo ecoldgico de existir, podemos esperar que haja potencialidade

para nos abrirmos para uma relagdo mais ampla com a luz cénica.

Antes de nos aprofundarmos mais nessa relacdo com o corpo, buscarei, ja imbuida das
reflexdes que fizemos nesta secao, refletir sobre o lugar da luz nisso tudo. Assim, poderemos
compreender como o modo que percebemos a luz na cena pode estar conectado com o modo

que a percebemos no nosso dia a dia.
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2.2 Ver, ouvir, sentir, perceber a luz.

A epigrafe deste capitulo contém duas citacdes — uma de um trecho de uma musica e
outra de um trecho de um livro. Ambas utilizam a palavra luz para falar de coisas diferentes.
Uma fala de forma mais direta sobre querer ser uma lampada de LED para iluminar a Terra, a
outra fala de uma questdo mais abstrata: tudo ser feito de luz, exceto o interior do nosso
corpo, que seria, na verdade, todo feito de escuridao. O fato ¢ que a palavra luz esta em tantos
lugares diferentes que, por vezes, traz também diferentes significados. Afinal, quem ¢ que
nunca ouviu que “fulana ¢ uma pessoa iluminada™? O que as pessoas querem dizer quando
elas dizem isso? Se pararmos para pensar, podemos chegar a um pensamento de que luz ¢
algo tdo subjetivo quanto objetivo no nosso dia a dia. Considerando isso, podemos voltar um

pouco atrds e nos perguntarmos, para além do que a fisica ja nos diz: o que ¢ luz?

No artigo Pare, Olhe, Escute! Visdo, Audi¢cdo e Movimento Humano (2008), Tim
Ingold propde uma reflexdo acerca das nossas percepgdes e sensagdes, principalmente no que
tange a nossa relacdo com os sentidos da audi¢ao e da visdo. Entre varios outros pontos que
sdo levantados ao longo do artigo, Ingold faz uma anélise tedrica de diferentes pensamentos
ao longo dos anos sobre a diferenga entre a audi¢do e a visdo. Essas diferenciagcdes
acarretaram relagdes um tanto confusas com esses sentidos. Afinal, para uma parte desses
tedricos, a audicdo € um processo que seria mais ligado ao interno, isto €, a emogdes €
sensagdes, enquanto a visao seria um processo mais ligado ao externo — uma possibilidade

fisica e mental de traduzir um mundo em imagens que ja estao postas.

Tendo estabelecido a visdo como o instrumento principal do conhecimento
objetivo e deixando a audigdo a flutuar nos campos primordiais da emogéo ¢
do sentimento, sabemos o que significa ouvir som, mas perdemos,
efetivamente, o contato com a experiéncia da luz (INGOLD, 2008, p.12).

O filésofo Maurice Merleau-Ponty também discutiu sobre a nossa visdo e por
consequéncia sobre nosso contato com a experiéncia da luz. Para ele, precisamos redescobrir
a luz como “acdo a distancia ¢ ndo mais reduzida a acao de contato, isto &, concebida como o
fariam os que ndo a veem. A visdo retoma seu poder fundamental de manifestar, de mostrar

mais que ela mesma” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 33).

Tanto Ingold como Merleau-Ponty trazem esse questionamento sobre como a nossa

relagdo com a visdo esta conectada a um mundo mais objetivo, de contato, ou seja, como se o
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que nobs enxergassemos fizesse parte de um mundo concreto e fixo, exterior a nos, o que
limita a experiéncia da visdo como se esta fosse apenas uma transmissora e decodificadora de
informacodes. Toda essa “objetificagdo” da visao reduz a nossa experiéncia com a luz no nosso

dia a dia. Sobre isso, Merleau-Ponty provoca:

Nao se trata mais de falar do espago e da luz, mas de fazer falarem o espago
¢ a luz que estdo ai. Questdo interminavel, ja que a visdo a qual ela se dirige
¢ ela propria questdo. Todas as investigagdes que acreditavamos encerradas
se reabrem. O que ¢ a profundidade, o que ¢ a luz, (...) — que sdo elas, ndao
para o espirito que se separa do corpo, mas para aquele que Descartes disse
estar difundido no corpo — e, enfim, ndo somente para o espirito, mas para si
proprias, ja que nos atravessam, nos englobam? (MERLEAU-PONTY, 2013,

p.33)

Para que seja possivel enxergar, ¢ necessario que se tenha luz, ou pelo menos ¢ o que

se pensa comumente. Por isso, Ingold levanta questdes ligadas a como ainda ¢ confuso o
nosso entendimento do que seja luz, principalmente porque normalmente atribuimos esse

entendimento a uma questao a ser resolvida apenas pela fisica.

O paradoxo da Optica é que, enquanto a visdo ‘vai para dentro’, do mundo
para a mente, a luz ‘vai para fora’, da mente para o mundo [...] O resultado ¢é
uma curiosa disjungdo entre luz e visdo: aquela do lado de fora, essa do lado
de dentro, de uma interface entre a mente ¢ o mundo. Em poucas palavras, a

visdo comega onde a luz termina (INGOLD, 2008, p. 15).
Me interessa exatamente a problematizagdo acerca deste pensamento cientifico sobre
luz que Ingold propde, principalmente quando ele sugere que questdes relacionadas tanto a
luz quanto ao som até hoje sdo mal resolvidas porque estdo ligadas diretamente a um
entendimento de que “os o6rgaos dos sentidos sd3o como portais entre um mundo externo e
fisico e um mundo interno da mente” (INGOLD, 2008 p. 16). E como se “o mundo exterior”
fosse fixo e imutavel, em vez de ser feito pelas relagdes entre as coisas que o habitam, como
ja sabemos que ele €. Me pergunto se esse entendimento ndo seria um dos responsaveis pela
aura misteriosa que parece pairar sob a iluminagao cénica, como se o iluminador fosse dotado
de um poder extraordindrio de pensar a luz e nao somente vé-la, quando na verdade nao existe
ver sem pensar. O que indica que todos que se relacionam com qualquer tipo de luz estdo
aptos a criar pensamentos sobre ela. Assim como indica Merleau-Ponty, “Nao ha visao sem
pensamento. Mas nao basta pensar para ver: a visao ¢ um pensamento condicionado, nasce

“por ocasidao” do que acontece no corpo, ¢ “excitada” a pensar por ele” (MERLEAU-PONTY,
2013, p.30).
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Sendo assim, podemos entender que, quando enxergamos alguma luz, ela ¢ uma
criacdo que ocorre entre no6s € o ambiente em que estamos. Ou seja, quando, no inicio do
capitulo, convidei a leitora ou o leitor a perceber como estd a luz no ambiente onde a leitura
deste texto estd sendo feita, foi justamente porque essa luz e as sensagdes que ela pode trazer
sdo respostas-criagdes das suas percepgdes. Sobre as nossas percepgdes, tomarei como ponto
de referéncia a afirmagao de Christine Greiner quando diz que “perceber ¢ um modo de agir
(...) O que percebemos ¢ determinado pelo que fazemos, pelo que sabemos como fazer ou

estamos prontos para fazer” (GREINER, 2010, p. 73).

E 6bvio que, quando falo que podemos entender a luz que vemos como uma criagio
nossa, nao estou indo contra o aspecto fisico da luz e suas fontes. Isto ¢, tem uma lampada
acesa em cima da minha mesa, e essa materialidade da lampada ¢ um fato. Porém, quando se
entra em contato com essa materialidade-lampada e com a luz criada por ela, cada pessoa vai
percebé-la de maneira diferente: para algumas pessoas sera claro, para outras escuro, para
outras mais amarela, para outras mais branca. Cada um, de acordo com as suas percepgoes,
poderé dizer e sentir diferentes aspectos de luminosidade e, por isso, também sera afetado de

maneira diferente. Assim como sugere Tim Ingold:

[...] sugiro que olhos ¢ ouvidos ndo devem ser entendidos como teclados
separados para o registro de sensac¢des, mas, sim, como 6Orgdos do corpo
como um todo em cujo movimento, dentro do ambiente, consiste a atividade
de percepgao [...] Visao e audigdo, até onde podem ser de fato distinguidas,
sdo meramente facetas dessa acdo, e a qualidade da experiéncia, seja ela de

r

luz ou som, ¢ intrinseca a0 movimento corporal vinculado, em vez de
possuido ‘depois do fato’ pela mente (INGOLD, 2008, p. 28).

Posto isto, € necessario que nos desapeguemos do aspecto socialmente objetivo da
visdo para compreender que a percepcao da luz ndo ocorre apenas no campo mental, mas no
corpo inteiro. Como disse Cibele Forjaz (2008, p.18), “Nao se trata apenas de ver, mas como
ver”. Podemos, portanto, a partir de agora, buscar entender que o corpo todo vé, o corpo todo
ouve, o corpo todo percebe, o corpo todo sente através de um fluxo continuo entre corpo,

mente ¢ mundo, sem ordem de quem ou o que vem primeiro ou € mais importante.

Pois bem, estou refletindo sobre a luz, sobre a forma que a percebemos e como
percebemos todas as coisas que compartilham a existéncia conosco — 1isso estd
intrinsecamente conectado com a forma que agimos no mundo. Estou refletindo sobre como

podemos perceber a nossa visao como a criacdo de um pensamento — isto €, nem pensamento,
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nem visdo, os dois a0 mesmo tempo. Entdo eu penso em todas as vezes que meu corpo se
arrepiou da cabeca aos pés quando lentamente um foco de luz se acendeu sobre ele, lembro de
quando, no Jardim das Delicias, eu me senti sendo transformada em luz enquanto ela era meu
corpo. Lembro de todas as vezes que em cena eu percebi e senti a luz como disparadora de
sensagdo. Todas essas vezes ocorreram porque eu, como iluminadora, crio com a luz. E se o
que percebemos ¢ determinado pelo que fazemos, perceber a luz e me deixar ser afetada por

ela seria um caminho natural para mim.

Podemos concordar que todos os atores e atrizes ja estiveram em cena debaixo/em
volta/a frente/de uma luz, entdo também podemos sugerir que eles ja teriam uma certa
facilidade para perceber a luz como algo que tem uma relacao potente para eles. Porém, por
varios motivos diferentes, a atuacdo e a iluminagdo parecem pertencer a departamentos
totalmente distintos, nao tendo o incentivo de uma curiosidade das iluminadoras em relagao
ao corpo cénico e vice-e-versa. Percebo, entdo, que estamos perdendo uma chance — a chance
de aprofundarmos essa relagao, de perceber que, ao incentivarmos as colaboragdes entre quem
cria com a luz e quem cria com o corpo, podemos estar exercitando e expandindo os nossos
sentidos, ampliando as nossas percepgdes, percebendo nossos corpos como poténcias de

encontros e criagoes.

2.3 Perceber os corpos

Tudo o que falamos até aqui sobre as relagdes entre corpo e natureza, corpo € meio,
corpo e luz, possui, — como se pode notar pela repeti¢ao da palavra — uma coisa em comum:
o corpo. E, sendo o corpo esse lugar misterioso de pele, 6rgaos, fluidos, energia, espirito,
alma (e por ai vai) que somos nos, acredito que podemos, a partir dele, do nosso proprio
corpo, descobrir um caminho ecologico para que possamos perceber os afetos possiveis entre
a luz e a atuacdo. Para estabelecermos um caminho coeso, como comentei no inicio do

capitulo, seguiremos com nog¢ao de afeto de Espinoza (2019, p. 98):

Por afeto compreendo as afec¢es do corpo, pelas quais sua poténcia de agir
¢ aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, ¢ a0 mesmo tempo, as
ideias dessas afec¢des. Explicagdo: Assim, quando podemos ser a causa
adequada de alguma dessas afe¢Oes, por afeto compreendo, entdo, uma agao;
em caso contrario uma paixao.



75

Isto €, perceber os afetos entre luz e atuacdo € buscar perceber as afeccdes — que,
segundo Espinoza, sdo imagens ou impressdes produzidas nos encontros entre corpos

(ESPINOZA, 2019) — que esse encontro pode causar no nosso corpo.

Para Espinoza (2019, p.62) “Os corpos se distinguem entre si pelo movimento e pelo
repouso, pela velocidade e pela lentiddo, e nao pela substancia” Em outras palavras, corpo
para Espinoza ndo ¢ uma estrutura fechada — na realidade nao ¢ nem mesmo uma estrutura, ¢
movimento e relagdo. Além dessa nogdo, Espinoza também indica, como apontei no inicio
deste capitulo, que um corpo se diferenciard do outro em relagao a capacidade que tem de agir
sobre outros corpos, € quanto mais esse corpo for capaz de agir nessas relagdes, mais ele
também sera afetado por elas. E importante ressaltar que essa conceituagdo de Espinoza
concebe que o mundo seja feito de corpos, ndo apenas de animais ou de humanos, mas tudo
que existe no mundo ¢ corpo. Inclusive, para o filosofo, o nosso corpo ¢ formado por varios
outros corpos: sangue, 0sso, pele, cada 6rgdo ¢ um corpo. E a unido desses corpos que forma

um individuo, no nosso caso, humano (ESPINOZA, 2019, p.64).

Acredito que possa enriquecer a discussao sobre o corpo humano se passarmos
rapidamente por outros autores que evocam reflexdes pertinentes sobre ele, que nos fazem
crer em como somos feitos de uma teia complexa. Por mais que pesquisemos muito sobre o
corpo, ele permanecera sempre dentro de uma espécie de neblina misteriosa. Para Merleau-

Ponty (2013, p.18)

Um corpo humano esta ai quando, entre vidente e visivel, entre tocante e
tocado, entre um olho e outro, entre a mao ¢ a méo se produz uma espécie de
recruzamento, quando se acende a faisca do senciente-sensivel, quando se
inflama o que ndo cessara de queimar.

Merleau-Ponty faz essa reflexdo analisando a relagdo dos pintores com suas pinturas,
considerando que um pintor € capaz de pintar quando oferece seu corpo para o0 mundo. Para
confirmar essa hipodtese, ele chega ao entendimento de que corpo humano ndo existe por conta
das suas fung¢des, e sim por conta das relacdes que se estabelecem entre ele e todo o resto do
mundo, todo os outros corpos do mundo. Para Merleau-Ponty, o corpo humano existe quando
a faisca da sensibilidade acende, gerando pensamentos que sdao formados a partir do que se

sente.



76

47

Christine Greiner e Helena Katz*’ sdo pesquisadoras que também fazem reflexdes

sobre 0 nosso corpo € como nos relacionamos com o mundo, trazendo a ideia de corpomidia.

Para as autoras,

O corpo ndao ¢ um meio por onde a informag¢do simplesmente passa, pois
toda informacdo que chega entra em negociacdo com as que ja estdo. O
corpo € o resultado desses cruzamentos, ¢ ndo um lugar onde as informagdes
sdo apenas abrigadas. E com esta no¢do de midia de si mesmo que o
corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pensada como veiculo de
transmissdo. A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo
evolutivo de selecionar informacgdes que vdo constituindo o corpo. A
informagdo se transmite em processo de contamina¢do (GREINER; KATZ,
2005, p.131).

Este conceito de corpomidia trabalhado pelas autoras me parece se relacionar
diretamente com a proposta do modo ecologico de existéncia, uma vez que este modo
reconhece que todas as coisas com as quais nos relacionamos alteram a nossa forma de estar e
ser no mundo. Além disso, pensar que faz parte do processo evolutivo selecionar — nao
necessariamente de modo racional ou consciente — as informagdes que serao constituintes do
nosso corpo abre uma possibilidade de pensamento de um corpo que nunca ¢ 0 mesmo e que

nao ¢ determinado pelas suas caracteristicas fisicas, mas sim pelas caracteristicas de relagao.

Michel Foucault, no livto O corpo utopico, as heterotopias (2013), faz a seguinte

reflexao sobre o lugar do nosso corpo no mundo.

Meu corpo esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os outros
lugares do mundo e, na verdade, esta em outro lugar que ndo o mundo. (...)
O corpo ¢é o ponto zero do mundo, 14 onde os caminhos ¢ 0s espagos se
cruzam, o corpo esta em parte alguma: ele estd no coracdo do mundo, este
pequeno fulcro utdpico, a partir do qual eu sonho, falo, avanco, imagino,
percebo as coisas em seu lugar e também as nego pelo poder indefinido das
utopias que imagino. Meu corpo é como a Cidade do Sol, ndo tem lugar, mas
¢ dele que saem e se irradiam todos os lugares possiveis, reais ou utopicos
(FOUCAULT, 2013, p. 14).

47 Professora no Curso Comunicagdo das Artes do Corpo e no Programa em Comunicag@o e Semidtica, na PUC-
SP, no qual concluiu o doutorado (1994), com a tese Um, Dois, Trés. A Danga é o Pensamento do Corpo, publicada
em 2005. Pesquisadora, professora, critica e palestrante nas areas de Comunicacdo, Artes do Corpo e Politicas para
a Cultura e as Artes, desenvolve, em parceria com a Prof*. Dra. Christine Greiner, a Teoria Corpomidia.
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Essa reflexdao de Foucault chega para mim como poesia que encontra em seu lirismo
possibilidades de criagdo de novos mundos e relagdes. Pensar no nosso corpo como esse
ponto zero do mundo — que a0 mesmo que nao existe, dele que tudo faz parte — faz com que
possamos enxergar nossos corpos como poténcia de existéncia, como poténcia criadora de
lugares possiveis, reais ou utopicos. E no nosso corpo que podemos encontrar as nossas mais

desejadas utopias, e ndo fora dele.

Tanto as reflexdes de Foucault, quanto de Espinoza, Merleau-Ponty, Greiner e Katz
me fazem refletir novamente sobre o conceito de corpo sem o6rgaos criado por Artaud.
Deleuze e Guatarri no artigo 28 DE NOVEMBRO DE 1947 - COMO CRIAR PARA SI UM
CORPO SEM ORGAOS, desenvolvem sobre um modo de como podemos agir para buscarmos
0 nosso corpo sem oOrgaos (CsO), isto €, um corpo que nao ¢ estabelecido a partir de um

organismo organizado, mas que opera a partir dos desejos, das afetagdes.

Onde a psicandlise diz: Pare, reencontre o seu eu, seria preciso dizer: vamos
mais longe, ndo encontramos ainda nosso CsO, ndo desfizemos ainda
suficientemente nosso eu. Substituir a anamnese pelo esquecimento, a
interpretagdo pela experimentacdo. Encontre seu corpo sem oOrgdos, saiba
fazé-lo, é uma questdo de vida ou de morte, de juventude e de velhice, de
tristeza ¢ de alegria. E ai que tudo se decide (DELEUZE; GUATARRI,
1996, p.10).

Pois bem, passando por esses autores podemos concluir que o nosso corpo humano
pode ser reconhecido e conceituado de diferentes e complexas maneiras. Exatamente por
1sso, acredito que esse seja um assunto que nunca cessara de ser pesquisado e dialogado. O
mistério que paira sobre o nosso corpo parece ser eterno, € parece que, a cada vez que
tentamos desvendar suas partes, mais misteriosas elas ficam. Porém, existe uma similaridade
entre os pensamentos que apresentei: para todos o corpo parece ser constituido pelas relagdes
que estabelece com o meio, prevalecendo um desejo pelo subjetivo, pelos afetos criados entre

0s encontros € que sdo, de certa maneira, o proprio corpo.
2.4 Corpo-luz

Tim Ingold busca, recorrendo a proposta de um modo ecoldgico de existéncia,
estabelecer uma relacdo sem divisdo ou ordem de importancia entre humanos, nao-humanos,
coisas ¢ ambientes. A partir disso, o autor compreende que tudo ¢ da forma que ¢ por conta

das relagdes que sdo estabelecidas. Se aproximamos essa proposta ao entendimento de
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Espinoza sobre corpo, podemos entendé-lo como ecoldgico, uma vez que naturalmente tira o

ser humano de um lugar de poder sobre o mundo para colocé-lo como o préprio mundo.

A partir de Espinoza, ndo ¢ possivel dizer onde um corpo comeca ¢ onde termina,
visto que os corpos sao definidos a partir das relagdes, a partir das afetagdes — cada corpo sera
modificado em dependéncia dos outros corpos que estdo no ambiente com ele. Cada afetagao
val gerar uma alteracdo no movimento, nas velocidades etc. Encontro, nas reflexdes da
diretora e pesquisadora Eleonora Fabido, um caminho precioso para localizar esses
entendimentos na cria¢ao cénica. A partir do entendimento de Espinoza, Fabido faz a seguinte

reflexao:

Se do entendimento de forma, funcdo, substincia e sujeito passamos as
nogoes de infinitude, movimento, afeto e entremeios, nos tornamos poténcia-
corpo antes mesmo de corpos sermos, pois que “corpo” nao “¢”. O mundo se

(1744

torna poténcia-corpo antes mesmo de corpo ser, pois que “corpo” ndo “¢
(FABIAO, 2008, p.238).

Se passarmos a entender corpo como algo que nao “é€”, mas que acontece entre as
relagdes, que ¢ passivel de ser transformado e afetado por nao possuir uma forma fixa e
acabada, e adicionarmos a esse entendimento o que Ingold nos trouxe sobre como podemos
entender o fenomeno da luz — sendo ela algo que ndo pertence nem a um mundo externo a
nos, nem a uma capacidade mental, mas que acontece exatamente entre um € o outro —,

podemos entdo entender a luz como um corpo.

Um “corpo” pode ser visivel ou invisivel, animado ou inanimado, cadeira ou
gente, luz, ideia, texto ou voz. Um corpo é sempre uma multidao de relagoes
e, como tal, esta permanentemente deflagrando relagdes. Corpo em relagdo
com corpo forma corpo (FABIAO, 2010, p. 323).

Compreender a luz como corpo ou o que chamarei, a partir de agora, de corpo-luz, cria
uma elasticidade no tocante as suas possibilidades cénicas. Isto €, a partir do momento que
olhamos para a criacdo cénica com o pensamento de que luz € corpo, qualquer luz que
adentrar ao espago cé€nico sera como um novo corpo sendo adicionado a esse espacgo.
Assimilar a luz cénica como corpo-luz complementa reflexdes como esta proposta por
Roberto Gill Camargo: “As experiéncias com iluminagdo tém demonstrado que a luz so se
realiza completamente quando posta em contato direto com a cena, em seu fluxo intenso e

vivo, e nao de modo separado, por escolhas e decisoes a priori” (CAMARGO, 2015, p. 110).
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Camargo identifica, nessa passagem, que a iluminagdo criada para uma cena — as
cores, os cortes, os tempos, todo o desenho da luz — s6 encontra sua completude quando essas
luzes encontram a cena. Assim, compreendo que a luz, uma vez dentro da relacdo cénica,
ganha outras caracteristicas e outras capacidades que sO serdo possiveis de ser identificadas
quando pudermos experienciar as afetacdes que a cena causa na luz e vice-versa. Em relagdo a

1sso, Camargo complementa:

O que se observa na relagdo entre luz e cena ¢ um didlogo silencioso, ainda
que tenso e continuo entre duas forgas, uma reagindo ao impacto provocado
pela outra. A cena se reconfigura a cada instante, e as condi¢des de luz ddo a
réplica, num jogo de for¢as que se complementam (CAMARGO, 2015,

p.111).

Podemos pensar na cena formula, do Entre Quartos, que apresentei no primeiro
capitulo, em que temos um foco pequeno no centro do palco. Somos trés corpos na disputa
desse foco: todo mundo quer ficar na luz mas, por conta do tamanho do foco, ¢ necessario que
disputemos o lugar de brilho. A cada vez que nossos corpos entram e saem do foco, a cada
vez que tentamos esticar os bragos para cima, levantar o rosto, € que logo em seguida somos
interrompidos um pelo outro, esse jogo de forcas apresentado por Camargo ¢ possivel de ser
identificado, pois, apesar de o foco estar parado, a forma como nos relacionamos com ele
causa diferencas na forma como a luz atinge nossos corpos. Estamos afetando e sendo
afetados por ela. No fim, podemos concluir que naquele momento nao somos trés corpos em

jogo, mas sim quatro: trés humanos e uma luz.

Se pensarmos nesses corpos-luz — que se estabelecem em cena e sdo por ela
modificados a todo instante — e nos corpos das atuantes em cena — que também sdo por ela
sempre modificados — podemos comegar a encontrar similaridades entre esses corpos c€nicos
que sdo o que sao e que se estabelecem a partir das relagdes criadas no presente da cena. Ou
seja, as relacdes e afetacdes entre corpo-luz e corpo das atuantes ja existem todas as vezes em
que ambas entram em cena. Sendo assim, por que nao explorar essas relagcdes? Por que nao
abrirmos a possibilidade desses corpos se conhecerem mais? Acredito que se apresentamos
para as atuantes a possibilidade de entender esse corpo-luz como tao presente quanto os delas,
além de criar uma alternativa de relacao diferenciada — nao sé técnica, mas também sensoria —

, podemos também facilitar a colaboracdo no que tange a criagdo da iluminacdo para

espetaculos.
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Ao trazer para o pensamento e para a pratica a ideia desse corpo-luz, deslocamos a luz
de um lugar puramente técnico e visual, fazendo com que ampliemos o entendimento de que
apenas iluminadores, detentores da técnica e que assistem aos ensaios, sabem se expressar
sobre a luz de um espetaculo. Isso me faz retornar para a questdo apresentada no inicio do
capitulo sobre encontrarmos outras maneiras de compreensdo de luz cénica para que outros
artistas, além das iluminadoras, possam colaborar com a criacao da luz. Assim sera possivel
abrir espaco para criagdes que busquem a colaboracao entre todos os envolvidos em um
espetaculo, com a compreensao de que essas colaboragdes podem potencializar o trabalho e

gerar novas possibilidades de atritos e faiscas.

No fim, o que estou buscando com esta proposta € que percebamos a cena € 0s corpos
que a constituem com mais curiosidade e mais porosidade, para descobrirmos ainda mais
poténcias possiveis de criagdo, afetacdo e presenga. O terceiro capitulo abordard justamente
essas possiblidades de poténcia e relagao a partir dos exercicios e jogos propostos durante os
encontros com os alunos e alunas da disciplina TEAC 1 do curso de graduagdo em Artes

Cénicas.
2.5 ATUACAO — Disparadora de fluxos.

Acredito que seja necessario me debrugar de forma mais precisa sobre como
compreendo a operagdo de um corpo humano em cena. Ao compreendermos que corpo ¢ uma
constituicdo de afetagdes e movimentos e voltarmos o nosso olhar de forma mais atenta para
os atores e as atrizes, podemos compreender que esses corpos sao corpos que naturalmente
sao mais afetados, por se proporem a experienciar situagdes que extrapolam uma vivéncia
corporal cotidiana. Trago aqui uma passagem de uma carta escrita pelo dramaturgo Valere
Novarina, pois acredito que suas poéticas palavras nos auxiliam no caminho de encontro a

esse corpo atuante cénico.

Eu abro bem os olhos na dire¢do do ator em plena luz, sob os refletores, para
ver brotar um ser humano em plena luz de obscuridade. Ver sobre seu corpo,
com roupa bonita, ndo dez mil peles de tecidos, mas a luz da nudez, ¢ sobre
o corpo humano, muito sombrio, todo iluminado, a obscura cabe¢a humana
invisivel (NOVARINA, 2009, p.43).

Estar em cena ¢ sentir seu corpo nu, por mais que se esteja vestindo centenas de
roupas. A sensacdo de nudez parece acontecer quando percebemos que em cena ndo ha nada

que possa ser escondido: nosso corpo se transforma em multiddo e isso faz com que cada
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parte dele seja exposta. Nos quinze minutos antes do espetaculo, nas preparagdes, nos
treinamentos, nos ensaios, nas apresentacoes, colocamos nosso corpo em diferentes estados,
buscamos isso, desejamos sentir nosso corpo pulsando, sendo corpo para além da pele,
vibrando entre luz, som, espectadores, texto, cena, espago. E se um corpo ¢ distinguido de
outro corpo a partir das suas capacidades de afetar e de ser afetado, gerando com essas
afeccdes movimentos, repousos e velocidades, eu me pergunto: o que pode o corpo de uma

atuante?

Renato Ferracini, em seu livro Ensaios de Atuagdo (2013), levanta reflexdes que nos
ajudardo a tentar responder a essa pergunta. Digo tentar porque acredito que sdo infinitas as
possibilidades de respostas. Aqui nés focaremos em como enxergo a atuacdo e como ela ¢ a
iluminagdo cénica podem se beneficiar de um encontro mais complexo, tanto no periodo de

criacdo de um espetaculo, como durante as apresentagdes. Para Ferracini,

Na atuagdo ndo importa qual elemento inicia o trabalho, mas, sim, a
operagdo de uma forga capaz de criar uma maquina poética que se autogera
como dinamica relacional de seus elementos constituintes sejam eles quais
forem. Portanto, a atua¢do se da ndo através ou a partir de um centro de
referéncia, mas pela forga em aglutinar ¢ movimentar elementos diferenciais
em espiral, pois nunca toca 0 mesmo ponto em seu processo. Atuar ¢ um
processo de fluxo de repeticdo diferencial cuja diferenca gera qualidades
mais potentes (FERRACINI, 2013, p.70).

Partindo dessa proposta de Ferracini, podemos sugestionar que ¢ entre as relagdes dos
mais diferentes elementos que a atuacao acontece. Ou seja, atuar ndo ¢ estar em uma posi¢ao
superior, como se o ator fosse uma espécie de chave principal, nem estar em uma posi¢ao
inferior, como se a atriz fosse um mero objeto da encenagdo. Atuar para Ferracini ¢ “disparar
processos de compartilhamento de sensagdes, utilizando-se da materialidade corpoérea como

meio” (Ibid., p.71).

A partir do momento que entendemos atuagdo como a capacidade de relacionar
dinamicamente os elementos dentro de um espetaculo, estamos também falando de um estado
corporal que se aproxima das propostas de corpo de Espinosa. Dessa forma, compreender a
atuacdo como sinénimo de se colocar entre, criando dindmicas que potencializem as
presencas em uma totalidade, nada mais ¢ do que tentar compreender que a acdao das atuantes
esta relacionada aos fluxos, afetos e velocidades das diferentes relagdes que sdo criadas nas
cenas. E se a agdo das atuantes esta relacionada a esses fluxos, acredito que aprofundar os

fluxos que acontecem entre a luz e a atuagdo pode potencializar a presenca de ambas. Além
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disso, se lembrarmos em como Cibele Forjaz indica que a iluminagao cénica € uma escritura
no espacgo/tempo da cena (FORJAZ, 2015) e se atritamos essa reflexdo com a proposta de
Renato Ferracini, de que o atuante “age para criar afetos em um espago-tempo constantemente
reelaborado” (FERRACINI, 2013, p.73), podemos observar uma certa semelhanga entre a
iluminacdo e a atuagdo, no sentido de que ambas estdo intimamente relacionadas com o

espago-tempo das cenas.

Nesse sentido ¢ preciso frisar que meu interesse ndo € apenas aproximar os atores € as
atrizes da criacdo da iluminacao cénica, mas também o contrario: aproximar as iluminadoras e
os iluminadores da atuagdo, fazer com que eles percebam como a atuagdo ¢ um canal para
acessarmos lugares mais intensos de um espetaculo e que relacionar-se com esse corpo de
forma atenta e afetuosa pode ser muito potente para a criacdo da iluminagdo cénica. Assim

como observa o pesquisador e iluminador Luis Renato Moura:

Quando o iluminador cénico observa a criagdo do ator e interfere com
possibilidades de iluminagdo, imediatamente se estabelece uma relagdo que
impulsiona a atua¢do do ator, de modo que esta passa a dialogar com
atmosferas que sedimentam suas acdes fisicas e, principalmente, sua
imaginag¢do criadora. O iluminador passa a aprender com o processo criativo
do ator, entendendo o seu trabalho corporal como instaurador de percursos,
para entdo, pensar uma luz cénica (MOURA, 2019, p.49).

Entender a atuagdo como disparadora de sensacdes e afetagdes ¢ também entender
que, por mais que repitamos a cena centenas de vezes, essas repeticoes sempre irdo se
diferenciar uma da outra por conta dos afetos que naturalmente serdo diferentes a cada ensaio,
a depender de como estd o corpo do ator naquele dia especifico, ou da temperatura do espaco,
ou da falta ou presenga de um objeto cenografico, ou a forma como o outro ator em cena toca
0 seu corpo, ou que a luz estd acesa naquele dia etc. Estamos, ou deveriamos estar, o tempo
todo dispostos a sermos atravessados pelas relacdes que se criam na cena. Dentro dessa
perspectiva, Ferracini conclui que “A atuacdo ¢ sempre instavel, sendo gerada por aquilo que
gera, deixando-se afetar por aquilo que afeta ou, ainda, recriar-se por meio daquilo que cria”

(FERRACINI, 2013, p.73).

Enfim, o que busco, ao trazer esse conceito de atuagao proposto por Ferracini para esta
pesquisa, ¢ frisar a importancia das atuantes nos processos criativos dos espetaculos em que
participam. A partir do momento que nos direcionamos para o ator de forma a compreender

que este corpo nunca sera o0 mesmo a cada dia de ensaio, e que ele ¢ afetado na mesma
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medida que afeta tudo que contracena com ele, podemos compreender a atuagao como algo
essencial para o desenvolvimento das cenas. Uma vez que entendemos o que esse corpo
atuante ¢ capaz de operar e como ele ¢ um disparador de fluxos e afetos, devemos, ao meu
ver, entender esse corpo como uma poténcia para a cena, capaz de potencializar todos os
outros corpos que contracenam com ele. Nesse sentido, Roberto Gill Camargo faz a seguinte

reflexao:

A luz ndo dialoga apenas com as agdes fisicas, os movimentos externos do
ator e seus deslocamentos de um ponto a outro do palco, mas também com o
siléncio, com a auséncia, com os pensamentos e acdes interiores. O ator
comanda a mobilidade e a imobilidade, ambas com fun¢do dramatica; cabe a
luz vivenciar esses momentos, trocar matéria, energia ¢ informag¢do com
cada um deles (CAMARGO, 2012, p. 136).

Se cabe a luz vivenciar os momentos propostos pela atuagdo na cena, podemos
concordar que poderia ser ainda mais potente se as atrizes tivessem consciéncia disso. Isto &,
consciéncia de como elas sdo capazes de interferir afetivamente na iluminag¢ao. Porém, a
partir de experiéncias que vivi, compreendo que nao ¢ tao simples assim. Nao basta dizer
o . A . . . e

esteja consciente de como vocé pode interferir afetivamente na iluminagdo”. Temos de
buscar uma espécie de treinamento que fuja dos conceitos técnico-espetaculares da

iluminagdo, para que possamos propor essa aproximag¢ao afetiva, criativa, sensorio, motora

das atuantes. A partir da etimologia da palavra treinamento, Ferracini pondera que

O artista cénico presencial ao treinar parece, etimologicamente, estar num
terreno movedico e flutuante entre o adestramento por um lado e a
intensificacdo de si por outro. Fica clara a pista que esse deslocamento
etimologico nos da: o treinamento somente teria sentido nesse terreno
paradoxal entre aprendizado, acimulo de habilidades e intensificagdo numa
co-relagdo e co-criagdo. Ao provocar uma transversalidade no ato de treinar
podemos relacionar os termos nos quais um vincula-se ao outro: treinar o
adestramento, o aprendizado, o acimulo de habilidades estaria intimamente
vinculado a intensificagdo de si e vice-versa (FERRACINI, 2017, p.182).

Ao refletir sobre essa possibilidade de treinamento, penso que ele ndo deveria ser
apenas dedicado a atores e atrizes, mas também a iluminadores e iluminadoras — na verdade,
para todos as artistas cénicas (diretoras, cenografas, dramaturgas) interessadas em intensificar
a relagdo entre iluminagdo e cena. Além disso € preciso lembrar que quando Ferracini reflete

sobre atuacdo nao estd se referindo a uma linguagem cénica especifica, isto ¢, “Mesmo

considerando que o ator interprete ou represente, que o dangarino dance e que o performador
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performe, todos eles atuam no espaco-tempo entre elementos cénicos em busca de gerar um

possivel territorio poético” (FERRACINI, 2013, p.70).

Ou seja, esse treinamento nao precisa ser apenas para pessoas que trabalham com
teatro especificamente, mas sim para todos os atuantes das artes presenciais, independente do
campo em que atuam. Por fim, quero frisar que a atuagdo ¢ um campo muito vasto e
complexo, e que ainda me causa assombros e arrepios inexplicaveis encontrar com meu corpo
em cena. Acredito que a busca de aprofundar as relagdes entre o corpo-luz e o corpo da
atuante também acontega porque eu mesma, atriz-iluminadora, ainda ndo consigo
compreender como essa relagao de fato ocorre e como podemos treinar 0s nossos corpos para
complexifica-la. Enfim, ¢ exatamente na discussdo acerca desse treinamento que irei focar no
proximo capitulo. Afinal, como treinar o corpo humano para expandir a sua relagdo com o

corpo-luz?
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3 COLOCANDO EM PRATICA: EXPERIMENTACOES COM ALUNOS DO CURSO
DE GRADUACAO EM ARTES CENICAS DA UNB.

Se nos dermos esse tempo, esse siléncio, essa brecha; se suportarmos
manter a ferida aberta, se suportarmos simplesmente (re)parar — voltar
a parar para reparar no Obvio até que ele se “desobvie” — entdo, eis
que o encontro se apresenta e nos convida, na sua complexidade

embrulhada em simplicidade.

Fernanda Eugénio e Joao Fiadeiro

O mestre ignorante [...] ndo ensina seu saber aos alunos, mas ordena-
lhes que se aventurem na floresta das coisas e dos signos, que digam o
que viram e o que pensam do que viram, que o comprovem ¢ o facam

comprovar.

Jacques Ranciére
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Como trouxe no primeiro capitulo, esta pesquisa nasceu a partir das experiéncias que
vivi como atriz e iluminadora. Ou seja, para mim, era muito importante que um experimento
pratico fizesse parte dela, para eu pudesse, por meio das reflexdes tedricas e hipoteses feitas
até aqui, descobrir quais as praticas que posso propor para potencializar as afetacdes entre as
atuantes e a luz, gerando, assim, novas possibilidades de colaboragdo e criagdo. Porém,
inicialmente, quando eu previ essa experimentagdo pratica, ela nao seria dentro de um curso
de graduacao em Artes Cénicas, e esse fator modificou todas as expectativas que eu tinha em

relagdo a esses experimentos.

Antes de fazer essa pratica como parte de uma disciplina no departamento de Artes
Cénicas, eu tentei fazé-la em formato de workshop, fora da Universidade. Convoquei, através
da internet, pessoas que poderiam estar interessadas no tema. E apareceram quatro pessoas,
com quem tive um total de trés encontros. Os encontros acabaram nao continuando por falta
de espaco, mas também por uma auto-observagao que apontava que eu precisava de um pouco
mais de preparagdo. Precisava entender melhor ndo s6 a metodologia para guiar a pratica, mas

também que jogos, técnicas, dispositivos etc. fariam parte dela.

Com a interrupcao do workshop, surgiu, entdo, a partir da matéria de Pratica Docente
dentro do programa da pos-graduagao da UnB, a possibilidade de abrir uma disciplina de
TEAC (Técnicas Experimentais em Artes Cénicas) para que eu pudesse aplicar essa pratica —
ou, na verdade, descobrir que pratica era essa. Portanto, a partir do que vivenciei durante o
workshop e ainda resgatando experiéncias anteriores, entrei pela primeira vez em uma sala de

aula como professora.

O fato de eu estrear nessa situagao a tornou duplamente especial. Eu ndo estava apenas
conhecendo e descobrindo uma pratica para o desenvolvimento e ampliacdo dessa pesquisa,
estava também conhecendo a professora que habita em mim. Estava descobrindo como e
quais sdo o0s processos pedagodgicos que mais funcionam, aprendendo sobre postura,
confianga, ética, dureza, carinho e mais um monte de outras coisas que precisei refletir
quando tive, durante um semestre, uma turma de 15 pessoas dispostas a se aventurar na

proposta.

O que aconteceu durante todo esse semestre de intensas descobertas e reflexdes, sera o
que vocé vai encontrar neste capitulo: um emaranhado de ideias, experimentos e conceitos

que foram construidos a varias maos — por mim e por todas as participantes dos treze
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encontros ao longo do primeiro semestre de 2019 — e que juntos formam uma espécie de
primeira proposta para um possivel treinamento que busque gerar complexidades afetivas,

criativas, sensorias ¢ motoras entre atuantes ¢ a luz.
3.1 Registrando os encontros: didrios de bordo

Escrever sobre aulas, processos, entre outros, ¢ um costume que tenho desde os meus
tempos de graduagdo. Tenho, na minha estante, cadernos escritos desde 2010 e sigo utilizando
essa ferramenta para meus trabalhos profissionais, como uma forma de registrar os processos
em que me envolvo, criando, assim, uma pequena biblioteca de experiéncias. Para esses
encontros nao foi diferente e, além de escrever o meu didrio, pedi, no inicio do semestre, para

que as participantes também fizessem o exercicio de escrever sobre os encontros.

Para as pesquisadoras Wlad Lima*® e lara Regina Souza, um “diario de bordo é um
mapa de afetacdes” (LIMA; SOUZA, 2015, p.99), no qual das “entrelinhas brotam os
enfrentamentos” (Ibid, p.99). Sendo assim, foi importante ter acesso aos escritos das

participantes, pois dessa maneira ndo tive como referéncia apenas o meu mapa de afetacoes.

Por isso, ao longo do capitulo sera possivel encontrar diferentes trechos de diferentes
diarios de bordo — os trechos aparecerdo em italico e, quando ndo forem de minha autoria,

trardo, ao final, o nome da autora ou autor, além da data em que foi escrito.
3.2 Desafio técnico: a precariedade como poténcia

O Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia possui apenas uma sala
com estrutura técnica — varas de luz, refletores, mesa etc. — a sala Jodo Antonio. Além dela,
que tem um tamanho pequeno para experiéncias com movimentos corporais, o departamento
possui o Teatro Helena Barcelos, que esta, infelizmente, interditado para uso desde 2011, por
questdes de seguranca. Ele s6 pode, portanto, ser utilizado para aulas e apresentacdes de

pequeno porte que nao utilizem equipamentos de iluminacao de alta amperagem. As outras

48 Wlad Lima ¢ artista-pesquisadora, atriz, diretora e cendgrafa de teatro na cidade de Belém do Para. Possui
doutorado e mestrado em Artes Cénicas pelo Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia PPGAC/UFBA. Na Universidade Federal do Para, é professora no Curso Técnico de Formagao
de Ator, na Licenciatura em Teatro, nos Mestrados em Artes (académico e profissional) e no Doutorado em
Artes do PPGArtes - Programa de Pds-graduagdo em Artes do Instituto de Ciéncias da Arte ICA.
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salas do departamento possuem apenas tomadas comuns, o que impossibilita a utilizagao de
cargas elétricas mais altas. Ou seja, apesar de a sala onde os nossos encontros aconteciam
possuir varas no teto, ndo tinhamos como utilizar refletores tradicionais para os nossos

experimentos.

A solucao foi utilizar objetos de luz que nao precisavam de muita energia elétrica ou
que pudessem ser usados por meio de bateria. Por coincidéncia ou ndo, a maioria dos
espetaculos do Grupo Liquidificador acontecem em lugares alternativos e, por isso, desde
2014 tenho trabalhado com diferentes objetos de luz e criado familiaridade com o hébito de
criar e pensar luz sem os tradicionais refletores de teatro. Além disso, tenho uma espécie de
colecdo desses objetos, o que nos possibilitou ter alguma variedade para utilizar nos nossos

encontros.

No fim, tinhamos a disposi¢do varias lanternas; uma mangueira de LED roxa; globo
de luz de LED; dois pisca-piscas de natal; um micropar; um par 36 e um Impar; e mais alguns
outros objetos de luz que nem sei como nomear. Apesar de ndo ter um rider técnico ideal para
a execucdo de algumas proposi¢des, ndo ter uma luz “tradicional” de teatro auxiliou as
participantes na compreensdo de que ndo precisamos, necessariamente, saber nome de
refletores ou de qualquer outro dado técnico para que possamos pensar ¢ criar (com) luz. Isso
se aproxima do caminho feito pela iluminadora, diretora de cena e pesquisadora Véronique

Perruchon*’, quando inicia o processo de ensino da ilumina¢do para seus alunos.

Procuro fazer com que eles entendam que a luz ¢ uma componente da cena
— por inteiro e por si s6 extremamente rica, do ponto de vista do espaco e
do tempo. Eu também os encorajo a usar o minimo possivel de material para
experimentar as coisas da maneira mais sutil possivel, da maneira mais
sensivel (PERRUCHON, 2020, p.434).
Volto a lembrar das reflexdes trazidas no segundo capitulo, suscitadas pelos
pensamentos de Tim Ingold e Merleau-Ponty sobre uma nova possibilidade de resposta para o
que seria luz. Para os autores, a nossa relagdo com a luz estd mais conectada com as nossas

subjetividades, tornando-a algo mais instavel, mais fluido, que ¢ percebido de diferentes

49 Doutora, Professora em Artes da Cena na Universidade de Lille e membro do Centre d Etudes des Arts
contemporains [Centro de Estudos das Artes Contemporaneas], Véronique Perruchon dirige um programa de
pesquisa sobre a “Lumiére de Spectacle” [Luz Cénica]. Depois de iniciar a sua carreira profissional como
iluminadora e diretora de cena, em seu trabalho de pesquisa ela se interessou pelo campo espetacular do teatro e
pela encenagio.
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maneiras, a depender de cada um e das situagdes que vivemos. A partir do momento em que
utilizamos fontes de luz que ndo sdo vistas como tradicionalmente cénicas, acredito que
abrimos espagos para uma certa desautomatiza¢ao da percepcao e da relagdo com a luz e das

suas infinitas possibilidades de cria¢ao cénica.

Além disso, a realidade dos teatros brasilienses estd longe de ser a ideal em termos de
refletores de luz. A maioria dos espacos, com apenas algumas excecdes, conta com um
numero minimo de equipamentos, o que faz com que sejamos obrigados a pensar em outras
possibilidades. Ao falar exatamente sobre essa precariedade, em sua tese de doutorado, a
iluminadora Iara Regina Souza (2017, p. 87) diz que “E preciso entdo aprender a extrair
poténcia de cada pequena coisa que se coloca em cena. Trabalhar com o precario passa a ser

um exercicio de extrair poténcia, fazer de uma gota uma fonte, fazer jorrar”.

Quando fomos, ao longo dos encontros, descobrindo as relagdes possiveis entre os
corpos das atuantes e o corpo-luz, percebi que foi de extrema importancia termos em nossas
maos objetos que faziam parte da esfera cotidiana das participantes. Muitas delas chegaram
no primeiro dia de aula acreditando que uma aula de iluminagdo seria recheada de nomes
técnicos e explicagdes sobre utilizacdo de refletores etc. quando, na verdade, ndo foi nada
disso que aconteceu. O que aconteceu foi uma descoberta de como podemos extrair poténcia

dos encontros entre corpo atuante e corpo-luz, independente da fonte responsavel pela luz.

Nesse sentido, acredito que, ao propor que as afetagdes entre a luz e os atuantes
acontecam através de objetos de luz que fogem do tradicional, estamos propondo uma espécie
de desterritorializagdo da luz cénica. De acordo com lara Regina, inspirada por Deleuze e
Guatarri, a partir do momento em que enfrentamos as técnicas pré-impressas em nos sobre as
coisas que conhecemos, criamos uma desapropriagdo que gera uma resisténcia. Essa
resisténcia implica uma reinvengdo das formas, gerando entdo uma desterritorializagao

(SOUZA, 2017).

A proposta ecologica, de certa forma, ¢ sobre uma reinvencao das formas com que nos
relacionamos com o mundo, € o entendimento espinosano de corpo também implica um certo
enfrentamento ao pensamento comum de corpo, ao concluir que corpo nao ¢ definido pelas
suas substancias, retirando-o de um lugar estatico e definido. Ou seja, apesar de inicialmente
achar que poderia ser prejudicial para pratica que as participantes nao tivessem acesso a

equipamentos de luz tradicionais, atualmente percebo que esse pensamento nao faz sentido
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para esta pesquisa e que optar por fazer esse exercicio de extracao de poténcia desses objetos
de luz foi uma decisdo acertada. Sendo assim, quando eu puder fazer novamente esses
experimentos, quando eu puder aprofundar mais esse possivel treinamento de ampliagdao das
afetacOes entre a iluminagao e atuagdo, mesmo que eu tenha um teatro bem equipado a minha
disposi¢do, acredito que objetos variados de luz ainda serdao, pelo menos em uma primeira

etapa, os instrumentos principais das experimentagoes.
3.3 Primeiro dia: estamos em experiéncia.

Uma das epigrafes que iniciam este capitulo ¢ uma citacdo dos pesquisadores
Fernanda Eugénio e Jodo Fiadeiro, que foi retirada do texto O Encontro é uma Ferida, escrito
em 2012. Esse texto me ajudou a compreender que muito do que eu estava procurando nesses

encontros eram situacdes que “abrissem feridas”.

Uma ferida que, de uma maneira tdo delicada quanto brutal, alarga o
possivel e o pensavel, sinalizando outros mundos e outros modos para se
viver juntos, a0 mesmo tempo que subtrai passado e futuro com a sua
emergéncia disruptiva (EUGENIO; FIADEIRO, 2012, p. 1).

Ou seja, além de realizar uma pratica que friccionasse luz e atuagdo, uma das maiores
intencdes desses experimentos era que eles me tirassem de uma inércia de conhecimento do
meu objeto de estudo e me colocasse numa posi¢do de contestacdo, de abertura para o
impensavel, que limpasse meus olhos para o que eu ndo conseguia ver, por ja estar ha algum

tempo vendo. Enfim, comecei o semestre cheia de expectativas, desejos e ansiedades, porém

aberta para seja 14 o que fosse acontecer no caminho.

A sensagdo que eu sinto é que estou me abrindo para o mundo, convidando
pessoas para entrarem rapidamente na minha cabe¢a e em algum lugar
desejando que as coisas que a gente experimente e descubra seja util de
verdade para todos os participantes, e ndo sé para mim.”’

As aulas come¢aram no dia 18 de margo de 2019 e ocorreram, com exce¢ao de uma
sessdo, na sala BSS-59, no departamento de Artes Cénicas da UnB. Nessa sala, por
coincidéncia ou ndo, apresentei o espetdculo da minha diplomagao em Interpretacao Teatral

no final de 2013 — aquele que mencionei na introdu¢ao como uma das motivagdes da escrita

50 Excerto do diario de bordo da autora. Mar. 2019.
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desta dissertagdo. Pode parecer irrelevante, mas o fato € que dar aula pela primeira vez, com
foco na minha pesquisa de mestrado, na mesma sala em que eu me formei, tem uma carga

afetiva que acabou sendo importante para o decorrer dos encontros.

Foram 13 encontros no total, cada um com a duragdo de trés horas ¢ meia — e cada
encontro era como uma caixa de surpresa. Ter a provocacdo de ser um “sujeito em
experiéncia” (BONDIA, 2002, p.24), como propde Jorge Larrosa Bondia, foi importante para
que eu me colocasse aberta para o que cada encontro trazia. Apesar de ter sido essencial ter
feito um cronograma-base para o semestre, cada encontro foi remoldado pelos acontecimentos

do encontro anterior.

[...] o sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por
sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por
sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior a oposigao
entre ativo e passivo, de uma passividade feita de paixdo, de
padecimento, de paciéncia, de aten¢do, como uma receptividade
primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura
essencial (BONDIA, 2002, p. 24).

Alias, aderir a experiéncia de modo vulneravel talvez tenha sido um dos maiores
desafios desses encontros. Desde o primeiro momento, deixei as participantes avisadas de que
eu sabia o que eu estava fazendo, mas ndo sabia exatamente como fazer, ¢ que na verdade nao
tinha a menor ideia de onde iriamos chegar no fim do semestre. Essa sensacao me lembrou o
processo do Entre Quartos, quando a Unica coisa que sabiamos era que queriamos fazer teatro
juntos e por isso comeg¢amos a fazer. Na realidade acredito que as minhas experiéncias
trabalhando e criando em grupos, em um estado colaborativo, me deram base para que eu
pudesse, de forma segura, me colocar nesse lugar de incertezas sobre o que estivamos prestes

a descobrir.

Afinal, eu tinha o cronograma-base, com alguns rascunhos de exercicios que eu nunca
havia feito antes, junto com alguns que eu ja tinha feito, em uma ordem que eu nao tinha a
certeza de que era a melhor. Eu estava em experiéncia tanto quanto os participantes € o
entendimento de todos sobre isso era primordial — o que fez com que o inicio do primeiro

encontro tenha sido assim:

19h15 e eu resolvi comegar! Pedi pra eles se espalharem pelo espaco, como
se fossemos comegar um exercicio. Quando eles se espalharam, eu apaguei
as luzes, aumentei o som, liguei um globo de luz colorido e comecei a
dangar. A primeira reagdo deles foi assistir, foi me observar, alguns riram,
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outros ficaram realmente com duvida sobre o que estava acontecendo.... Até
que alguns comegaram a se movimentar e aos poucos a turma toda estava
dangando/movimentando, e eu também. Chamei esse momento de primeira
danga, como se fosse um quebra-gelo, também um lugar de me colocar no
mesmo lugar que eles, na mesma altura, na mesma intensidade, “eu ndo sou
superior a ninguém por talvez saber algo a mais”, porque o que eles sabem
eu ndo sei, e 0 que nosso encontro vai ser capaz de fazer nenhum de nos
seria capaz de descobrir até que o encontro se desse, dito isso, somos todos
seres em experiéncia, buscando diferentes coisas talvez, mas sempre em

experiéncia.”’

Imagem 13 - Desenho da primeira danca, retirado do Diario de Bordo da participante Daniela
Souza.

O desejo, ao fazer dessa primeira danca o primeiro momento do semestre, era desde o
comeco criar um campo de igualdade entre todas as principais participantes daquela pratica: a
luz, as estudantes e eu. Entendi esse momento descontraido — que se iniciou nos meus
movimentos € nos movimentos do globo de luz e que transformou a sala com suas cores
dangantes — como um convite para as participantes adentrarem num mundo, de corpo e luz,

que até aquele momento era meu, mas que a partir dali se transformaria em nosso.

A 1ideia da proposta era que as participantes, ao me verem dangando, comecassem a
dangar também. Era isso que eu desejava que acontecesse, mas eu sabia que poderia nao ter
acontecido, porque eu ndo expliquei nada, apenas liguei o globo de luz e comecei a dancar.
Eu desejava, assim, criar um certo desequilibrio nas certezas de todas nés de como um

primeiro dia de aula deveria ser. Isso também valia para que eu também entendesse meu lugar

1 Excerto do diario de bordo da autora. Mar. 2019.
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ali, o lugar do meu corpo, também em experiéncia. No desejo de aceitar a provocagao de

Bondia sobre o sujeito da experiéncia, quis me colocar em ex-posi¢ao, como ele sugere.

O sujeito da experiéncia ¢ um sujeito “ex-pos-to”. Do ponto de vista da
experiéncia, o importante ndo ¢ nem a posi¢do (nossa maneira de pormos),
nem a “o0-posi¢ao” (nossa maneira de opormos), nem a “im-posi¢ao” (nossa
maneira de impormos), nem a “pro- posi¢do” (nossa maneira de propormos),
mas a “ex-posi¢do”, nossa maneira de “ex-pormos”, com tudo o que isso tem
de vulnerabilidade e de risco (BONDIA, 2002, p.25).
Foi assim, na experiéncia do encontro de corpos dangantes, no riso das participantes
que se transformou numa danga, que o semestre se iniciou. E, como diz a letra da musica que
inaugurou a nossa primeira danga: “Cantar e dangar para saudar / o tempo que vira, que foi,

que esta [...]/Abram os caminhos!” (MC Tha, 2019).
3.4 Reflexdes sobre o estado de presenca

Para se sensibilizar em relagdo a luz ndo é preciso técnica, é preciso estar

presente e se deixar sentir.... >’

Nos capitulos anteriores discuti, entre outros temas, questdoes que dizem respeito ao
meu entendimento sobre a acdo da atuante em cena e de como esse corpo teria uma pré-
disposi¢do a ser um corpo mais atento aos afetos que acontecem no decorrer de um ensaio ou
de uma apresentacdo. Para Renato Ferracini (2013, p.74), “A atuagdo inventa ou deve
inventar um territério microperceptivo e sensorial (que afeta) e ndo somente articular uma
logica de sentido macroscopico (que entende)”. Considero que a sensibilizagdo em relagdo a
luz acontece dentro desse territdrio inventado microperceptivo e sensorial, porque entendo
que essa relagdo deve se estabelecer predominantemente por meio do afeto e ndo do
entendimento. Suponho que para conseguirmos inventar esse territdrio microperceptivo seja

preciso que nos encontremos em um estado de presenca.

Isso me fez entender que seria importante trabalhar em busca desse estado durante os
encontros, para que as participantes tivessem uma abertura maior para a relacao entre elas e a
luz. E como eu disse no didrio de bordo, e repito — para que atores consigam estar abertos para

compreender a luz como outro corpo capaz de afetar e de ser afetado tanto quanto o corpo

52 Excerto do diario de bordo da autora. Mar. 2019.
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deles, nao ¢ preciso saber praticamente nada da parte técnica da iluminagdo. E preciso estar
disposto, aberto, atento, presente, em experiéncia. Sobre a experiéncia, Ferracini (2002, p.

124) faz a seguinte reflexao:

r

A experiéncia ¢ o tempo do afeto e também o tempo de afetar-se. A
experiéncia, portanto, ndo produz acdo mecadnica automatizada, mas
vivéncias que escapam ao mundo cotidiano (...). A experiéncia precisa de
um espaco de desaceleracdo, de percepgdo e micropercep¢do do mundo.

No artigo A questdo da presenc¢a na filosofia e nas artes cénicas (2017), Ferracini, a

partir das provocagdes feitas pelo filésofo Charles Feitosa sobre como podemos entender a

presenca no campo das artes presenciais, faz o seguinte apontamento:

A presenca, como a penso, no campo da arte presencial, pode ser definida
por ser uma forga, ¢ ndo um objeto ou atributo localizavel. Sendo forga ela
somente pode ser definida e sentida na RELACAO entre os corpos. A
presenga, portanto, seria uma forga percebida na relagdo entre os corpos
envolvidos na intensidade e poténcia do ato cénico (FERRACINI, 2017,
p.114).

Concordando com o pensamento de Ferracini, enxergo a presenga cénica como uma
forga que potencializa as afetagdes possiveis no corpo cénico. Quando penso em poténcia
volto a lembrar de Espinoza (2019, p.99) quando diz que “O corpo humano pode ser afetado
de muitas maneiras, pelas quais sua poténcia de agir ¢ aumentada ou diminuida, enquanto

outras tantas ndo tornam sua poténcia de agir nem maior nem menor’’.

Como atriz, consigo enxergar na luz uma certa capacidade de aumentar a poténcia do
meu corpo. Parece que, quando em uma sala escura, um foco de luz se acende sobre o meu
corpo, ele se modifica imediatamente, vezes com mais ou menos intensidade. Como
iluminadora, algumas vezes consegui observar isso ocorrendo em outros corpos atuantes.
Percebo que ndo estou sozinha ao identificar isso, quando a iluminadora e pesquisadora
Natasha da Silva, ao relacionar a capacidade corrente das 4guas com as correntes elétricas, faz

a seguinte proposi¢ao:

A intensidade dos corpos se altera debaixo da energia que ultrapassa as
ligagOes elétricas e carcagas de refletores; o aquecer das lampadas faz fluir
as agdes no palco, essa alteragdo emocional é como uma purificagdo do
estado de corpo. Penso assim porque a agua ¢ um elemento de purificagdao
segundo alguns mitos, ¢ quando faco a relacdo da corrente de agua com a
corrente elétrica que abastece meus equipamentos, percebo que a fruicdo da
energia iluminante faz o corpo no palco dilatar ¢ quando purificado de tudo
aquilo que ndo pertence a cena, a sua arte transborda (SILVA, 2018, p.187).
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Nesse sentido, me parece interessante pensar no corpo-luz como um ativador desse
estado de presenga, por estabelecer imediatamente uma relacao de afeto com o atuante. O que
eu desejava, nos experimentos ao longo dos encontros, era tornar esse processo consciente,
para que pudéssemos ampliar as capacidades de afetacdo e possivelmente aumentar as

poténcias de acdo e criagao.

Enxergo um possivel ciclo afetivo: para que possamos sensibilizar atuantes em relacao
a luz, € preciso que ativemos o territério de uma micropercep¢ao, € essa ativacao pressuponho
que ocorra a partir da busca por um estado de presenca. Uma vez instaurado esse estado, a
atuante serd capaz de conscientemente acessar esses territorios das micropercepgoes, sendo
possivel a criagdo de uma relacdo mais complexa com a luz, que por sua vez potencializara
seu estado de presenca. Assim, poderd haver a ampliagdo da capacidade inventiva e afetiva da

atuante.

Encontro uma aproximagao entre o modo ecologico de existéncia e esse desejo de
buscar nas atuantes um estado de presenca que potencialize a sua capacidade de afetar e de ser
afetada. Pensar em um modo ecologico de existéncia ¢ refletir diariamente sobre como nos

colocamos presentes no mundo, como aponta Tim Ingold (2015, p.156):

Somos, penso eu, inclinados a nos esquecermos de que o meio ambiente €,
em primeiro lugar, um mundo no qual vivemos, ¢ ndo um mundo para o qual
olhamos. Habitamos o nosso meio ambiente: somos parte dele; ¢ através
desta pratica de habitagdo ele também se torna parte de nos.

Ou seja, podemos falar nesse estado de presenca cé€nico como um estado que favorecga
as nossas relagdes com o todo a partir da nogdo ecoldgica. Seguindo com essa reflexdo,
concordo com Ferracini quando indica que devemos fugir da defini¢do comum de presenga
cénica, que seria “uma habilidade técnico-corporal e energética capaz de ‘prender’ a atengao
do publico” (FERRACINI, 2014, p.1). Para ele, a presenca cénica se constroi em rede — “um
corpo em presenga cénica ¢ um pensamento ativo da composicao e da experiéncia e, portanto,

necessariamente, coletivo e heterogéneo” (FERRACINI, 2014 p. 3).

Em um pensamento que se aproxima ao de Ferracini, Eleonora Fabido (2010, p.321),

em seu artigo Corpo Cénico, Estado Cénico, fala de um corpo cé€nico que

[...] experimenta espaco e tempo potencializados e, também, o corpo cénico
potencializa tempo e espago. O corpo da cena investiga temporalidade e
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espacialidade, inventa minutagens ¢ métricas, ocupa dimensdes simultaneas
do real.

Fabidao comenta também sobre uma dimensao temporal chamada “presente do presente”
(FABIAO, 2010 p. 322), ¢ que a presenca das atuantes pode ser determinada pela capacidade
de conhecer e habitar esse presente dobrado (FABIAO, 2010).

E valido lembrar que essa relagdo com a presencga ndo diz somente sobre a relagio do
corpo humano. A partir do momento em que eu entendo que a luz também ¢ um corpo, ¢
possivel pensar nesse corpo sendo um corpo cé€nico. Ou seja, as defini¢des que estamos
discutindo sdo validas também para refletirmos sobre a presenga da luz na cena, e isso
significa que corremos o mesmo risco de falar sobre essa presenca como sendo, parafraseando
Ferracini, uma habilidade técnico-elétrica com a capacidade de prender a aten¢do do publico
e, definitivamente, assim como para o corpo das atuantes, ndo ¢ esse estado de presenca que

estamos procurando.

Sendo assim, ao longo do semestre, fomos experimentando diferentes jogos e
exercicios que potencializassem esse estado de presenga no qual estdvamos interessados —
desde jogos basicos de teatro, exercicios de respiragdo, exercicios de exaustdo fisica, até
exercicios propostos por Richard Schechner em seu artigo Performer, publicado pela Sala
Preta, em 2009. Nesse artigo, Schechner indica quatro etapas que funcionam como ritmos

vitais para a sustentagdo de um performer. Sao elas:

1. Entrar em contato consigo mesmo.
2. Entrar em contato consigo mesmo diante de outros.

3. Relacionar-se com os outros sem uma historia e sem uma estrutura formal
elaborada.

4. Relacionar-se com os outros dentro de uma historia ou estrutura formal
elaborada. (SCHECHNER, 2009, p.336)

Essas quatro etapas, de acordo com Schechner, nao sdo etapas como as etapas de uma
escada, da qual se sobe degrau por degrau (SCHECHNER, 2009). Elas acontecem
concomitantemente, uma alimentando a outra, ou seja, independentemente do que se esteja
fazendo, € preciso estar em contato consigo mesmo. Acredito que esse entendimento colabora
com o estado da presenga, pois primeiro € preciso que vocé consiga estar em contato consigo

mesmo, para que vocé possa estar atento aos sinais e aos afetos que seu proprio corpo emite €
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a como isso pode reverberar. Ou seja, estar em contato consigo mesmo ndo implica um
ensimesmamento, pelo contrario: estar em contato consigo serd uma base para que se possa

estar de fato apto a estar em contato com os outros ao nosso redor.

A seguir estdao fotos de um dos exercicios que fizemos inspirados pelas propostas de
Schechner. Nesse caso estavamos experimentando uma modificacdo do exercicio que o autor
nomeia como “Voar”. O exercicio original acontece da seguinte forma: “O grupo faz duas
filas, uma de frente para a outra, bragos esticados, formando um trangado. Uma pessoa sobe
em um lugar alto, mais ou menos uns dois metros de altura, e pula nos bragos das pessoas que
estao esperando” (SCHECHNER, 2009, p.353). No nosso caso, a participante ndo pulava nos
bracos dos outros, e sim ia, aos poucos, se entregando aos bragos que iam dando a sustentagao
necessaria para que o corpo chegasse seguro até o chao. Essa modificagdo ndo foi inventada
por mim. Eu ja a havia experimentado no processo de criagao do Jardim das Delicias e,
justamente por ter experimentado no meu corpo, eu tinha uma noc¢do das possiveis

reverberagdes que essa atividade poderia causar.

Imagem 14 - Participantes em acao na versao do exercicio “voar”. Foto de minha autoria.



Imagem 16 - Participantes em acao na versao do exercicio “voar”. Foto de minha autoria.
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Resolvi trazer fotos desse momento pois esse exercicio traz algumas reflexdes que
colaboram com o que estamos discutindo sobre presenca. Em primeiro lugar, porque
inicialmente ele parece um tanto assustador — a primeira reacdo das participantes € o
sentimento de insegurancga e, naturalmente, o corpo, quando se colocava no quarto degrau da
escada, ficava enrijecido, tenso. Depois, quando as maos comegavam a dar suporte ao corpo e
a atuante ia, aos poucos, por meio das maos dos colegas, se soltando do degrau e firmando um
voo coletivo de confianga, era possivel observar a tensdao indo embora e dando espaco para
um lugar de alivio e alegria. Alivio por se sentir segura; alegria por se sentir voando. Espinoza
considera a alegria um dos afetos capazes de aumentar a poténcia de agir do corpo
(ESPINOZA, 2019, p.141), e se estamos entendendo presenca como uma forga que acontece
entre os corpos € os potencializa, serd que podemos considerar a alegria uma possivel
geradora do estado de presenga cénico? Nao sei se tenho capacidade de responder a essa
pergunta de uma forma completa hoje, até porque acredito que ela evoca uma outra série de
exercicios que teriamos que fazer para constatar uma possivel resposta. Porém, deixo aqui um
rastro da minha intui¢do que acredita que sim: a alegria talvez possa ser uma colaboradora

para esse estado de presenga que estamos idealizando.

Além disso, esse momento fez com que o grupo compreendesse que as vezes ¢
necessario que todos se movimentem para que uma pessoa possa se movimentar. O todo em

prol de um, para que esse um possa se entregar integralmente ao todo.

Corpo disponivel para (se) jogar, mas apenas porque confia em quem o
segura.”

Além das reflexdes e propostas de Schechner, Eleonora Fabido indica outras trés
propostas para potencializar um corpo cénico, que também serviram de base para me guiar na
escolha de jogos e exercicios que colaborassem com a producao do estado da presenca. Aliés,
essas propostas serviram como guia para praticamente todos os encontros, pois, no fim das
contas, todos os exercicios e jogos que propus partiam do mesmo desejo: uma fricgdo nao
somente entre 0s corpos, mas principalmente entre as presencas dos corpos. Aqui estao as trés

propostas:

33 Excerto do diario de bordo da autora. Abr. 2019.
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Proposta 1: investigar as sensa¢des posturais conforme sugerido pelo
mestre Yoshi Oida — através do desenvolvimento da escuta do corpo;
através da sensacdo de macro a micro alongamentos, torgoes,
pressoes, relaxamentos e transferéncias de peso; através de variagdes
em eixos basicos: céu e terra (cima-baixo), oriente e ocidente
(esquerda-direita) e passado e futuro (frente-tras); experimentar
sensacOes posturais através de um didlogo atento com a forca da
gravidade.

Proposta 2: ativar e ampliar sensorialidade — investir nas relagdes mais
elementares de percepc¢do e interacdo consigo mesmo, com 0 meio e
com o outro através dos cinco sentidos: tato, audigdo, olfato, paladar ¢
visdo. Tratar de agugcar e expandir capacidades sensoriais
culturalmente domesticadas e atrofiadas pelo uso banal.

Proposta 3: acelerar conectividade — acirrar os entrelagamentos corpo-
espaco, corpo-tempo, corpo-historia, corpo-matéria, corpo-ideia,
corpo-palavra, corpo-objeto, corpo-conceito, partes-do-corpo, corpos-
uns-com-os-outros-e-uns-nos-outros... através de experimentagdes
psicofisicas multiplas. Tratar das intercorporeidades e¢ dos entre-
lugares da presenca. Através de acréscimo de sensibilidade sensorial e
postural, circular interioridades ¢ exterioridades com mais argucia e
consisténcia (FABIAO, 2010, p.324).

Acredito que ndo seja necessario que eu enumere aqui todos os exercicios que fizemos
— inspirados tanto nas propostas de Schechner, quanto nas propostas de Fabido —,visto que
hoje eu consigo pensar em inumeras possibilidades de outros exercicios que poderiam ser
experimentados nesse sentido®*. O que eu estou buscando, ao dar tanta atengio a esse estado
de presenca, ¢ propor que ¢ por meio dele que poderemos ampliar as nossas conexodes de
forma consciente, enriquecer as nossas subjetividades, nos abrir para entender no nosso corpo

as afetagdes do corpo-luz e, a partir dai, ampliar os didlogos possiveis entre esses corpos.

Por fim — “estejam presentes/ se presentifiquem/ busquem descobrir individualmente
quais sdo os gatilhos que potencializam a presenca de vocés”, talvez tenham sido as frases que
eu mais repeti ao longo do semestre, ndo s6 nos momentos em que estavamos fazendo esses
exercicios/jogos/experimentos, que tinham como objetivo potencializar os corpos no tempo.

Para a pratica com as luzes, foi essencial que as participantes conseguissem se abrir para esse

>4 Ao longo do tempo de isolamento provocado pela pandemia da covid-19, comecei a praticar Yoga e meditagao
diariamente. Hoje, acredito que essas duas praticas podem estar aliadas a busca por esse estado de presenca.
Porém, por conta da minha pouca experiéncia e por ndo ter experimentado-as em relacdo a preparacdo para a
criagdo artistica, deixo-as apenas como vislumbre para possibilidades futuras.
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presente do presente ou que, pelo menos, estivessem dispostas a isso, que se deixassem ser
vulnerdveis, guiados pelas sensagdes e afetagdes — que nao buscassem representa-las ou

interpreta-las, e sim senti-las — e, a partir dai, deixassem reverberar essas sensacoes em agdes.

3.5 Primeira etapa: descobrindo o corpo-luz.

Imagem 17 - Participantes interagem com um objeto de luz em um dos experimentos. Foto de
minha autoria

Se nos propomos a entender a luz como corpo que nos afeta e que ¢ passivel de ser
afetado, temos que pensar em como podemos encontrar essa possibilidade na pratica. Nesse
sentido, além de trabalharmos em busca desses estados de presenca que discuti na secao
acima, precisdvamos experimentar possibilidades que friccionassem os corpos, buscando uma
sensibilizacdo da atuante em relagdo ao corpo-luz, estimulando, assim, a colaboracdo de

criagdo entre luz e atuante.
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E importante voltar a dizer que penso que esse possivel treinamento que estou
comecando a desenvolver ndo ¢ apenas para que atuantes possam criar uma sensibilizagao
com a luz. Acredito que seria enriquecedor que iluminadores e iluminadoras algum dia
também participassem e colocassem seus corpos em experiéncia, numa forma de se conectar
com a luz de uma outra maneira, para que descubram novas possibilidades de criacao. Aliés,
seria também interessante que diretoras, cenografas, figurinistas, enfim, todas as artistas que
trabalham na constru¢do da cena também experimentassem essas propostas. A busca por essa
sensibilizacdo ndo ¢ apenas para que pensemos presengas ¢ afetagdes, mas também para

ampliarmos as possibilidades de criagdes e colaboragdes.

Enfim, voltemos as propostas de experimentos relacionando corpo-luz e corpo da
atuante. Apesar de ja ter experimentado alguns deles durante o workshop que antecedeu os
encontros na UnB — sem me aprofundar muito —, eu ainda ndo havia experimentado a maioria.
O que eu sabia ¢ que era preciso dividir esses jogos em etapas que fizessem com que o
processo de sensibilizagdo se desse de forma gradual, para que conseguissemos atingir um
nivel de relagdo que ultrapassasse uma primeira camada superficial.

Quando penso nesse processo de sensibilizacdo, vem a tona a seguinte afirmacao de
Antonin Artaud: “E preciso admitir, no ator, uma espécie de musculatura afetiva que
corresponde a localizacdo fisica dos sentimentos” (ARTAUD, 2006, p. 151). Acredito que
esses experimentos com a luz buscam ampliar a elasticidade dessa musculatura afetiva, e por
isso estabeleci essa forma gradual para a ampliagio dessa relagdo. E preciso que tratemos
nossas capacidades de afetar e de sermos afetados conforme musculaturas — como
capacidades possiveis de fortalecermos, vulnerabilizarmos, potencializarmos, treinarmos.

Além disso, Artaud também indica que “No teatro, mais do que em qualquer outro
lugar, ¢ do mundo afetivo que o ator deve tomar consciéncia” (ARTAUD, 2006, p.153).
Sendo assim, sigo afirmando que buscar um estado de presenga se faz necessario para que nao
percamos a consciéncia do processo, para que estejamos atentas as afetagdes que sentimos e
geramos.

A fim de focar na discussao, irei me aprofundar em apenas mais um dos experimentos
feitos na primeira etapa no processo de sensibilizagdo. Escolhi as diferentes etapas das
experimentagdes com a sombra para tratar aqui, pois foi com elas que inauguramos o contato
entre corpo-luz e as atuantes.

A primeira coisa que me vinha a cabe¢a quando eu pensava luz e corpo era a sombra:

o negativo do nosso corpo que, com a ajuda da luz, a gente consegue imprimir no espaco. Na
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verdade, a sombra so existe porque também existe luz. Para a iluminadora e pesquisadora
Claudia de Bem>>, na sombra “O corpo aparece como um contraste, mas ndo no sentido de
separar ou dividir, mas sim de unir” (DE BEM, 2014, p. 88).

Por isso resolvi comecar o contato entre as participantes e a luz através de
experimentos com as sombras delas. Neste momento eu estava buscando que as participantes,
a partir da relagdo com as suas sombras, pudessem comecar a entender a influéncia que a luz
exercia sobre eles e as influéncias que eles poderiam exercer sobre a luz, podendo criar

diferentes corpos, de diferentes tamanhos, a partir do proprio corpo e do corpo do outro.

Imagem 18 - Experimentacdes com a sombra. foto de minha autoria.

%5 Claudia de Bem, radicada em Sdo Paulo, light designer, artista multimidia, pesquisadora, mestre em artes
cénicas e doutoranda na USP-ECA Universidade de Sdo Paulo desde 2016. Professora no Master BIM:
Ferramentas de Gestdo e Projeto do Instituto de Pés-graduacdo — IPOG, professora no Pés Graduagdo de Design
Cenografico na UFRGS.
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Iara Regina Souza, ao falar sobre o inicio do processo de criacao do espetaculo Opus

Lux, comenta que:

Apesar de a luz estar estreitamente ligada ao processo de visdo, dentro
dos procedimentos para o treinamento do atuante ¢ preciso tomar
conhecimento da luz como um elemento que também se percebe
através do tato. Ver s6 é possivel na relagdo entre determinados
comprimentos de onda e a superficie onde ela incide. E a pele que
absorve ¢ reflete a luz, captada pelo olho e processada como imagem
pelo cérebro. De dentro do palco, ver ganha outra dimenséo, é preciso
tomar conhecimento da luz e explora-la pelo tato. A fim de perceber
os efeitos da luz nos corpos é necessario enxergar no outro a dindmica

entre a luz e as sombras (SOUZA, 2017, p. 120).
Ou seja, Souza também identifica a importancia de enxergarmos a dindmica entre a luz
e as sombras. Além disso, relaciono essa provocagao que Souza faz — sobre a atuante precisar
tomar conhecimento da luz como um elemento tatil — com a proposta de reconhecermos a luz
cé€nica como corpo. Afinal, se dizemos “corpo-luz”, podemos pensar em como esse corpo toca
0 N0Sso corpo € como nos o tocamos. E o que pode surgir a partir disso? As experimentagdes
com a sombras foram interessantes pois elas iniciaram esse processo de entendimento dessa
capacidade tatil da luz, no sentido de que varias vezes as participantes estabeleceram
dinamicas de literalmente tentar pegar a luz, ou tentar pegar as suas sombras, ou de perceber a

sombra do outro a partir da sua.

A partir do momento em que nos conectamos com as nossas sombras, nos livramos da
imagem usual que temos do nosso corpo, criando um duplo que nao ¢ limitado pela nossa

forma fisica. Nesse sentido, retorno a Artaud:

Para servir-se de sua afetividade como o lutador usa sua musculatura, ¢
preciso ver o ser humano como um Duplo, (...) como um espectro perpétuo
em que se irradiam as forgas da afetividade (ARTAUD, 2006, p.153).

Ser esse duplo a partir das nossas sombras expande as possibilidades de transformagao
e movimentacao do nosso corpo, abrindo-se um campo de irradiacdo da afetividade que nos
coloca em uma esfera de maior sensibilidade para se deixar afetar. Sendo assim, agora explico

de forma detalhada como se deram as diferentes etapas dos experimentos com as sombras.
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Imagem 19 - Participantes no comecgo da primeira etapa dos experimentos com as sombras.
Foto de minha autoria.

Imagem 20 - Idem da Imagem 19.
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Essas fotos foram tiradas quando estdvamos fazendo o Junto®®. Iniciamos o
procedimento com as luzes da sala acesas. Depois de um tempo, desliguei a luz da sala,
posicionei lanternas atras da roda (como ¢ possivel observar nas fotos), e o exercicio seguiu
normalmente. As mudangas de luz entre uma proposta pratica e outra eram propositais —
mesmo que ninguém fosse manipular a luz ou que fosse um procedimento que nao tivesse
conexao direta com a luz, as mudancas ocorriam para que as participantes pudessem se abrir

para as interferéncias que o corpo-luz pode causar, mesmo em um simples exercicio.

Ap6s um tempo fazendo o Junto com as luzes das lanternas, fomos nos despedindo
dessa pratica e pedi para eles caminharem pelo espaco, agora reparando nesse novo elemento
que estava presente na sala: as respectivas sombras de cada participante. Em seguida fiz um
pedido simples para que se iniciasse um jogo entre 0S corpos € as sombras, que se explorasse
0 que aquela impressdo do seu corpo no espago, em forma de sombra, porém feita de luz,
podia gerar. Inicialmente as exploragdes foram para um lugar mais 6bvio — fazer formato com
as maos para fazer uma imagem na parede, ir de perto para longe da lanterna — porém, depois
de um tempo de experimentacdo, as relagdes comegaram a ficar mais interessantes, com
descobertas de transformagdes do proprio corpo, por exemplo. A sensacao que tive era de que
as participantes estavam redescobrindo os seus corpos e possiveis duplos a partir da relagao

com suas sombras.

Essa foi a primeira fase da experimentagao com a sombra, com as lanternas fixas em

um unico ponto. Diferente do que aconteceu na segunda fase.

Acendi as luzes novamente, pedi para eles se dividirem em dois grupos,

tirarem par ou impar, decidirem quem queria comegar com as lanternas, e

%6 Junto é 0 nome de um procedimento que aprendi durante uma oficina de iniciagdo teatral com o diretor Abaeté
Queiroz, e por isso sigo utilizando este termo. O Junto acontece, resumidamente, da seguinte maneira: O grupo
se coloca em roda, uma pessoa lidera se movimentando de forma livre, enquanto os outros copiam este
movimento. Estou ciente de que este procedimento é conhecido e nomeado de diferentes formas por diferentes
praticantes da cena. Como por exemplo o proposto por Marcelo Lazzarato pelo nome de Campo de Visdo:
“Como uma boa piada que ninguém conhece o autor, o exercicio “Campo de Visdo” parece que ndo tem dono, o
que me parece natural, pois, hoje em dia, quem € autor original de alguma coisa? Devido a fortes caracteristicas
corporais, tendo o dominio do espagco como um dos objetivos principais somado ao constante didlogo entre ag@o
externa e agdo interna que ele proporciona ao ator, mais o poder de sintonizar a coletividade atuante, acredito
que venha do “Siga o Mestre”, exercicio muito utilizado na década de 70 e 80 em escolas de teatro para
iniciantes. Talvez seja uma variante contemporanea dos “Circulos de Aten¢do” de Stanislavski” (LAZZARATO,
2003, p.31).
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voltarmos para o mesmo jogo, SO que dessa vez ao invés das lanternas
estarem no chdo, elas estariam nas mdos de metade do grupo, enquanto a
outra metade continuava com o jogo da sombra, so que com essa mudan¢a

TUDO muda.

Obs: Todas as participantes passaram pelos dois momentos, tanto de

iluminar, quanto de ser iluminada.”’

Imagem 21 - Segunda etapa das experimentagdes com as sombras. Foto de minha autoria.

57 Excerto do diario de bordo da autora. Abr. 2019.
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Imagem 22: Segunda etapa das experimentacdes com as sombras. Foto de minha autoria.

Essa segunda parte do experimento com as sombras, além de colocar as participantes
numa posicao de iluminar, ou seja, de pensar onde se quer colocar a luz e porque se esta
iluminando aquilo — criando assim uma aproximacao e quem sabe uma certa empatia com o
trabalho de uma iluminadora —, também serviu para que as participantes comegassem uma
relagdo de cumplicidade com o corpo-luz. Isso porque, nesse caso, quando temos uma pessoa
pensando o que e quem ela iluminara, ela ¢ tdo responsavel quanto a atuante em agdo na
criagdo das sombras.

O resultado ¢ uma jun¢do de quatro corpos: o corpo que segura a luz, o corpo-luz, o
corpo-humano que ¢ tocado pelo corpo-luz e, por fim, a sombra que poderia ser vista como a
ponta dessa aglomeracao de corpos. Um corpo influencia o outro, o movimento de um

influencia o movimento do outro, fazendo com que outras dindmicas comegassem ¢ sendo
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possivel observar o desenvolvimento de narrativas, pausas, escolhas. Todos estavam em
colaboragdo e eram igualmente responsaveis pelas relagdes que se desenvolveram. Afinal,
essa relacdo com a sombra so existe a partir da relagdo corpo-luz e corpo-humano.

Se voltarmos a secao anterior deste capitulo para lembrar a segunda proposta que
Eleonora Fabido traz, para trabalhar um corpo ¢ um estado cénico, podemos pensar nesse
experimento das sombras nao apenas como um experimento que visa iniciar a relagdo entre
atuantes e o corpo-luz, mas também como um experimento que ativa ¢ amplia a nossa
sensorialidade. Ao propor explorar a sombra, um elemento que nos acompanha desde sempre,
estamos também investindo em uma relacdo elementar de percepcao. Além disso, acredito
que esse experimento se relaciona com a proposta de Ferracini de entender que um possivel
treinamento para as atuantes deve intensificar a poténcia da nossa relagdo com o mundo
(FERRACINI, 2017, p.153).

As sombras fazem parte do nosso cotidiano — quem nunca se assustou com a propria
sombra ou deitou-se embaixo de uma sombra feita por uma arvore em um dia quente?
Quando nos propomos a criar uma relacdo com a nossa sombra, nos abrimos para explorar
essa relacdo cotidiana, e a partir dai descobrimos varias possibilidades que extrapolam o
cotidiano e expandem as nossas percepgoes, intensificando, assim a nossa relacdo com o
mundo.

Fizemos essas experimentacdes com a sombra em varios encontros, experimentando
também outras possibilidades, como: fazer com grupos menores para que os outros pudessem
assistir e variar a quantidade de lanternas — por exemplo, as vezes quatro pessoas estavam
com seus corpos em agao e apenas duas eram responsaveis pela iluminacao, ou o contrério,
trés pessoas com lanterna e apenas dois corpos em ac¢do. Enfim, fomos descobrindo as
possibilidades e, a cada vez que repetiamos, as relacdes ganhavam mais camadas e as
participantes descobriam cada vez mais um novo lugar de criagdo. Em relagdo ao que
alcancamos, acredito que esse experimento foi um dos mais potentes do semestre. Trago aqui

um trecho do diario de bordo sobre essas experimentagdes, do participante Lucas Lima.

As possibilidades sdo infinitas, as formas que surgem Sdo muito
interessantes, as narrativas que criamos em nossas cabegas. Eu me lembro
especificamente da exploracdo dessa aula pois foi a primeira vez que
fizemos em grupos menores. Me senti realizado apos esse experimento,
parecia que estivamos voando, planando no ar. E muito interessante

também a troca que estabelecemos com as pessoas que comandam as
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lanternas. (...) No meio da explorag¢do a descoberta da sombra foi algo

muito significativo, pois aquilo (a sombra) é e ndo é a gente.”®

Os outros experimentos que fizemos partiram entdo do mesmo principio do jogo das
sombras, ou seja, eram jogos que estimulavam cumplicidade, parceria e alteridade com a luz,
além de estimularem e provocarem um estado de presenca. Criou-se assim uma rede multipla

de possibilidades para a colaboracdo e a composigao entre os corpos: luz e humano.

Quando insistimos na luz como territorio de experimentagdo, invertemos a
logica segundo a qual a luz se constréi para uma visualidade do corpo e da
cena. Com isso queremos empurrar cada um dos elementos cénicos, fazer
fugir, deixar passar os fluxos, criando novas intensidades (SOUZA, 2017, p.
101).
A partir do momento em que invertemos essa logica da visualidade segundo a qual a
luz se construiria, abrimos espago para uma outra possivel participagao da luz na cena, saindo
apenas da visdo e indo a caminho da sensagdo e da afetagdo. De acordo com Roberto Gil

Camargo,

A questdo da luz ndo estd em [...] estabelecer atmosfera ou atuar como
recurso discursivo e retorico da encenagdo, mas em penetrar na
espacialidade e na temporalidade da cena [..] marcados pela
transformabilidade e impermanéncia (CAMARGO, 2012, p.138).

Ao possibilitar que as atuantes também compartilhem do processo de criagdo de luz,
abrimos espaco para que elas sejam capazes de entender a participa¢ao da luz dentro dessa
temporalidade e espacialidade impermanentes de um espetaculo de forma mais concreta, isto

¢, como parceiras e cumplices do espetaculo que ambas constroem.

3.6 Segunda etapa: compondo com o corpo-luz

Se nos primeiros encontros focamos em um processo de sensibilizacdo, de descobrir as
possibilidades de troca e afetacdo entre os corpos, depois de um tempo ficou claro que
precisavamos avangar para que pudéssemos nos aprofundar nessas afetacdes. Uma coisa ¢

vocé experimentar e testar coisas durante um experimento que ndo tem nenhuma outra

58 Excerto do diario de bordo do aluno Lucas Limas. Abr. 2019.
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intencdo a ndo ser a de experimentar e testar, outra coisa ¢ vocé colocar esses testes e

experimentos em um processo de composigao.

Chamo de processo de composicao pois o que eu queria, depois da primeira etapa, era
buscar fazer com que as participantes experimentassem a interagdo da luz em cena. E como
nos nao estdvamos em um processo de criacdo de espetaculo, nem nada parecido com isso,
era preciso que as participantes trouxessem cenas prontas ou que criassemos cenas juntas.
Como também estou interessada em processos de criacao, elegi a segunda opg¢ao. Porém, nao
queria simplesmente abandonar tudo o que estavamos fazendo e partir para criacdo de cenas
para sé entdo pensar a luz — queria que essa criacdo de cenas ja tivesse a luz envolvida. Foi ai

que tive a ideia de trazer a técnica dos Viewpoints.

Dois motivos me fizeram escolher esse caminho: o primeiro € porque a técnica em si
conversa muito com tudo que eu estava propondo; e o segundo € porque essa técnica ¢ usada
pelo Grupo Liquidificador ha algum tempo — tanto no processo do Jardim das Delicias,
quanto no do espetaculo seguinte a ele, A Resistivel ascensdo de Arturo Ui, utilizamos os
Viewpoints para a constru¢cdo de cenas. Ou seja, ja experimentei essa técnica no meu corpo
varias vezes, o que me deixava ainda mais segura e confiante de testar o improviso através

dos Viewpoints, adicionando a luz no jogo.

A técnica dos Viewpoints para o teatro foi organizada pelas diretoras norte-americanas
Anne Bogart e Tina Landau, e ¢ uma técnica para a criagdo através da improvisacdo. Para

elas, os Viewpoints sao:

. Uma filosofia traduzida em técnica para: 1. Treinar performers; 2
construir coletivo; e 3. Criar movimento para o palco
. Uma série de nomes dados a certos principios de movimento através

do tempo e do espaco; esses nomes constituem uma linguagem para falar
sobre o que acontece no palco.

o Pontos de atentividade que o performer ou criador faz uso enquanto
trabalha (BOGART; LANDAU, 2017, p.25).

A técnica dos Viewpoints, portanto, ¢ um conjunto de principios que, quando
colocados e praticados juntos, abrem caminho para um jogo de improviso que ¢ criado e

modificado a todo segundo por quem joga. Apesar de Bogart ¢ Landau levantarem nove
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principios/pontos de vista>®, selecionei apenas cinco para as experimentagdes nos encontros,
porque, por causa do tempo, aprofundar nesses cinco seria mais proveitoso para o que

estavamos procurando. Os cinco Viewpoints selecionados foram:

o Andamento: A medida da velocidade na qual um movimento
acontece; o qudo rapido ou devagar algo acontece no palco (BOGART;
LANDAU, 2017, p.26).

. Resposta Cinestésica: Uma reacdo espontdnea ao movimento que
ocorre fora de vocé; o timing no qual vocé responde aos eventos externos de
movimento ou som; 0 movimento impulsivo que ocorre a partir do estimulo
dos sentidos (Ibid., p.27).

. Repeticao: A repetigdo de algo. Repeticdo inclui 1. Repeticao Interna
(repetir um movimento de seu proprio corpo); 2. Repetigdo externa (repetir a
forma, andamento, gesto etc., de algo fora do seu proprio corpo) (Ibid, p.27).

. Gesto: Um movimento envolvendo uma parte ou partes do corpo; o
Gesto ¢ a Forma com comego, meio e fim. Gestos podem ser feitos com as
maos, os bragos, as pernas, a cabega, a boca, os olhos, os pés, o estomago,
ou qualquer outra parte ou combinagdo de partes que podem ser
isoladas.(Ibid, p.28).

. Arquitetura: O ambiente fisico no qual vocé esta trabalhando e o
quanto a atencdo ao espago afeta seus movimentos. [...] No trabalho com a
Arquitetura como um Viewpoint, aprendemos a dangar com o espago (Ibid,
p-29).

Para que as participantes pudessem primeiro se familiarizar com a técnica e

conseguissem entende-la como uma colaboradora para criagdo, reservei um encontro inteiro

para nos aprofundarmos nela.

Apos um momento de alongamento e aquecimento individual, pedi para eles
comegarem a caminhar pelo espago, se olharem, saberem quem estava ali
naquele momento, até que pedi para eles formarem uma roda quando eu

9 Sdo eles: andamento, duragdo, resposta cinestésica, repeti¢do, forma, gesto, arquitetura, relagdo espacial e
topografia (BOGART; LANDAU,2017),
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batesse palmas. A roda foi formada e entdo eu comecei a explicar que
estavamos adentrando uma nova fase do processo.... E que essa fase iria se
iniciar com a introdug¢do dos viewpoints. Muito brevemente expliquei o que
eram os viewpoints. E partimos para alguns exercicios introdutorios que sdo
mencionados no livro “O Livro dos Viewpoints” de Anne Bogart e Tina
Landau.

Fizemos trés exercicios:

. Pulos altos: todos devem pular juntos, sem enunciar quem é que deu o
start, e em siléncio.

o Correndo para o centro: todos correm ao mesmo tempo para o centro
da roda, sem enunciar quem é que deu o start, e em siléncio.

. Doze/seis/quatro: O grupo corre na roda, e tenta virar de dire¢do que
se estd correndo juntos. Depois, parar juntos, e depois pular juntos.

Todos esses exercicios acontecem em roda, e funcionaram muito bem, é
possivel perceber para que eles servem, sdo exercicios que abrem o campo
de conexdo entre o grupo ja usando alguns pontos de vista sem que estes
ainda nem tenham sido explicados. Além disso, sdo divertidos e
proporcionam um aquecimento corporal individual e do grupo, enquanto
corpo coletivo.

Iniciamos entdo o improviso utilizando os viewpoints: uns fazendo e uns
assistindo.

Praticamente segui as ordens do livro, so que tambéem ndo muito, porque ele
indica ficar muito mais tempo em cada ponto de vista, e na verdade como
esse jogo entra aqui apenas como mais um elemento para experimentagdo e
ndo como a coisa mais importante, e por falta de tempo também, resumi
todos os pontos de vista que iriamos trabalhar em apenas um encontro. Foi
um encontro intenso, mas muito gostoso. Ndo fizemos nada com luz, apesar
de na ultima rodada eu ter feito umas mudangas de luz, ter usado lanternas
e etc., mas isso foi apenas na ultima rodada quando eu botei a turma toda
pra jogar junta, e quem estava fazendo a luz era eu. Enfim, ndo acredito que
seja necessario aqui descrever os improvisos de viewpoints, foram varios,
varias vezes, com pessoas diferentes, usamos grid e saimos do grid, os
pontos de vista que trabalhamos foram: velocidade (andamento), resposta
cinestésica, repeticdo, gesto e arquitetura.

O grupo no geral respondeu muito bem ao jogo, e varias composi¢oes
interessantes aconteceram, apesar de que durante esse encontro eu ndo usei
muito essa palavra composi¢do, ndo queria que eles comegassem a pensar
nisso agora, so depois. Para esse encontro eu queria focar na relagdo com
os pontos de vista e o improviso que essa relagdo gera e so. Sai do encontro
com a certeza de que tinha valido a pena apostar no viewpoints como
ferramenta para gerar uma improvisa¢do que ndo caisse na representagdo,
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que se utiliza de uma relagdo de jogo para criagdo, e que o mais importante
é feita por quem faz, eu apenas explico o pontos de vista, e os jogadores
jogam em cima deles, sdo donos de suas criagoes, de suas agoes, do que
fazem. Autonomia para criar, abertura para colaborar, grupalidade,
presenca, acdo.”
Optei por deixar quase todo o relato do didrio de bordo, pois acredito que ele ¢
suficiente para falar sobre o que aconteceu nesse primeiro encontro do grupo com os
Viewpoints. Acho que ndo ¢ necessario desenvolver aqui como acontece o improviso ou cada

etapa dele. Importante ¢ dizer que ¢ uma pratica que estimula a presenca, a troca, a

colaboracao, a criatividade e a autonomia.

Os Viewpoints aliviam a pressdo de ter que inventar tudo por si
mesmo, de gerar tudo sozinho, de ser interessante e forcar a
criatividade. Permitem que nos entreguemos, que possamos cair em
um espago criativo vazio e confiar que ha algo 14, outra coisa além do
nosso proprio ego ou imaginagdo, para nos captar. Os Viewpoints nos
ajudam a confiar em deixar algo acontecer no palco, em vez de fazer
acontecer. A fonte para a acdo ¢ a invengdo vem até nos a partir dos
outros ¢ a partir do mundo fisico ao nosso redor (BOGART;
LANDAU, 2017, p.37).

Um dos aspectos mais interessantes dos Viewpoints ¢ justamente o de confiar na
capacidade das relagdes entre os corpos como fontes de criagdo. Ou seja, ndo ¢ necessario, €
na verdade ndo ¢ recomendado, que se tenha uma ideia antes que o improviso se inicie. As
criagdes e as ideias vao surgindo ao longo do improviso, a partir das relagdes, criando, assim,
um espaco que ¢ instavel e por isso é potente. E preciso, ao longo de um improviso de
Viewpoints, que voc€ busque estar aberto e conectado com o todo que acontece a sua volta,
pois até a forma como seu colega pisca os olhos pode ser uma disparadora de agdo. Nesse

sentido, volto a Tim Ingold, quando ele faz a seguinte proposta:

Sentir o ar ¢ andar no chdo nao ¢ fazer contato tatil externo com o nosso
entorno, mas se misturar a ele. Nesta mistura, conforme vivemos e
respiramos, o vento, luz ¢ umidade do céu se ligam com as substancias da
Terra no continuo forjar de um caminho através do emaranhado de linhas de
vida que compoem a Terra (INGOLD, 2015, p.183).

Acredito que a pratica dos Viewpoints se relaciona com este pensamento, ja que aposta

em uma criagdo que acontece a partir das relacdes que se estabelecem. Nesse sentido, cada

60 Excerto do diario de bordo da autora. Abr. 2019.



115

pessoa, cada corpo, cada movimento ¢ capaz de afetar todos os outros movimentos, todos os
outros corpos, ¢ a partir dai vao se descobrindo dinamicas, relagdes, cenas. Ou seja, esse € um
modo de criagdo que, assim como Ingold propde, tem como base a crenga de que ¢ a mistura

dos corpos que compde o todo, ¢ um modo que aposta nos afetos como poténcias de criagao.

No encontro seguinte ao introdutério, iniciamos entao o verdadeiro teste, uma vez que,
embora eu ja tivesse participado de véarias sessoes de improviso com Viewpoints, aquela seria
a primeira vez que colocaria a luz para ser mais um elemento. Comegamos portanto com os
mesmos exercicios de preparacdo do encontro anterior — alids, esses exercicios continuaram
conosco até o final. Fizemos duas rodadas rdpidas de improviso com os Viewpoints, apenas

para relembrar o encontro anterior e reavivar, na memoria € no corpo, os pontos de vista.

A entrada da luz no improviso se deu assim: pedi para cinco pessoas se prontificarem
para iniciar o improviso com os Viewpoints, € outras duas pessoas para serem responsaveis
pelas luzes. Posicionei todos os objetos de luz que haviamos usado até entdo em uma fileira,
além de algumas extensdes e algumas gelatinas. Entdo enunciei que o improviso seguiria
como estava sendo feito, ou seja, improvisando com os pontos de vista. Porém, agora
teriamos pessoas que entrariam no improviso pela manipulagdo da luz, isto €, que teriam de
escolher o que iluminar e com o que iluminar a0 mesmo tempo em que a cena era criada na
frente delas e com elas. Além disso, provoquei quem estava fazendo a luz, chamando atengao
para o fato de que os pontos de vista que estavam sendo trabalhados na a¢do ndo s6 podiam
como deveriam ser usados para a luz, ou seja — como trabalhar o tempo com a luz? Ou um

gesto? Enfim, havia ali inimeras possibilidades de criagao.

O que se deu a partir de entdo foram encontros ao acaso. Colocar a luz na posi¢ao de
participante ativa no improviso com os Viewpoints foi mais instigante do que eu imaginava
que seria. A verdade ¢ que nao dava para saber quem ¢ que estava influenciando quem: era
uma criacdo improvisada com a participacdo de diferentes corpos. De repente, tinhamos,
acontecendo na nossa frente, composi¢des com iluminagdes complexas que seguiam, mas que
também guiavam o improviso. Se a técnica dos Viewpoints, entre outras fungdes, serve para
que as atuantes criem uma autonomia € um pertencimento ao que se estd criando, a partir do
momento que colocamos a luz no improviso também criamos uma sensagao de pertencimento
para ela, minimizando a sensa¢ao de “algo externo” que se tem sobre a iluminacdo em grande

parte dos processos de criagdes teatrais.
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O iluminador e pesquisador Luiz Renato Moura, aponta que

Existe um pensamento hermético que contribui para a auséncia da cria¢do da
iluminagdo cénica, desde o principio do processo criativo. Trata-se de um
entendimento que ndo é na sala de ensaio, mas em outro lugar, que se
encontram os refletores e toda a estrutura elétrica para poder assim ter de
fato a luz. Esse pensamento, portanto, compreende que para se criar ou
pensar uma iluminagdo cénica para um espetaculo, ¢ de extrema importancia
que se saiba de eletricidade. Sabemos que essa realidade esta mudando
(MOURA, 2014, p.70).

Ao utilizarmos a iluminacao dentro do processo de criagdo, manipulada pelos proprios
atuantes que estao também criando, podemos concluir que a realidade de a iluminagdo apenas
pertencer a um campo elétrico e técnico esta de fato mudando. Se ndo estivesse, ndo teriamos
diferentes pesquisas®' que se propdem a discutir sobre a presenca da iluminagio cénica a
partir de um entendimento em que seja possivel pensa-la ndo apenas como um elemento
técnico-elétrico, mas como um elemento técnico-sensivel que pode ser criado

colaborativamente, extrapolando as fung¢des basicas da iluminagdo cénica.

Quando no segundo capitulo, trago a provocacao de Tim Ingold em relagdo a nossa
incapacidade de experienciar a luz, e relaciono essa provocacao a sensacao de “nao saber falar
nada sobre luz” que muitas atuantes, e outras artistas — com exce¢do das iluminadoras —
sentem, penso que esses improvisos envolvendo a iluminagdo e os Viewpoints criam zonas

que potencializam a nossa experiéncia com a luz.

Como os improvisos partem das afetacdes que ocorrem entre 0S cOrpos, as
participantes comecam a se relacionar com a luz a partir dos afetos. Ja que elas estavam desde
o comeco do semestre fazendo experimentos que estabeleciam uma relagao entre elas e o
corpo-luz, nessas experimentacdes dos Viewpoints com luz as atuantes puderam comegar a
compreender essa relagdo dentro de um processo de criagao. Tim Ingold afirma que “luz ¢
fundamentalmente uma experiéncia de estar no mundo que ¢ ontologicamente anterior a visao
das coisas. Embora nao vejamos a luz, nés vemos na luz” (INGOLD, 2015, p.158). Posto
1sso, acredito que essas experimentacdes fizeram as atuantes se perceberem em relacao direta
com o corpo-luz, entendendo a luz como algo nao mais distante e dificil de compreender, mas

sim como esse corpo que potencializa suas presencas e € potencializado por elas.

61 Como a de Cibele Forjaz, Luiz Renato Moura, lara Regina, Natasha da Silva e etc.
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Enfim, os improvisos com Viewpoints ocuparam o restante dos encontros. Como nao
estavamos interessados em montar um espetaculo ou qualquer coisa parecida, e também nao
tinhamos mais muitos encontros para testar ou experimentar outras possibilidades, nos
preocupamos, entdo, em experimentar a0 maximo e tirar o maior proveito das experiéncias,

misturando os Viewpoints e a luz.

Além disso, para aprofundar mais, pedi que as participantes levassem um texto
decorado para inserirem no improviso. A inten¢do era criar mais uma camada para todos os
participantes e suscitar, para a pessoa que estava falando o texto, a possibilidade de, ap6s a
pratica, refletir sobre como as luzes que foram usadas durante a sua fala tinham alterado o seu
estado. Algumas participantes usaram o mesmo texto em diferentes improvisos, ou seja,
apenas o texto era 0 mesmo, mas a situacdo, as pessoas € as luzes eram diferentes. Isso fez
com que percebéssemos como a luz ¢ realmente capaz de alterar o estado da cena, ainda mais

em uma situagdo como a nossa, na qual ela tinha importancia e a autonomia para fazer isso.

Nesse jogo tinhamos que trazer um texto, escolhi um didlogo do Edward com
seu tio Harry da pe¢ca Nas Nuvens. Para comegar o texto tinhamos que
esperar a luz chegar diretamente sobre nos. Nessa primeira rodada ndo fui
escolhida pela iluminagdo para dar o texto, mas incrivelmente fiz parte dos
textos dos colegas. Foi incrivel ver como uma pequena angula¢do de luz
poderia dar um tom tanto comico quanto mais dramdtico na cena. Na
segunda rodada, fui escolhida, fiz meu texto toda agachada, a luz era pouca e
me sentia como se rodeada por crocodilos em um pdntano escuro. O que me
despertou movimentos muito rapidos como se eu quisesse espantd-los.
Quando olhei, todos os “crocodilos” estavam me acompanhando com uma
pequena penumbra.... *

62 Excerto do diario de bordo da aluna Maju Souza. Maio. 2019.
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Imagem 23 - Desenho da participante Giovanna Lisboa ap6s um dos improvisos de
Viewpoints.

A seguir, apresento um QR code que te leva para um video (em formato de teaser) de
alguns dos nossos encontros e logo depois trago algumas fotos que fiz durante alguns dos

improvisos unindo Viewpoints e luz.
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Imagem 24 - Durante os improvisos. Foto de minha autoria.
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Imagem 25- Durante os improvisos. Foto de minha autoria.



Imagem 26 - Durante os improvisos. Foto de minha autoria.

Imagem 27 - Durante os improvisos. Foto de minha autoria.
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Imagem 28 - Durante os improvisos. Foto de minha autoria
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3.7 Fim do semestre, e agora?
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Imagem 29 - Eu e as participantes: Gustavo, Bianca, Julia, Luana, Victor, Giovanna, Yuri,
Pedro, Maju, Daniela, Mateus, Lucas, Milena e Kathleen. Foto: Fernanda Alpino

No fim, pedi para que eles tentassem resumir em uma palavra os nossos encontros...

Abertura Luz Liberdade

Transbordar Sensagido

Prazeroso Cor Ideias Poética Troca

Realizagao Entrega

Imagem 30 - Palavras escolhidas pelas participantes
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As palavras falam por si proprias, essas quinze palavras resumem o que se
passou durante esse semestre, ditas pelas pessoas que participaram e
estiveram criando e descobrindo juntas o que acontece quando a gente se
propoe a friccionar a iluminag¢do cénica com a atua¢do, e como e porque a
gente deveria fazer isso. Foram inumeras descobertas, varias falhas e
varios acertos, um semestre intenso, doloroso, amoroso e delicioso. Tudo ao
mesmo tempo aqui e agora.”

Quando o semestre comecou, eu estava com uma quantidade enorme de duvidas e
insegurancas. Nao sabia se conseguiria fazer tudo o que eu estava planejando, nao sabia como
seria ser vista como uma professora, eram varias incertezas. Mas uma certeza eu tinha, ¢ era a
motivacdo para essa pratica: ver as palavras ganharem outra dimensdo, os pensamentos
ganharem vida dentro de outros corpos para além do meu, entrar em contato com esses afetos

de forma material, fisica.

Ao longo do semestre, descobrimos como uma simples mudanca de luz no ambiente,
durante um exercicio qualquer, pode modificar o estado de presenga das participantes.
Conseguimos observar também que, quanto mais colocdvamos as atuantes em fric¢do direta
com a luz, mais material criativo elas conseguiam gerar juntas; € como muitas vezes a
iluminacdo consegue ser também um estimulo dramaturgico, criando possibilidades de se
criar uma narrativa inteira através, apenas, de uma luzinha de natal. Além disso, pudemos
comegar a observar como a luz modifica toda a relacdo do corpo com a cena, mesmo quando
¢ 0 mesmo texto que estd sendo dado — isso quando estamos dispostos a estar presentes e
deixar 0 nosso corpo poroso e receptivo para responder aos estimulos externos. Outra coisa
importante que foi descoberta ¢ que nao precisamos necessariamente ter refletores de teatro,

muito menos estar em um teatro, para que se possa pensar e criar com luz.

Hoje enxergo, nesse possivel treinamento, para além de uma sensibilizacao entre luz e
atuantes, uma proposta que amplia a nossa relagdo com o mundo, com os corpos do mundo,
que ¢ capaz de ampliar as nossas subjetividades. Poder descobrir isso junto com estudantes de

Artes Cénicas foi um prazer que, até o momento dessa escrita, mais de um ano depois desses

63 Excerto do diario de bordo da autora. Jul. 2019.
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encontros terem acontecido, segue vibrando em mim. Trago as palavras da iluminadora e
pesquisadora lara Regina Souza, para me ajudar a definir de alguma forma o todo que foi esse

semestre.

Conectar por afetagdo ou criando territorios de afetagdo. Forgar
potencialidades de encaixes ¢ acoplamentos que deixem passar fluxos de
sentido que os interrompam, que os desviem. Construir ¢ manipular objetos,
sensagdes, percepgoes ¢ afetagdes. Colocar corpos de diferentes matérias em
conexdo. Aquilo que se conecta ndo se torna simplesmente a somatoria de
suas pontas, mas um outro, que se coloca como multiplicidade. Deste
encontro intensivo nascem novas afetagdes, novas percepgdes. Sangue que
flui nas veias, eletricidade que flui nos fios, imagens que fluem na retina
(SOUZA, 2017, p.109).

Havia véarios planos para dar, ainda neste periodo do mestrado, continuidade a
descoberta desse treinamento. Eu estava certa de que iria acompanhar, no primeiro semestre
de 2020, o processo de criagdo de um espetaculo, para poder experimentar tudo o que
experimentamos no TEAC, com o diferencial de termos um espetaculo em mente, o que me
parece que traria muitas outras possibilidades. Além disso, eu estava com desejo de ofertar
um outro TEAC, para poder fazer de novo, para dar mais atencdo ao que eu talvez tenha

deixado passar e para experimentar novas coisas também.

O fato ¢ que a pandemia impossibilitou esses meus desejos, mas nao fez com que eles
desaparecessem. Olho para todos os exercicios, jogos, experimentos, coisas que eu ainda nao
tenho certeza de como nomear, ¢ vejo ainda um mar de possibilidades de experimentagdes nas
quais quero mergulhar. Além disso, hoje, no meio desse periodo pandémico, olho para todos
os experimentos que fizemos, lembro das rodas antes e depois dos encontros, lembro da
alegria dos experimentos com as sombras, da excitagdo de todos quando terminamos o
primeiro improviso unindo os Viewpoints ¢ a luz, e percebo que o meu maior desejo, ao
propor essa experiéncia, ndo era sair dela com um caminho aberto para um treinamento, mas
sim sair dela com a certeza de que compartilhei minhas ideias, que aprendi mais do que
ensinei. A sensagdo que tenho ¢ essa, além de vislumbrar esse treinamento, que nem estava

previsto quando comecei a pesquisar.

Enfim, agora, o que fazemos? Seguimos! Seguimos explorando, experimentando,

transformando, descobrindo, testando, e por ai vai.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Acima de tudo precisamos viver e acreditar no que nos fazer viver ¢ em que

alguma coisa nos faz viver.

Antonin Artaud

A vida é amiga da arte. E a parte que o sol me ensinou. O sol que atravessa
essa estrada que nunca passou. Por isso uma forca me leva a cantar, por isso
essa forga estranha (no ar). Por isso € que eu canto, ndo posso parar. Por isso

essa voz tamanha.

Caetano Veloso

Na experiéncia subjetiva fora-do-sujeito, o outro vive efetivamente em nosso
corpo, por meio dos afetos: efeitos de sua presenga em nds. Tais efeitos se
ddo no ambito da condi¢do de viventes que ambos compartilham, e que faz
deles um sé corpo. Ao se introduzirem em nosso corpo, as forgas do mundo
compdem-se com as forcas que o animam e, nesse encontro, o fecundam.
Geram-se assim embrides de outros mundos em estado virtual, os quais
produzem uma sensa¢do de estranhamento. Esta é a esfera micropolitica da
existéncia humana; habita-la é essencial para nos situarmos em relacdo a

vida e fazermos escolhas que a protejam e a potencializem.

Suely Rolnik
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Quando, hd dois anos atrds, iniciei esta pesquisa, eu tinha apenas um desejo:
transformar as minhas experiéncias como atriz-iluminadora em um material capaz de
extrapola-las, para que fosse possivel criar um canal de ampliagao dos didlogos e conexdes
possiveis entre a iluminacao e atuagdo. Isso porque, ao longo dos trabalhos e processos que
vivi, fui colecionando pequenos momentos que me fizeram acreditar que ampliar essa
conexdo poderia potencializar criagcdes, além de incentivar uma maior colaboragdo entre

artistas da cena teatral.

Pois bem, dois anos se passaram e aqui estou, no meio de um periodo pandémico
inédito para a grande maioria da populacdo mundial, finalizando essa escrita. Confesso que a
pandemia causada pelo virus Covid-19 criou uma zona de instabilidade profunda, e quase
achei que fosse desistir de pesquisar. Junto com a pandemia, também vivemos um momento
de completa instabilidade politica, em que vemos o nosso pais nas maos de homens que soO
pensam e desejam o poder, a centralizagdo, a normatividade e que abominam as
subjetividades. Enxergo minha pesquisa caminhando exatamente para o caminho contrario a
esse. Pois bem, se isso por varios momentos me enfraqueceu ¢ me fez achar que de nada
adiantaria fazer estas propostas no meio desse caos, hoje percebo esta pesquisa como uma
forma de reexistir nele. Assim como Artaud (2006, p.5) ja havia nos alertado, cataclismos nos

ensinam a retornar para a natureza, isto ¢, a reencontrar a vida.

Ao escrever o primeiro capitulo, pude me reconectar por outra via com os trabalhos
dos meus grupos de teatro. Olhar para eles como fontes de estudos me fez perceber como
muitas vezes temos uma certa inseguranga quando decidimos explorar as nossas proprias
experiéncias e nelas reconhecer conceitos, reflexdes e a capacidade de serem, em si, fontes de
conhecimento. Nesse sentido, volto a refletir sobre as motivagdes que me fizeram acreditar na
experiéncia como atitude metodologica, pois assim pude tratar as vivéncias que tive antes € ao
longo desses dois anos como fontes propulsoras para esta escrita — a experiéncia ndo como

consequéncia, mas como caminho. Assim com indica o pesquisador Narciso Telles,

Podemos admitir que a experiéncia constitui um caminho viavel para a
pesquisa teatral a que nos propomos, na medida em que viabiliza a aquisigdo
corporeo-sensorial dos procedimentos de atuagdo propostos pelos grupos
investigados. Pretendemos, ao procurar explicar um conjunto de
experiéncias vividas pelo pesquisador, contribuir com os processos de
investigacdo teatral no qual o pesquisador se encontra corporalmente
envolvido e cujos objetivos estejam vinculados a analise das agdes
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cotidianas existentes em processos de criacdo e/ou de ensino-aprendizagem
(TELLES, 2012, p.53).

Dessa forma, o primeiro capitulo forma uma espécie de bussola para a pesquisa como
um todo, isto €, a partir das experiéncias que descrevi e das reverberacdes que elas causaram,
fui encontrando pistas para entender como eu poderia propor essa ampliacao e potencializagao
dos didlogos e conexdes entre a iluminacdo e atuagdo. A partir da analise dos espetaculos
Entre Quartos, do Grupo Tripé, e Jardim das delicias, do Grupo Liquidificador, ficou
evidente, por exemplo, que o estado colaborativo € uma das principais ferramentas para tornar
esta pesquisa possivel. E por meio da colaboragdo efetiva entre as artistas cénicas que
poderemos expandir os nossos fazeres e criar juntas mundos possiveis em que os mais
diversos encontros possam acontecer. Nesses mundos inventados por nés, todas as artistas
envolvidas no processo de criacdo de um espetaculo sdo vistas como autoras dele, porque
admitimos que a criacdo colaborativa se potencializa quando damos espago para as
subjetividades individuais de cada artista envolvida, em consonancia com a seguinte reflexao

de Roseane Trotta (2006, p.162).

A possibilidade de reconhecer em um grupo a presenc¢a da categoria de
“ator-autor” ndo estd ligada a existéncia prévia ou ndo de um texto, a
presenga ou ndo do dramaturgo na sala de ensaio, mas a concepgao do teatro
como lugar de uma pluralidade autoral, a rentincia ao espetaculo como
unidade forjada por uma fun¢do singular.

Além dessa compreensao, foi por meio das reflexdes feitas neste primeiro capitulo que
pude entender que era necessario encontrar um caminho, fora dos cabos e dos refletores, para
aproximar a atuacdo da iluminagdo e, de certa maneira, encontrar nesse mesmo caminho uma
forma de complexificar nossos entendimentos sobre corpo para aproximar a iluminacao da
atuacdo. E assim caminhamos para o segundo capitulo, onde pude, recorrendo ao modo

ecologico, comecar a abrir a trilha para essas aproximagaes.

Para Tim Ingold, “O que somos, ou o que podemos ser, ¢ algo que nds continuamente
moldamos através das nossas agdes — nas quais temos constantemente que trabalhar, e com
cuja responsabilidade somente nos devemos arcar” (INGOLD, 2015 p.180), e € por este
principio que o modo ecoldgico se efetiva, isto ¢, admitindo que somos o0 que somos por causa
dos encontros dos quais participamos ao longo da nossa caminhada. Alias, Ingold (Ibid., p.33)
também indica que “Ser ndo ¢ estar em um lugar, mas estar ao longo de caminhos. O

caminho, e ndo o lugar, ¢ a condi¢ao primordial do ser, ou melhor, do tornar-se.”
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Além de Ingold, as reflexdes de Ailton Krenak serviram para que compreendéssemos
esse modo ecoldgico a partir de uma perspectiva da experiéncia. Isto ¢, Krenak escreve a
partir da relagao que ele experiencia com o mundo e, de forma incisiva, aponta que, se nao
prestarmos aten¢dao as formas como nds nos relacionamos com o mundo, poderemos parar
todos em um mundo artificialmente construido pelas mesmas pessoas que terao matado toda a
chance de vida fora dele. Ou seja, a importancia de trazer Ailton Krenak para discutirmos o
modo ecologico vai além da percepgao de que para ele tudo ¢ natureza e se expande para um
campo politico-critico sobre as agdes genocidas de governos de extrema-direita que hoje
dominam o cendrio mundial. Além disso, foi com Ailton que reencontrei motivagdo para

seguir esta escrita em meio a0 momento cadtico que estamos vivendo.

Nosso tempo é especialista em criar auséncias: do sentido de viver em
sociedade, do proprio sentido da experiéncia da vida. Isso gera uma
intolerAncia muito grande com relagdo a quem ainda ¢é capaz de
experimentar o prazer de estar vivo, de dangar, de cantar. E esta cheio de
pequenas constelagdes de gente espalhada pelo mundo que danca, canta, faz
chover. O tipo de humanidade zumbi que estamos sendo convocados a
integrar ndo tolera tanto prazer, tanta frui¢do de vida. Entdo, pregam o fim
do mundo como uma possibilidade de fazer a gente desistir dos nossos
proprios sonhos. E a minha provocagdo sobre adiar o fim do mundo ¢
exatamente sempre poder contar mais uma histéria. Se pudermos fazer isso,
estaremos adiando o fim (KRENAK, 2019, p.10).

Por meio da proposta ecoldgica, busquei aproximar os nossos corpos das luzes com as
quais cotidianamente nos relacionamos, trazendo reflexdes de Ingold e de Maurice Merleau-
Ponty, para compreendermos a luz como um processo que acontece a partir das nossas
subjetividades e das nossas relagcdes. Dessa forma, compreendemos que por mais que a
materialidade das fontes luminosas seja inquestionavel, a luz que essa fonte emite pode ser

percebida de diferentes maneiras e afetar cada pessoa de um modo singular.

Seguindo essa perspectiva, adicionamos o conceito espinosano de corpo para entdo
concluirmos que podemos entender a luz cénica como um corpo: o corpo-luz. A partir do
momento em que defino o corpo-luz, comeco a vislumbrar de forma mais concreta como
desenvolver a potencializa¢do das afetagdes entre a iluminagao e atuagdo — pois, quando nos
abrimos para compreender as coisas do mundo como corpos do mundo e entendemos que
esses corpos sao definidos ndo por suas substancias, mas por suas capacidades de afetarem e
de serem afetados, passamos a entender as relacdes que se estabelecem em cena de uma forma

mais potente.
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Assim chegamos ao terceiro capitulo, em que discorro sobre as experiéncias que tive
dentro de uma disciplina da graduacdo em Artes Cénicas na UnB. Essa experiéncia talvez
tenha sido a coisa mais inesperadamente impactante que aconteceu ao longo desses dois anos.
Quando escrevi o pré-projeto desta pesquisa, ainda que ele j& apontasse para uma
experimentacdo pratica, ndo estava nos meus planos termind-la vislumbrando uma
experimentacdo pratica que encontra caminhos para se tornar um treinamento de

sensibilizacdao das atuantes em relacao a luz.

Fico pensando em como esse treinamento poderia se aliar a um processo de criagcdo de
um espetaculo, e em como ele reverberara na cena, pois, neste momento, sinto que essa ¢ uma
lacuna que deixo aberta. Por enquanto, sabemos sobre o que podemos fazer para sensibilizar
atuantes em relacdo a luz e como isso pode ser potencializador para a colaboragdo na criagao.
Agora, para que possamos compreender como podemos explorar isso em cena, no presente do
acontecimento teatral, acredito que seja necessario continuar a pesquisa. Portanto, foi
principalmente por causa dessa experiéncia — e dos conceitos € questoes que surgiram dela —

que tive a certeza de que estou apenas no comego desta pesquisa.

Desde quando finalizei o mestrado na Irlanda em setembro de 2017, eu sabia que
queria continuar pesquisando, ¢ mais do que isso eu sabia que além de pesquisar iluminagao
cénica eu desejava pesquisar sobre como 0s processos colaborativos que vivi geravam
aberturas para que fosse possivel uma colaboracao mais complexa entre os artistas criadores,
e por consequéncia entre a iluminacdo e atuacdo. Eu desejava me aprofundar nessas
experiéncias pois eu acreditava que elas eram geradoras de poténcias e poderiam abrir
caminhos para se pensar as relagdes entre as artistas criadoras de um espetaculo e as afetagdes

dessas relacdes na cena.

Ao entrar no programa de pods-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de
Brasilia, minha pesquisa que antes eu enxergava como uma pesquisa predominantemente
pratica ganhou outros ares, outras cores, outros nomes. Isso porque foi ao longo desses dois
anos que compreendi que no nosso campo, pratica e teoria ndo se excluem uma da outra, pelo
contrario, caminham juntas, se complementam, se afetam entre si. E foi assim que, por
exemplo, mergulhei na relagdo com o pensamento ecoldgico e suas reverberagdes. Apesar de
saber que ainda ¢ possivel ir muito mais fundo do que fui, para que eu consiga conectar de

uma forma mais potente e complexa um modo de existir ecoldégico com um modo de existir
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cénico, observo como este cruzamento ja comecou a se fazer em mim, no meu dia-a-dia, nos

novos processos que estao se iniciando.

A partir disso observo como as afetagdes entre o que faco e penso artisticamente, com
a pessoa que sou, € com a forma como me relaciono com o mundo, sdo as grandes pecas
motivadoras do meu caminhar. Foram as minhas vivéncias praticas atritadas e dialogadas com
diversos autores e autoras, que fizeram ser possivel que eu estivesse finalizando esta
dissertacdo. Agora esses conceitos e hipoteses comecam a se misturar de forma mais concreta
ao meu criar e fazer artistico € ao meu existir como um todo, € as experiéncias que irdo surgir
a partir dai dardo vazao para aprofundamentos mais complexos dos conceitos e dos
pensamentos que eu sinto que foram iniciados aqui. E como se aquele por-do-sol que pude
experienciar no inicio de 2017, que descrevi na primeira pagina da introducao, tivesse feito

nascer nao apenas o sol do outro lado do mundo, mas também um sol dentro de mim.

Sendo assim sei que ha ainda muitas possibilidades para serem exploradas e
descobertas. Quando “abri a porta” de conceitos como percepcao, relagdo, afeto, corpo e
presenca, descobri que ndo conseguiria dar conta de todas as complexidades que esses
conceitos podem alcangar em apenas dois anos. Finalizo esta escrita com a sensacao de que eu
nao tenho um ponto de chegada, mas sim um desejo enorme de continuar caminhando, de
descobrir bifurcacdes, buracos, curvas, cruzamentos, mais conexdes ¢ didlogos entre a
iluminacao e atuagdo, entre o fazer cé€nico e um modo ecologico de existir, entre os afetos e as
afetacdes que acontecem durante um processo de criacdo artistica. Minha busca ¢
principalmente por tornar as relacdes mais organicas, 0s corpos mais presentes, € manter o
coragdao eternamente curioso e apaixonado pelo fazer teatral, que move a minha vida e os

meus entendimentos sobre o mundo.
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