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RESUMO

Esta dissertagdo apresenta parte da trajetoria de quinze anos da Trupe de Argonautas, grupo
de Brasilia que vem trabalhando com fusdo de linguagens. Através de um estudo de caso dos
espetaculos De Paetés e Avenca, aborda-se temas sobre processo de criacdo em coletivo,
dramaturgia expandida e o didlogo entre circo, teatro e danga, que tem sido base dos trabalhos
do grupo. Dentro destes assuntos percorre-se alguns pontos como as experiéncias técnicas que
levaram a este tipo de trabalho desenvolvido na companhia, os riscos eminentes da pratica
circense, a intui¢do como ferramenta de criagdo e os conhecimentos adquiridos ao longo do

meu percurso como diretora.

PALAVRAS-CHAVE: Processo de Criacdo; Dramaturgia; Hibridismo; Trupe de Argonautas,
Circo-Teatro-Danga.



ABSTRACT

This dissertation presents part of the 15-year trajectory of the Trupe de Argonautas, a group
from Brasilia that has been working with language fusion. Through a case study of the shows
De Paetés and Avenca, it addresses themes about the collective creation process, expanded
dramaturgy and the dialogue between circus, theater and dance, which has been the basis of
the group's work. Within these subjects, some points are covered, such as the technical
experiences that led to this type of work developed in the company, the eminent risks of
circus practice, intuition as a creative tool and the knowledge acquired throughout my career

as a director.

KEYWORDS: Creation Process; Dramaturgy, Hybridism; Trupe de Argonautas, Circus-
Theater-Dance.



BREVE CONTO SOBRE OS ARGONAUTASI

Conforme a mitologia grega, os Argonautas eram tripulantes da nau Argo que,
segundo a lenda, foi até a Célquida (atual Gedrgia) nhuma perigosa expedicdo em busca do
Velo de Ouro (ou Velocino de Ouro2). Usando informagdes astron6micas, a mitologia e a
precisdo dos equindcios, o cientista inglés Isaac Newton calculou a data do inicio da
expedicdo como sendo o ano 939 a.C.

Conta o mito que Eson havia sido destronado por Pélias, seu meio-irmao. Seu filho
Jaséo, exilado na Tessalia aos cuidados do centauro Quiron, retomou ao atingir a maioridade
para reclamar ao trono que por direito lhe pertencia. Pélias entdo, tencionando livrar-se do
intruso, resolveu envia-lo em busca do Velocino de Ouro, tarefa muito arriscada.

Um arauto foi enviado por toda a Grécia a fim de agregar herdis que estivessem
dispostos a participar da dificil empreitada. Dessa forma, aproximadamente cinquenta jovens
se apresentaram, todos eles herdis de grande renome e valor. Cada um deles desempenhou na
expedicdo uma fungéo especifica, de acordo com suas habilidades.

A Orfeu, por exemplo, que tinha o dom da musica, coube a tarefa de cadenciar o
trabalho dos remadores e de, principalmente, sobrepujar com sua voz o canto das sereias que
seduziam os navegantes. Argos, filho de Frixo, construiu o navio e por isso, em sua
homenagem, a embarcacéo recebeu seu nome. Tifis, discipulo de Atena na arte da navegacao,
foi designado piloto. Morto na Bitinia, foi substituido por Ergino, filho de Posidon. Castor e
Pélux, gémeos filhos de Zeus e Leda, atrairam a prote¢do do pai durante a tempestade que a
nau foi obrigada a enfrentar. Destacavam-se ainda entre os heréis: Admeto, filho do rei Feres-,
idmon e Anfiarau, célebres adivinhos; Teseu, considerado o maior heréi grego; Hércules que
ndo completou a expedicdo; Etélides, que atuou como arauto; os irmaos Idas e Linceu e, é
claro, Jaséo, chefe e comandante da expedicéo.

Em sua primeira escala, aportaram na ilha de Lemnos, habitada somente por mulheres.
E que Afrodite, insultada por estas que lhe negavam culto, castigou-as com um cheiro
insuportavel de forma que seus maridos partiam em busca das escravas da Tracia. Movidas

pelo 6dio e pelo despeito, assassinaram seus esposos instalando na ilha uma espécie de

| Esta € uma reproducéo parcial do texto disponivel em: <https://www.osargonautas.com.br/sobre-os-
argonautas>. Acesso em 31/08/2020.

2 Na mitologia grega, o Velocino era a 1a de ouro do carneiro alado chamado Crisémalos, filho de Netuno com a
ninfa Teo6fana Era considerado como um talisma que outorgava a quem o possuisse prosperidade e poder.


https://www.osargonautas.com.br/sobre-os-argonautas

republica feminina, situacdo que perdurou até a chegada dos Argonautas, que entdo lhes
deram filhos.

Na ilha de Samotricia, segunda escala do grupo, se iniciaram nos mistérios dos
Cabiros com o intuito de obter protecdo contra naufrdgios. A seguir, penetrando no
Helesponto, mar onde caiu e morreu a jovem Heles, ancoraram na peninsula da Propontida,
no pais dos doliones, povo governado pelo rei Cizico. Foram ali recebidos com festas e
honrarias e ja se fazia noite quando os Argonautas partiram para Misia. Porém, foram
obrigados a retornar devido a uma grande tempestade que se abateu sobre eles. Os doliones
ndo reconheceram os Argonautas por causa da escuriddo da noite ¢, pensando tratar-se de
invasores, atacaram. Instalou-se uma sangrenta batalha que se estendeu por toda a noite. Com
o amanhecer, os vitoriosos tripulantes de Argo verificaram o triste engano. Jazia entre os
mortos o rei Cizico, que foi enterrado por Jasdo e seus companheiros com homenagens e
magnificos funerais.

Foi na Misia que Hércules interrompeu sua viagem. E que Hilas, seu amigo predileto,
tendo sido encarregado de buscar 4gua numa fonte, foi capturado pelas ninfas que o
arrastaram para as profundezas dos rios. Hércules voltava do bosque onde tinha ido buscar
madeira para refazer seu remo partido quando tomou conhecimento de seu desaparecimento
através de Polifemo, que tinha ouvido seus gritos de socorro. Sairam entdo os dois em busca
do amigo varando a floresta durante a noite. Pela manhd, Argo partiu com menos trés
tripulantes a bordo, pois os dois também ndo retornaram: Polifemo fundou posteriormente
naquelas terras a cidade de Cio, onde se fez rei, e Hercules seguiu seu rumo de aventuras.

A expedicdo seguiu seu rumo e aportou na Tracia, onde reinava Fineu, o adivinho, que
por suas crueldades tinha obtido a cegueira como castigo dos deuses. Vivia atormentado pelas
harpias, monstros alados que o perseguiam e roubavam todo seu alimento € por isso ofereceu
ajuda aos Argonautas caso estes concordassem em livra-lo de tdo grande desgraga. Calais ¢
Zetes, filhos alados do vento Norte, Boreas, foram os responsaveis por tal faganha. Atrairam
as harpias com o odor delicioso de um delicioso banquete € depois, com suas espadas fatais
cortando os ares, expulsaram dali definitivamente as perversas criaturas.

Conforme o combinado, Fineu revelou aos Argonautas a maneira de evitar o perigo
das Rochas Flutuantes. As Cidneas ou Rochedos Azuis, também chamadas de Sindromades
ou Simplégades, eram dois recifes que se fechavam violentamente, esmagando qualquer coisa
que entre eles se interpusesse. Disse-lhes que antes de por ali se aventurar, enviassem uma
pomba. Se esta lograsse atravessar os rochedos, este seria o sinal de sucesso também para os

marinheiros. O passaro conseguiu atravessar as Simplégades, muito embora, ao se fecharem,



as Cidneas cortaram as pontas de suas penas maiores. Igual sorte teve Argo, que conseguiu
ultrapassar o obstaculo com apenas uma leve avaria na popa. Ao passarem pelas terras dos
mariandinos, os Argonautas sofreram ainda duas perdas: Tifis, o piloto, e fdmon, o adivinho,
morto por um javali durante uma cagada.

Chegaram enfim a Célquida, reino de Eetes, onde cabia a Jasdo a tarefa mais ardua:
capturar 0 Velo de Ouro. Medeia, filha do rei e conhecida por suas habilidades na arte da
feiticaria, apaixonou-se perdidamente pelo chefe da expedig¢@o e por isso ndo mediu esforgos
para auxilid-lo nas arduas tarefas que o rei impds como condig@o para entregar-lhe o talisma.

Jasdo tirou proveito dos feitigos e encantamentos da feiticeira e sem esfor¢o partiu da
Célquida levando consigo o Velo de Ouro. Os Argonautas ainda passaram por alguns
percalgos, mas enfim chegaram a seu destino final onde entregaram a Pélias o Velocino.
Jasdo partiu para Corinto, onde consagrou a embarcacdo ao deus Poseidon.

A lenda foi relatada por Apolonio de Rodes, em seu poema épico A Argondutica (ou
Os Argonautas — c. 250 a.C.), cuja tradug@o em portugués diretamente do grego foi feita por

José Maria da Costa ¢ Silva, em 1852.



Sei que tenho de me segurar firme durante a viagem. Essas
viagens me transformaram em cardter permanente.

Anne Bogart



O DESEJO PELO VELOCINO DE OURO - Motivacao para escrever

Espero que o exercicio deste trabalho venha a contribuir com a eterna e bem-vinda
discussdo sobre as artes cénicas e suas variadas formas de existéncia. Ofereco um pouco da
minha histéria e do meu grupo Trupe de Argonautas com esperanga que possa ser benéfica
como troca perceptual com outros artistas. Acredito que os exercicios de escrita e leitura de
depoimentos contemporaneos possam enriquecer de alguma forma o meio de pessoas que se
dedicam as artes. Conhecer o que outros grupos tém feito, saber o que tem dado certo, o que
tem dado errado, quem sdo e como fizeram suas obras, como foi o desenvolvimento dos seus
projetos, tudo isso me inspirou e ajudou na produgdo da minha arte. Anseio que minhas
reflexdes sensiveis sejam validas para outros grupos também. Acredito na forca desta troca
simples, sem grandes pretensdes, entre grupos que caminham juntos num mesmo periodo,

para que possam se amparar no discurso um do outro.

Considero a tentativa deste trabalho analoga a viagem de Jasdo e os Argonautas,
narrada anteriormente, mas cabe a diferenca de que na nossa historia talvez ndo exista um
protagonista. Fago esta brincadeira com a mitologia como licenga poética para deixar a leitura
mais leve para 0s possiveis novos parceiros de viagem que acompanharao, pelo outro lado da
pagina, os altos e baixos de nossas peripécias. A Trupe de Argonautas tem uma trajetoria
simples, mas repleta de aventuras, como a do grupo de herdis gregos que decidiu entrar num
navio rumo a Célquida atras de seu velocino. Ainda estamos atras do nosso tesouro, que nao é
algo que acaba em si mesmo, mas o0 que conquistamos todos os dias no nosso fazer da arte.
Apesar de nosso nome ter sido escolhido com inspiracdo nesta mitologia, em nenhum
momento nos comparamos a herdis, daqueles com forgas sobrenaturais ou superpoderes,
talvez sim heréis do cotidiano, de moletom, roupas comuns de malha, que fazem parte do
nosso uniforme de trabalho corporal. Super-homens e mulheres com muito sangue no olho
para continuar a batalha do dia a dia, para fazer arte.

Algo me seduziu a tentar compartilhar nossas vivéncias, talvez tenha sido uma sereia
emprestada da histéria de Jasdo e os Argonautas. Mas de fato senti esta necessidade de
colocar no papel e falar das nossas conquistas e derrotas em viagem como grupo, e para isso
me atenho a duas partes do trajeto chamadas De Paetés3de Avenga”. Por meio deste estudo,

apresentarei os trabalhos cénicos da Trupe de Argonautas com foco nestes dois espetaculos. A

3 Video da peca pode ser visto acessando 0 QR code em anexo ou o link. https://youtu.be/uOJ61F8eSLk
4 Video da peca pode ser visto acessando 0 QR code em anexo ou o link. https://voutu.be/WidsSisFvwli


https://youtu.be/uOJ6IF8eSLk
https://voutu.be/WidsSisFvwI

direcdo dos espetaculos da Trupe de Argonautas tem variado entre diversos profissionais para
cada espetaculo. A figura do diretor muitas vezes foi assumida por pessoas de dentro do
grupo. Como o olhar da direcdo ¢ um fator importante deste estudo, este foi um dos critérios
de escolha dos espetaculos, ja que ambos foram dirigidos por mim.

Também percebi que abranger os 15 anos de grupo e todos os espetaculos criados
ficaria muito extenso. Seria como contar a histéria individual de cada um dos aventureiros
gregos que participaram da viagem dentro da nau 4Argo. Ou seja, impraticavel contar todas as
experiéncias da Trupe de Argonautas em um Unico trabalho, até porque ainda estamos em
busca de nosso tesouro. Talvez em outro momento, poderia ser interessante abordar outros
aspectos do grupo, usando como objeto de estudo outras pegas. Portanto, decidi escrever
sobre estes dois espetaculos, e um dos critérios de escolha foi por serem obras criadas em
momentos distintos, um bem no inicio da criagdo do grupo, e outro quatro anos depois, com o
grupo mais maduro e com uma maneira de trabalhar um pouco diferente.

Outro fator decisivo na escolha dos dois espetaculos, De Paetés e Avenca, para esta
andlise, foi em fun¢do de termos bastante material de fotos, videos de ensaios, videos das
apresentagdes e anotagdes de ensaios, entre outros registros de processo, o que facilitou muito
a pesquisa ¢ a ativagdo da memoria.

As pegas a serem analisadas nesta pesquisa tém como elemento central o didlogo entre
teatro, circo e danca. Para entender a criagdo de espetaculos com estas caracteristicas de
multilinguagem dentro do grupo, também foi preciso compreender como os artistas da Trupe
de Argonautas produziram material criativo para estas pecas. Portanto, as faiscas iniciais da
pesquisa surgiram das seguintes perguntas: Como foi construida a dramaturgia destas pegas
dentro de um contexto colaborativo? Como ¢é a rotina de trabalho dentro desta realidade
artistica hibrida? Como a dire¢fo se relacionou com o processo € qual foi sua forma de olhar a
criagdo? De onde partiu a criagdo das cenas deste tipo de espetdculo? Do texto, do
movimento, de uma sensacdo, de uma coreografia, de uma acrobacia ou de uma imagem, ou
outros elementos que poderiam suscitar a criagdo? Sem a pretensdo de chegar a respostas
universais, serdo analisadas as inter-relagGes entre as areas da danga, circo, teatro, e como elas
foram se articulando no processo de trabalho do grupo.

Cada her6i grego que embarcou na nau 4rgo tem histdrias pregressas e posteriores de
outras grandes aventuras. E, assim como eles, cada integrante da Trupe teria muita coisa para
contar sobre antes de ingressar na nossa viagem argonautica. Acredito que estas historias
influenciaram muito do que somos hoje como equipe. Por isso, para explicar parte desta

vontade de falar mais da Trupe de Argonautas, sinto a necessidade de esmiugar um pouco da



minha trajetéria, por momentos heroicos e derrotas, mas que sempre me levaram a buscar
novos caminhos. Minhas derrotas me levaram a sonhar com esta Nau, ¢ também me
motivaram a escrever.

Sempre acreditei que meu trabalho artistico se desenvolveria melhor dentro de um
grupo de teatro. O primeiro coletivo do qual fiz parte se chamava Companhia dos Menestréis.
Era formado por um grupo de ex-alunos do curso de teatro amador chamado Oficina dos
Menestréis. Em 1998, vérios ex-alunos se juntaram a uma conhecida produtora, Claudia
Charmillot, e ao professor da oficina Deto Montenegro para realizagdo da nossa primeira
montagem fora da oficina teatral ¢ com um carater mais profissional que recebeu o nome de
1942, A Conquista do Paraiso. Acredito que foi ai que me apaixonei pelo trabalho em
coletivo e suas possibilidades. Por varios motivos, tanto financeiros como de maturidade dos
integrantes (éramos todos muito novos) o grupo se desfez. Fiz parte de outros grupos que
tiveram bem pouca duragdo e que também por inimeros motivos, de afinidade, financeiros ou
de objetivos, ndo conseguiram se manter por mais de um ano. Até que cheguei no Grupo
Experimental Desvio, hoje chamado somente de Grupo Desvio, que tem como diretor Rodrigo
Fischer, ¢ fez parte da minha vida de 2001 até 2011. Em 2001 participei da audigdo para a
primeira pega do grupo e fui aceita. Eu ja era muito apaixonada pelo trabalho em coletivo,
mas acredito que estes dez anos no Grupo Desvio, fizeram parte do meu crescimento como
artista e desenvolveram a minha vontade e habilidade de trabalhar ainda mais num sistema de
cooperagio de equipe. Ndo que tenha se tornado facil, nunca é. Como relata Anne Bogart®
(2011) em seu livro A Preparagdo do Diretor, em uma conversa com Ariane Mnouchkine®, na
qual esta havia lhe dito o quanto ¢ dificil trabalhar numa companhia. Pois as pessoas vdo
embora, emogdes s3o abaladas e as dificuldades sdo constantes. “Mas o que poderia ser feito
sem uma companhia?”, perguntou Mnouchkine nesta conversa. Vejo que sempre pensei igual.
Nunca consegui me ver fora de um grupo. Também integrei em 2010 o grupo Teatro do
Instante onde fiquei até 2011, e tive que sair por incompatibilidade de agendas, mas
principalmente em fator de uma depressdo que desenvolvi € ndo me permitia estar inteira nos
compromissos do grupo. Para mim, s6 era possivel estar no grupo se eu oferecesse meu

maximo empenho e, com a doenca, eu ndo consegui isso, estar integra para o trabalho.

5 Anne Bogart é graduada em Artes pelo Bard College (1974), com Mestrado em Artes pela New York
University's Tisch School of the Arts (1977). Fundou o Saratoga International Theatre Institute (SITI Company)
com o diretor japonés Tadashi Suzuki, em 1992,

¢ Ariane Mnouchkine é diretora de teatro e cinema francesa, de renome mundial, fundadora do coletivo teatral
Théitre du Soleil em Paris (1964). Seu trabalho de produgdo teatral tem como metodologia o processo
colaborativo, que procura construir o espetaculo como resultado da interferéncia de todos os membros da
companbhia.



Portanto decidi sair em 2011. Relato tudo isso por acreditar que grande parte do que pretendo
mostrar nesta pesquisa talvez tenha se desenvolvido desde essa €poca, 14 atras, em 1998, o
primeiro trabalho coletivo na Companhia dos Menestréis, ¢ seguiu se desenvolvendo em
outros grupos, até chegar este momento, no qual tenho vontade de refletir e dialogar sobre
€sses processos em uma perspectiva teodrico-pratica. Acredito que pude desenvolver com mais
integridade esta forga de estar em grupo na Trupe de Argonautas, na qual comecei a trabalhar
em 2005. Resolvi sair do grupo por incompatibilidade de objetivos em 2012 e no final de
2018 retornei, com um olhar mais claro sobre tudo que vivi no grupo. E com varias mudangas
na sistematizagdo do trabalho, no alinhamento de ideias ¢ vontades, até mesmo saida ¢ entrada
de outros integrantes ¢ um amadurecimento que eu, individualmente, ¢ o grupo tivemos,
percebo que atualmente temos objetivos em comum. E hoje, & medida que escrevo, também
me readapto as novas realidades do grupo.

Ao comegar a escrever relatos sobre a Trupe de Argonautas, percebi o quanto seria
dificil relembrar o passado, j& que iniciei a dissertagdo quando ainda estava fora do grupo e
isso me gerava alteragdes emocionais. Afinal a Trupe de Argonautas tinha feito parte da
minha vida por muitos anos ¢ de uma forma muito intensa. Fiz muito planos com este grupo
de teatro, projetei sonhos pessoais no trabalho executado nos nove primeiros anos em que
estive no grupo. No momento da escrita, percebi que toda aquela bagagem de experiéncias
que me levava a emocdes estava impregnada em mim, de maneira que eu iria ter que lidar
com meus conflitos internos para poder concluir este trabalho.

Sendo assim, com tantos sentimentos envolvidos, foi dificil manter a objetividade. O
levantamento de material, como fotografias, entrevistas, registros de processos de trabalho da
Trupe de Argonautas, interferiam no meu emocional. Foram momentos em que tive que lidar
com a saudade, com amor, com dor, com ressentimentos, entre tantas outras emogdes, que
seriam dificeis transportar para um material escrito. Muitas vezes perdi o foco revendo
fotografias, videos e outros registros. O processo de elaboracdo deste trabalho foi uma viagem
conturbada e maravilhosa, porque ndo poderia deixar de me envolver afetivamente na
pesquisa.

Para conduzir esta viagem, escolhi como norte o contexto de dramaturgia expandida,
da qual irei falar mais & frente, que nos trabalhos da Trupe de Argonautas, assim como de
outros grupos, ¢ formada por varios elementos cénicos articulados. Neste estudo irei expor
alguns desses elementos que usamos para compor a narrativa. Um dos pontos que fazem parte
desta dramaturgia pela qual a Trupe de Argonautas resolveu se enveredar € o risco, que nos

trouxe muitas conquistas, mas também muitas perdas. Analisei o tema da dramaturgia ¢ do



risco sob o ponto de vista do processo colaborativo de criagdo em grupo. Outro conceito
muito caro para o desenvolvimento desta anilise, € que serd abordado mais a frente, ¢ o da
intui¢do sob a perspectiva da experiéncia. Em todos os processos criativos que ja participei, a
intui¢do foi uma ferramenta que, combinada com outros aspectos da razdo e da experiéncia,
forneceu indicios do caminho, € me pds a mover no sentido certeiro ou mais adequado da
viagem, como uma bussola vital. A intui¢do ¢ um elemento da nossa natureza que costuma ser
muito deturpado e menosprezado pela nossa cultura baseada no pensamento loégico. Somos
fruto de todo um processo historico que inibiu nossa capacidade de nos conectarmos com uma
outra maneira de pensar: pensar intuitivamente. Por isso, senti tanta necessidade de dar énfase
neste contexto, ja que percebo a arte como espago de vazao para essa vivéncia subjetiva.

Também ha um objetivo que permeia todos os outros aspectos deste trabalho que € a
necessidade de dar mais visibilidade ao circo dentro das discussGes académicas, ja que sdo
ainda muito poucas as escolas de circo oficiais, sobretudo no Brasil. Também nos damos
conta de que o circo sempre teve uma tradi¢do oral de transferéncia de conhecimento e este
costume vem se quebrando had pouco tempo, o que nos leva a ter ainda pouca escrita sobre o
tema. As criacdes estudadas se desenvolvem sobre a fusdo de linguagens de teatro, circo ¢
danga. No entanto, o circo foi escolhido como primeiro plano da pesquisa.

O primeiro capitulo trata inicialmente da formagdo inicial de cada integrante até o
momento de sua entrada no grupo, pois isso ajudard a entender quem eram meus
companheiros de viagem. Além disso, faz-se um apanhado geral sobre os dois espetaculos da
Trupe de Argonautas que sdo foco do estudo, no intuito de orientar o leitor nesta jornada.
Ainda se abordam os principais conceitos que norteiam esta analise, especialmente o conceito
de experi€ncia a partir da otica de Jorge Larrosa, a fim de que o leitor viaje conosco € saiba
onde queremos chegar. Em seguida, a intui¢do foi abordada por ser conceito que permeara
todo o desenvolvimento deste trabalho e dos processos de criagdo do grupo dirigidos por
mim. Outro fator importante nesta pesquisa foi situar em que momento da histéria do circo e
suas imbricacdes com teatro € danga — ou seja, a partir de quais relagdes — estes espetaculos
foram concebidos e influenciados pelo que estava acontecendo naquela época. Grupos de
circo se teatralizando, espetaculos teatrais fazendo uso de técnicas circenses, outros elementos
ganhando mais importdncia nas montagens teatrais, como luz, figurino, cenografia, entre
outros. Neste estudo, a micro-historia da Trupe de Argonautas dialoga com a macro-historia
da arte, especialmente no que tange ao teatro, a danga ¢ ao circo. Por isso, foi feita breve

contextualizagdo sobre as artes c€nicas contemporaneas € suas especificidades. Contextualiza-



se também a criagdo do grupo, sua busca pela fusdo de linguagens para criacdo dentro de
processos colaborativos.

O segundo capitulo discorre sobre as camadas narrativas que compdem as pegas
analisadas, partindo do principio de que todo elemento pode trazer novos significados a
dramaturgia. Também investiga como se dava cada processo dentro do ambiente colaborativo,
e as especificidades do grupo, a fim de situar o leitor, € deixa-lo mais confortdvel no ambiente
de trabalho em que navegamos. Ainda dentro do segundo capitulo discorre-se sobre a
preparagdo fisica que o tipo de trabalho que fazemos exige ¢ nossas trocas de conhecimentos
técnicos dentro e fora do grupo. Aprofunda-se em um diario de bordo da viagem que foi nosso
segundo espetaculo, De Paetés, passando brevemente sobre elementos de cenografia,
figurino, maquiagem, iluminagdo e trilha sonora. Discorre-se também sobre os perigos do
“trajeto de navegacdo” dentro das técnicas circenses, seus riscos fisicos aos praticantes e uma
visdo sobre isto como uso dramattrgico. O capitulo se finaliza ao descrever acidentes reais e
seus desdobramentos.

Para ter uma base de comparagdo, relata-se outro espetaculo no terceiro capitulo,
Avenca. Relata-se o processo de construgdo por meio do uso de materiais pessoais dos artistas
envolvidos e o desenvolvimento do meu estilo de diregdo sob influéncia de outros diretores,
especialmente de Eugénio Barba. Ainda se aborda um aprofundamento feito pelo grupo das
técnicas de danga, teatro e circo, este Ultimo ainda que seja de uma forma menos expressiva,
como explicarei mais adiante. Relatam-se ainda outros componentes da montagem como
cenografia, figurino, iluminag&o, entre outros.

Nas consideragdes finais, que certamente ndo tém um ponto de término ja que nossa
aventura ndo acabou, pois ainda temos muitas viagens a fazer, pondera-se sobre minha
construcdo pessoal como diretora e sobre alguns aspectos relevantes em comparag@o aos dois
processos de construcdo dos espetaculos De Paetés € Avenca.

Durante todo o processo de escrita, busco dar voz a outros integrantes e parceiros de
trabalho, através de entrevistas realizadas por mim. Trechos das entrevistas foram
selecionados e adicionados ao longo do texto, para dar outros pontos de vista. Uso também o
recurso de fotografias dos espetaculos para que sejam mais claras algumas descri¢des e para
tornar a leitura mais facil. Neste mesmo sentido, uso videos dos processos € dos espetaculos,
que podem ser acessados pelo link ou pelo OR code que se encontra ao final da leitura.

Neste trabalho, procuro usar termos faceis, pois acredito na democratizagdo do acesso
as artes ¢ todo contetido resultante delas, como textos, livros, sites, fotos e trabalhos

académicos. Espero que nossa experi€ncia, conceito tdo valioso para mim, seja de valia para



artistas em geral e apreciadores de arte e cultura. Como disse anteriormente, acredito que o
compartilhamento de experi€ncias pode dar base para os grupos se conhecerem mais,
conhecerem outros processos de trabalho e para que ocorra uma integragdo maior dos agentes
das artes contemporaneas.

Para finalizar esta introdugédo, deixo documentada uma enorme vontade de continuar
minha pesquisa pessoal, tanto pratica quanto tedrica, no campo da intui¢do. Pesquisar modos
de trabalho cada vez mais sensiveis € abertos a uma outra estrutura de pensamento ¢ conexdo
com nossos “Eus” internos, que tém tanta sabedoria. Acredito que esta outra sabedoria, mais
profunda, tenha sido sufocada e inibida por processos sociais, econdmicos ¢ psicologicos da
humanidade. Busco na arte quebrar esta barreira da mente € encontrar com mais frequéncia a
sabedoria advinda da intuigdo. Acredito que exista muita coisa a ser estudada e muito material
sobre o assunto e que possa servir de ferramenta para os processos criativos. Mas isso ¢ uma
outra viagem.

Desejo que a intuicdo de vocé€s os guie nesta leitura de mares mansos por vezes e

bravios em outros momentos. Bem-vindos a bordo e boa travessia!
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No primeiro estagio de um relacionamento amoroso, alguma
coisa ou alguém o arrebata. Algo é pedido de nos, uma resposta
e exigida. Quanto mais valioso o possivel relacionamento,
menos capazes somos de ignorar o convite.

Anne Bogart
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1 CARTA NAUTICA - Contextualizacio da Fundacio do Grupo

Assim como em uma navega¢do em busca de um tesouro, preparei um primeiro
capitulo que dard uma diregdo ao leitor € um levantamento que auxilie a viagem por estes
mares, com intuito de fornecer informagdes sobre profundidades, perigos & navegacdo
(bancos, pedras submersas ou qualquer outro obstaculo), natureza do fundo, contorno de
costas, elementos de marés, correntes ¢ magnetismo ¢ outras indicagdes necessarias a
seguran¢a da navegagao.

A motivagdo para fazer esta viagem e desenvolver este texto com certeza vem da
minha experiéncia vivida junto a Trupe de Argonautas, ¢ a intensa vontade de problematizar
pelo menos um pouco da rotina de trabalho e explorar como se deu o processo que envolve
varios campos artisticos. Para isso, me aprofundei no conceito de experiéncia, pois segundo

Jorge Larrosa’ (2014, p. 7):

A experiéncia, ¢ ndo a verdade, é o que da sentido a escritura. Digamos, (...)
gue escrevemos para transformar o que ja sabemos e ndo para transmitir o ja
sabido. Se alguma coisa nos anima a escrever ¢ a possibilidade de que esse
ato de escritura, essa experiéncia em palavras, nos permita liberar-nos de
certas verdades, de modo a deixarmos de ser o que somos para ser outra
coisa, diferente do que vimos sendo.

A fim de fortalecer o trabalho do grupo, acolho esta nova linguagem da escrita e
pesquisa acad€émica. Pois hoje, me apoiando nos estudos de Larrosa, percebo que uma nova
experiéncia, agora em formato de dissertacdo, podera me levar a outras conclusdes do
previamente sabido. Acredito que a escrita possa transformar ainda mais a experiéncia
passada dentro da Trupe de Argonautas, e mais que um conhecimento, este texto reafirme

algumas questdes vividas na €poca, mas por outro lado as modifique também. Neste trabalho

me apoio na seguinte ideia explicitada por Larrosa (2014, p. 10):

A experiéncia ndo é uma realidade, uma coisa, um fato, ndo ¢é facil de definir
nem de identificar, ndo pode ser objetivada, ndo pode ser produzida. E
tampouco € um conceito, uma ideia clara e distinta. A experiéncia € algo que
(nos) acontece e que as vezes treme, ou vibra, algo que nos faz pensar, algo
que nos faz sofrer ou gozar, algo que luta pela expresséo, e que as vezes,
algumas vezes, quando cai em mios de alguém capaz de dar forma a esse
tremor, entdo, somente entdo, se converte em canto.

7 Professor de Filosofia da Educagdo na Universidade de Barcelona. Licenciado em Pedagogia e em Filosofia,
doutor em Pedagogia, realizou estudos de pés-doutorado no Instituto de Educago da Universidade de Londres e
no Centro Michel Foucault da Sorbonne, em Paris.
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A citacdo acima definitivamente descreve muito do que foi a experiéncia de trabalhar
até 2013 na Trupe de Argonautas, minha saida por um tempo € meu retorno para o grupo em
2018; uma experiéncia que me fez gozar e sofrer, mas acima de tudo me fez pensar, € com
isso escrever esta dissertagao.

Venho aqui contar uma histéria que vivi. Relembrei como foram os processos de
criacdo de duas pecas, e ainda fiz uma comparag@o entre elas. Venho neste trabalho teorizar
sobre algo que foi experimentado intensamente ¢ muitas das vezes de maneira empirica. Nos
primeiros anos de criagdo, o grupo acabava por produzir sem teorizar sobre 0 que criava € sem
se preocupar muito com bases tedricas para apoiar sua criacdo, mas sempre com a
contribui¢do das experiéncias artisticas anteriores de cada integrante. Ou seja, muitas vezes a
producdo foi feita de maneira empirica, com um unico objetivo de produzir pegas que
usassem a0 mesmo tempo técnicas de teatro, danga e circo em um espetaculo.

Nos espetaculos criados pela Trupe de Argonautas, os nimeros® circenses, as
composi¢cGes musicais proprias, a danca em suas varias vertentes como ballet e danga
contemporanea sdo pesquisados, rearticulados e integrados a narrativa, na busca de uma fuséo
de linguagens.

Essa vontade de produzir, em grupo, pecas dentro de um contexto hibrido veio em
fungdo de os artistas da companhia terem conhecimentos diversos uns dos outros ¢ virem de
praticas diferentes dentro de suas profissdes. O grupo surgiu em 2005, a partir de um encontro
entre profissionais com formacdo em distintas areas artisticas como bailarinos, atores,
musicos e artistas circenses, que provocou um espaco de investigacdo e promove até hoje um
intenso intercimbio entre estas linguagens, como revela Iara Zannon, uma das primeiras

mtegrantes do grupo:

Foi um periodo de muito aprendizado e de trabalho artistico intenso, tanto
com os treinos quanto a partir da criatividade e de estimulos. Tinhamos um
grupo bastante envolvido ¢ bem compromissado com nossos objetivos.
(Entrevista realizada em 20 de fevereiro de 2020)°

Nesses 15 anos de existéncia do grupo, todos os integrantes se dispuseram a aprender
modalidades diferentes e passaram por treinamentos de circo em varias delas, como tecido
acrobético, trapézio estatico, lira'®, acrobacias solo, pirdimides humanas, entre outras. A danca

também foi exercitada por todos os componentes da Trupe de Argonautas. Alguns membros

8 Ntimero ¢ toda apresentacdo individual ou em grupo dentro do ambiente circense.

? As citagBes das entrevistas serdo apresentadas sempre dessa forma, apresentando a data da entrevista junto ao
trecho citado, para tornar a leitura mais fluida.

10 Lira é um equipamento acrobatico aéreo, semelhante ao trapézio, onde sfo executados movimentos que tém
como eixo de apoio uma barra metalica em formato circular.



35

também se debrucaram nos conhecimentos musicais e vocais. Esta ampliacdo de técnicas se
deu tanto dentro da propria Trupe, através de praticas de conhecimentos internas ao grupo,
onde cada um passava seus conhecimentos para os outros através de aulas organizadas ou
trocas menos organizadas que aconteciam de acordo com a necessidade do momento dentro
das montagens das pe¢as. Em outros momentos também foram convidados artistas de fora
para ministrar oficinas. Havia também apostilas de técnicas circenses que chegavam até nos
por meio de colegas de profissdo. Essas apostilas detalhavam como realizar determinados
movimentos acrobaticos. Outro recurso bastante usado na ampliagdo de conhecimentos ¢ das
técnicas de danga e de circo principalmente, foi através de pesquisas em videos,
principalmente do Youtube.

Estes videos com tutoriais de como realizar um movimento acrobatico, ou até mesmo
numeros circenses de outros artistas encontrados na internet, eram fonte de pesquisa de
técnicas corporais que procuravamos adquirir. A partir da visualizagdo dos movimentos de
danca e acrobacia, tentdvamos executa-los. Para isso o video era analisado diversas vezes,
pausdvamos em determinado ponto, voltdvamos tudo, reinicidvamos, a fim de analisar em
detalhes os movimentos executados pelo artista. Tentdvamos reproduzir a técnica em nosso
corpo. Se algo ndo era conseguido, voltdvamos a analisar o mesmo video, ou procurdvamos
outro que mostrasse um angulo diferente da mesma movimentagdo, a fim de analisar melhor.

lara Zannon se recorda disso:

A gente vivia estudando mimeros. Descobriamos uma cena circense na
internet e assistiamos varias vezes para entender os movimentos e conseguir
aplicar com nossos corpos € usar nas nossas criagoes. (Entrevista realizada

em 20 de fevereiro 2020)
Ao procurar treinamentos em varias modalidades artisticas, os integrantes do grupo
sempre tiveram em mente mesclar em seus trabalhos estas técnicas numa tentativa de ndo
priorizar nenhuma, buscando nos aproximar de uma certa uniformidade tanto no uso dentro

dos trabalhos, quanto em seus estudos. Hoje entendo bastante esta ideia dentro dos conceitos
da afirmacéo de Ivone Richter!! (2002, p. 85) sobre o prefixo “inter:

O prefixo ‘inter’ vai indicar a inter-relagdo entre duas ou mais areas, sem
que nenhuma se sobressaia sobre as outras, mas que se estabeleca uma
relagio de reciprocidade e colaboragio, com o desaparecimento de fronteiras
entre as areas do conhecimento.

1 Tyone Richter é mestre em Master In Art Education pela Concordia University € doutora em Educacio pela
Universidade Estadual de Campinas. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Educagio Artistica,
atuando nos seguintes temas: formagao do professor, ensino de arte, multiculturalismo, ensino intercultural.
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Ou seja, enquanto artistas, todos tinham vontade de ampliar as possibilidades de
técnicas, englobando em seus conhecimentos corporais varios tipos de modalidades de danga,
de circo, possibilidades vocais ¢ musicais. Cada um, dentro de suas prioridades de interesses,
abarcava em seus estudos e treinamentos novas praticas artisticas que poderiam se tornar um
dia material para ser levado & cena. Inicialmente buscdvamos que nenhuma modalidade
sobressaisse nas nossas obras cénicas. Esta premissa mais tarde se dissolveu nos trabalhos
seguintes.

Dentro desta ampliagdo de repertorio de conhecimentos, os artistas foram levados a
uma situagdo onde suas profissdes passaram a englobar mais de uma linguagem. Cada um de
nds deixou de ser apenas um bailarino, ou um circense, ou misico, ou ator, para ser um
artista, que pode levar ao palco todo conhecimento que adquiriu, por isso minha escolha por
este termo mais abrangente do ser artista. Reafirmo isso por ver uma diferenga entre nossa
proposta e espetaculos hibridos onde um profissional realiza a musica, outro realiza a danca e
outro, acrobacias num trapézio, por exemplo. Dentro da Trupe de Argonautas, havia um
desejo de artistas de multiplas fungdes, ou seja, como define Richter (2002), uma inter-relacdo
de éreas artisticas, ndo s6 uma relagdo como se v€ em outros exemplos de pegas que tém
profissionais de diferentes areas e cada um realiza a¢des dentro da sua area de dominio. Mas
uma inter-relagdo, dada por espeticulos realizados por artistas que relinem em si variadas
experiéncias nas praticas artisticas.

Além disso, todos sempre praticaram regularmente exercicios fisicos, como variados
tipos de abdominais, agachamentos, entre outros exercicios esportivos com finalidade de
ganhar alongamento, for¢a e controle corporal que sdo extremamente necessirios para o
trabalho com o circo ¢ a danca.

Portanto, desta juncdo de artistas vindos de praticas profissionais diferentes surgiu a
vontade de criar pegas que tivessem em sua composicdo também todas essas técnicas. Ou
seja, uma vontade de contar estdrias usando os procedimentos variados de teatro, circo e
danca. Sendo assim, esta pesquisa tem intencdo de descrever e analisar os processos de
trabalho da Trupe de Argonautas dentro da perspectiva da constru¢do da dramaturgia em
processos colaborativos, seus modos de criagdo e o trabalho destes artistas, que reinem em si
habilidades para transitar entre estas varias linguagens. Portanto, adentrar no conceito de
hibrido se tornou uma necessidade, que sera abordada mais a frente.

Para facilitar a visualizagdo das principais areas de conhecimentos de cada integrante
até sua entrada no grupo, vou discorrer sobre suas atividades anteriores de forma bem

resumida.
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Ana Sofia Lamas Diogo j& era acrobata profissional, com conhecimentos em
Taekwondo ao integrar a Trupe de Argonautas em 2005. Ja tinha também uma pequena
experiéncia dentro da danca moderna e contemporanea e teatro. Anteriormente a entrada na
Trupe de Argonautas fazia parte do grupo Engenho Arte Circense fundado por ela e mais trés
artistas de Brasilia onde teve seus primeiros contatos com apresentacdes circenses
profissionais. J& ministrava aulas de circo desde marco de 2003 em vérias escolas e academias
de Brasilia. Inclusive ela foi nossa professora de circo na oficina em que nos conhecemos.
Quando integrou a Trupe de Argonautas, Ana Sofia pdde verticalizar sua experiéncia em

danca e teatro.

Figura 1 - Ana Sofia Lamas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Cyntia Carla Santos iniciou sua carreira como atriz em Teresina-Pl em 1998. Quando
integrou a Trupe de Argonautas em 2005, Santos fazia o curso de Artes Cénicas -
Interpretacdo Teatral pela Universidade de Brasilia. Ela ja trabalhava como atriz, figurinista,
magquiadora e cenografa antes do seu ingresso. Levou o conhecimento prévio que tinha de

teatro, performance, cenografia, maquiagem cénica e figurino para os trabalhos artisticos da
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Trupe. Atuou na criacdo da cenografia e figurino de quase todos os espetaculos do grupo.
Teve seu desenvolvimento de forma mais profunda nas técnicas circenses e de danca

principalmente dentro do grupo, e que cultiva até hoje.

Figura 2 - Cyntia Carla Cunha

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Angelo Scarlatti

Emanuel Santana iniciou suas atividades artisticas no ano de 2001 em oficinas de
teatro. Em 2002 fez uma oficina bésica de técnicas circenses e desde entdo tem se dedicado a
arte circense. Ele também teve a influéncia de seus familiares, que trabalhavam na &rea. Antes
de integrar a Trupe em 2005, ele frequentou algumas oficinas de dancas populares e danca
afrocontemporanea, onde teve seus primeiros contatos com a linguagem. Seu primeiro
trabalho profissional foi em 2004 com o musical Os Saltimbancos, de Chico Buarque, com o
qual viajou com Cia de Teatro Mapati pela regido Centro-Oeste. Também em 2004 comeca
seus estudos de ballet classico no Instituto Cultural Ballet Brazil em Brasilia, desde entdo
participou de todas as montagens dos espetaculos de danca do instituto. Na area da danca,
Santanna escolheu se especializar e desenvolver seus conhecimentos por um maior periodo de
tempo. Dentro da Trupe ele péde levar e experimentar todos estes conhecimentos de teatro,

circo, danca unidos nos espetaculos.
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Figura 3 - Emanuel Santanna

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Antes de integrar a Trupe de Argonautas, Diogo Mafra ja era musico profissional e
professor de musica. Praticante da arte circense desde o inicio de 2007, teve como professor
de acrobacia de solo Ronaldo Alves, nosso professor no curso de circo que deu origem ao
grupo, mas se especializou na pesquisa de acrobacia aérea treinando com as professoras
Beatrice Martins e Ana Sofia Lamas, que ele j& conhecia antes de integrar a Trupe. Algumas
oficinas de circo fizeram parte de sua formacéo, tendo como destaque uma oficina oferecida
por Raquel Carro (Cirque Du Soleil e Intrépida Trupe). Mafra entrou na Trupe de Argonautas
em 2009 e permaneceu como acrobata e musico até 2012, quando resolveu sair para se
dedicar somente a sua carreira musical. Diogo Mafra participou como substituto em De
Paetés, atuou em Zumm... e O Baile. Em Zumm... ele pdde experimentar usar as técnicas de
guitarra, atuacdo e acrobacias e um mesmo personagem. Um super-herdi que tinha superpoder

quando tocava sua guitarra, que possibilitava varias magias e fagcanhas.

Figura 4 - Diogo Mafra
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Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Sacha Brasil

lara Zannon iniciou sua carreira como ginasta em 1989 no grupo mirim de Ginastica
Ritmica Desportiva da ASFUB. Em 2001 comegou a se apresentar profissionalmente em
performances e niUmeros circenses em eventos de Brasilia. Também participou da oficina de
circo com Ronaldo Alves na qual outros integrantes da Trupe participaram e se conheceram.
Em 2003 fundou o grupo Engenho Arte Circense, junto com Ana Sofia Lamas, Beatrice
Martins e Estefania Dalia. Comecou a dar aulas de circo em 2005, no mesmo ano que
integrou a Trupe de Argonautas. Teve algum contato com a danca a partir de oficinas em que
frequentou. Zannon permaneceu no grupo até 2007 e deu importantes contribui¢cdes dentro
das técnicas circenses no espetdculo De Paetés, mas ndo chegou a apresentar em funcéo de

sua gravidez.
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Figura 5 - lara Zannon

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Daniele Oliveira

Karen Sakayo trabalhava como professora de yoga e professora de circo - tecido aéreo
e iniciacdo acrobatica. Sua formacdo em artes circenses também teve a presenca do professor
Ronaldo Alves de Souza pelo Centro de Treinamento de Atividades Circenses — Setor Leste.
Complementando seu treinamento, participou de diversas oficinas como: de Circo com a
Escola Nacional de Circo, Integral Bambu - Acrobacias em Bambu, Workshop de

Acrobacias Aéreas com Beatrice Martins, Workshop de Acrobacias Aéreas com Leonardo
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Senna da Intrépida Trupe, assim como algumas oficinas de dancga. Ingressou na Trupe de
Argonautas também em sua fundacdo e pdde contribuir muito na troca de contetdo das

técnicas circenses tanto para o espetaculo Colcha de Retalhos como De Paetés.

Figura 6 - Karen Sakayo

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Livia Bennet iniciou sua carreira artistica em 1989, bem antes de ingressar no grupo.
Ela também frequentava o curso de Artes Cénicas na Faculdade de Artes Dulcina de Moraes.
Em 2000 integrou o Nucleo de Danca Contemporanea Basirah e realizou com o mesmo, até
entdo, o total de sete criacBes, dirigidas por Giselle Rodrigues. Esta experiéncia foi crucial em
sua formacéo e muito do que ela viveu no Basirah contribuiu para os trabalhos da Trupe de
Argonautas. Em 2005 ingressou na Trupe de Argonautas. No ano de 2010 ingressou na
equipe de professores de corpo da Faculdade de Artes Dulcina de Morais. Além da sua
atuacdo como atriz, sua experiéncia em danga contribuiu muito na criagcdo dos espetaculos da
Trupe de Argonautas tanto como dangarina como coredgrafa. Ao ingressar na Trupe ela ndo

tinha experiéncia na area circense e seu desenvolvimento aconteceu com o grupo.
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Figura 7 - Livia Bennet

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Lorena Lima

Pedro Castro Martins iniciou sua carreira em 1997 com o grupo de teatro Os Donos no
Pedacgo, com direcdo de Robson Graia, também bem antes de seu ingresso na Trupe de
Argonautas. Em 1998 ingressou no curso de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. De
2001 a 2004 integrou a A.S.Q. Companhia de Dang¢a Contemporanea com dire¢do e
coreografias de Luciana Lara onde pdde se desenvolver como dancarino. Complementando
sua formacéo, participou de diversos workshops de danca. Ainda antes de seu ingresso na
Trupe, em 1999, iniciou seu contato com as técnicas circenses de tecido, palhago e pirofagia
em workshops, mas sem muito envolvimento. Também frequentou a oficina circense com

Ronaldo Alves e em seguida ajudou a fundar a Trupe de Argonautas.
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Figura 8 - Pedro Martins

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Herminio Oliveira

Raphael Balduzzi também cursava Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia antes
de entrar no grupo. Ja praticava ballet classico diariamente desde 2004 e atuou e dangou
inumeros ballets de repertério e dangca moderna. Em 2004 comecou a treinar a modalidade de
tecido acrobéatico no Clube Desportivo Setor Leste sob a supervisdo de Ana Sofia Lamas. Em
2005 integra o grupo Trupe de Argonautas. Seus conhecimentos em teatro e danca foram

amplamente explorados nos espetaculos da Trupe de Argonautas.
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Figura 9 - Raphael Balduzzi

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Rodrigo Amazonas iniciou seu caminho como circense em 2001 no Centro Olimpico
de Brasilia. Especializou-se em acrobacias aéreas e dentro de sua trajetoria realizou oficinas
ministradas por Leonardo Senna da Intrépida Trupe, Luciene Tupd do Circo Nacional e
Gabriel Marques da Escola Nacional de Circo. Com estas e outras oficinas tomou-se monitor
e professor de acrobacias aéreas em 2004. Participou de poucos espetdculos antes da sua
entrada no grupo, ou seja, teve pouco contato com a vivéncia artistica no palco. Em 2007
integrou a Trupe de Argonautas e o elenco do espetaculo De Paetés que j& estava em processo
de criacdo. Depois da sua entrada, Amazonas contribuiu muito com a técnica de acrobacias
aéreas e com um numero usando uma cadeira acrobatica, a qual ele j& dominava e que foi

aproveitado na montagem do espetaculo.
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Figura 10 - Rodrigo Amazonas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Salian Princivalli iniciou seus trabalhos amadores no teatro em 1995 quando integrou
a Oficina dos Menestréis, dirigida por Deto Montenegro, onde permaneceu até 2000, quando
integrou profissionalmente a Companhia dos Menestréis, que desenvolvia espetaculo dentro
do ramo de teatro musical. Iniciou seus conhecimentos em danca frequentando cursos de
contato improvisacdo, dangca contemporanea, danca afro e danca de rua. Integrou o grupo
Zanza Cia de Danca em 1997 e o Vox Grupo de Danca do Nucleo Ac¢des da Fala em 2000.
Integrou o Grupo Desvio em 2001 onde sua experiéncia de atuacdo de fato se intensificou.
Neste grupo também comecou a se interessar pelas areas de figurino, maquiagem e cenografia
e desenvolveu estas areas em outros trabalhos posteriores. Teve seus primeiros contatos com a
arte circense também com o projeto de oficinas ministrado por Ronaldo Alves de Souza, no
Centro de Treinamento de Atividades Circenses, DF, em 2005. Em seguida ingressou na
Trupe de Argonautas no mesmo ano. Depois disso, continuou suas pesquisas e
desenvolvimentos varios em cursos de danca e teatro. Comecou a se arriscar na diregdo teatral

dentro da Trupe.
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Figura 11 — Sdlian Princivalli

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Magno Junior

Acredito que com este breve panorama profissional sobre os artistas a leitura deste
texto se desenvolva com mais clareza, ja que assim as relacbes de trabalho entre os
profissionais e os desafios da jornada poderdo ser melhor compreendidas. Sobre isso a

integrante Livia Bennet diz:

Quando eu entrei na Trupe de Argonautas, eu ndo era circense. Ndo fazia
absolutamente nada de atividade dentro da area. Eu acabei me interessando
pelo circo porque fiz a oficina de circo com Ronaldo Alves. Pedro Martins
me avisou que tinha vagas e eu me interessei. Quando acabou o curso nds
criamos o grupo, onde eu levei e agreguei com meu conhecimento corporal
adquirido através da danca. Aprendi algumas coisas de circo, me encantei
pela expanséo de possibilidades corporais que o circo oferecia. Fiquei muito
empolgada e com vontade de me superar, ou Seja, ver no meu corpo
possibilidades que eu ndo imaginava. Ver meu corpo flexivel nos aparelhos
circenses me encantava. Mas nunca foi tdo facil. (Entrevista realizada em 23
dejaneiro de 2020)

De Paetés teve aproximadamente um ano de processo de criagdo. Em novembro de
2007, o espetaculo De Paetés estreou no Espago Cultural Renato Russo, em Brasilia. Depois

ele foi reapresentado praticamente todos os anos até 2012, com temporadas de cerca de um
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més, de quinta-feira a domingo, no Distrito Federal. Essas temporadas foram realizadas no
Teatro Galpdo do Espaco Cultural Renato Russo, Teatro da Funarte, Teatro do SESC
Ceilandia. O espetaculo Avenca comegou a ser montado em 2010 e teve sua estreia em julho
de 2011 no Espaco Cultural Mosaico, em Brasilia. Contou com o Prémio Funarte (2010) de
montagem de espetaculos para sua realizagdo. A criacdo da peca durou aproximadamente dez
meses. Avenca teve duas temporadas em 2011, uma no Teatro Mosaico e outra no Rio de
Janeiro, esta ultima com patrocinio da Caixa Cultural. Também em 2011, recebeu prémio de
melhor figurino e iluminagdo pelo Prémio SESC Candango, além de ser indicado a melhor
cenario e diregdo. Em 2012 entrou em cartaz em curta temporada no Espago Cultural PE
DiRitO e depois fez apresentagdes para escolas do DF em Taguatinga, Ceilandia, Planaltina e

Gama.
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Tentamos trabalhar intuitivamente uns com os outros, nossas
mdos em conjunto na prancha Quija, e entdo, no momento
certo, entramos. “Escolhemos a morte”.

Anne Bogart
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1.1 Prote¢io dos Deuses — Intuicio como Ferramenta

A intuicido sempre foi muito importante em meus trabalhos em arte. Mas somente ao
fazer esta andlise por escrito me dei conta de que ela sempre foi uma ferramenta dos meus
processos de criag@o. Por isso reservo um espaco no inicio desta dissertacdo a fim de elucidar
varios pontos que poderiam ficar confusos na leitura deste texto se ndo houvesse este longo
esclarecimento, j4 que a intuigdo foi amplamente utilizada no processo do De Paetés ¢
sobretudo em Avenca.

Nomeio aqui como intuig¢do a capacidade de raciocinar de outros modos, que ndo sdo
aparentemente tdo racionais, permitindo-se encontrar novos caminhos € solu¢des cénicas.
Intuicdo € uma percepcdo interna de algo que nos alerta sobre os acontecimentos e caminhos,
sejam eles bons, ruins, perigosos, promissores, etc. E esta percep¢do ndo tem um aparente
sentido logico. Neste caso a intuicdo estd intimamente ligada com a experi€ncia, pois
aprendemos através da experiéncia. As coisas pelas quais passamos nos levam ao
conhecimento. E este conhecimento nos leva a saber lidar com novas experiéncias. Segundo
Viola Spolin!? (1987, p. 3), “experienciar é penetrar no ambiente, é envolver-se total e
organicamente com ele. Isso significa envolvimento em todos os niveis: intelectual, fisico e
intuitivo”. Nesse sentido, vé-se o ambiente ndo como um lugar ou ideia de espago, mas como
a sucessdo de acontecimentos, lugares, objetos, sensaces pelos quais se passa na experiéncia.
Sobre intui¢do, ndo se trata de uma forga mistica € nem mesmo algo magico que nos passa de
repente para resolver uma situacdo ou que nos possibilita vivenciar algo. A intuigdo € fruto do
conhecimento adquirido com a experi€ncia e que ndo se restringe a um nivel intelectual. E se
adentrarmos neste campo da intuigdo, muitas respostas a problemas cénicos podem surgir
neste nivel de compreens@o. A diretora teatral Anne Bogart revela que para ela a criagdo €

extremamente intuitiva, como cito a seguir:

Isso ndo significa que ndo se deva pensar analitica, teérica, pratica e
criticamente. Esse tipo de atividade do lado esquerdo do cérebro tem sua
hora e lugar, mas no calor da descoberta durante o ensaio e ndo diante da
plateia. Assim que a porta do local de ensaio se fecha ou a cortina sobe para
uma apresentacdo, ndo ha tempo para pensar nem refletir. Nesses momentos
de intensa pressdo existe apenas o ato intuitivo da articulagdo dentro da crise
da ag@o. (BOGART, 2011, p. 57)

12 Viola Spolin é considerada fundadora do teatro improvisacional. E autora de intmeros textos para
improvisa¢do. Sua primeira obra foi Improvisacdo para o Teatro, que é referéncia para educadores de
interpretagdo. Recebeu o titulo de doutora honoris causa pela Universidade de Michigan.
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Para o entendimento deste texto, uso o termo intuicdo como algo relacionado as
informagdes adquiridas em vida, mas que ndo se pode especificar concretamente de onde
vieram, em que circunstincias estes conhecimentos foram formados. Intuicdo estd muito
conectada as sensagdes da memoria e percepgdes alcangadas durante a vida e até mesmo de
nossa ancestralidade. Entfio, tomando por premissa a defesa de Cecilia Almeida Salles'
(2017, p. 42) que “memoria € agdo, portanto ndo ¢ um lugar onde as lembrangas se fixam e se
acumulam”. Ou seja, parte do principio de entender a intui¢do como ferramenta subjetiva para
criagdo, para tomada de decisGes ¢ agdes dentro de um processo criativo, mas ndo menos
racional, apenas mais inconsciente, por estar pautado em conhecimentos muito mais
arraigados e profundos, que muitas vezes ndo chegam a ser tornar tio claros e conscientes,
mas que tém uma poténcia dentro da percepcdo e sensagdes do individuo.

Aprofundando ainda mais nos conceitos de intuigdo, tdo importantes no meu trabalho
artistico, fui buscar na filosofia de Henri Bergson'* este entendimento. Meu objetivo era
esclarecer como penso que nos dois processos artisticos, objetos de trabalho da dissertagéo,
me permiti trabalhar com a intuigdo como ferramenta de criagdo. Mas vale lembrar que até
entdo eu ndo tinha conhecimento da filosofia de Bergson sobre o assunto.

Para isso, iremos tratar dos conceitos ligados ao tempo, duragdo e intuicdo cunhados
por Bergson a partir do olhar e anilise de David Lapoujade!’, em seu livro Poténcias do
Tempo'® (2017). Intuicdo é um dos conceitos mais importantes no pensamento e reflexdes
filosoficas de Henri Bergson. Bergson faz uma relagdo estreita entre tempo e intuicdo, e, para
isso, ele considera que a duragdo ndo deveria ser entendida como uma medida do relégio, ou
da marcacdo de passagem de dias, semanas € anos. Para ele, o tempo ndo é constituido de
segmentos. Portanto, a duracdo estaria mais voltada a uma ideia de continuidade da vida, uma
coisa que ndo se divide e uma sucessdo de acontecimentos ininterruptos. Ou seja, o tempo
particionado ¢ uma convengdo simbdlica que nos ajuda no dia a dia ¢ na nossa pratica, mas

ndo ¢ uma realidade para Bergson.

13 Doutora em Linguistica Aplicada e Estudos de Linguas pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo,
onde atualmente ministra aulas no Programa de Pés-Graduagio em Comunicagio e Semidtica. Também é
coordenadora do Centro de Estudos de Critica Genética da PUC/SP.

14 Henri Bergson (1859 — 1941) foi um filésofo e diplomata francés, laureado com o prémio Nobel de Literatura
de 1927. Conhecido principalmente por Ensaios sobre os dados imediatos da consciéncia, Matéria e Memoria, A
Evolucdo Criadora e As Duas Fontes da Moral e da Religido.

15 David Lapoujade é um filésofo francés, professor universitario da Universidade de Paris-I Panthéon-Sorbonne.
Especialista em pragmatismo, sua abordagem ¢ inspirada pelo pensamento de Gilles Deleuze, Henri Bergson,
Henry James, Emerson e Etienne Souriau.

16 As obras de Bergson que sdo fonte de estudo de Lapoujade sdo as seguintes: Essai sur Données Immédiates de
la Conscience (1989), Matiés et Mémorie (1896), Le Rire (1900), L Evolution Créatrice (1907), L’ Energie
Spiritualle (1919), Durée et Simulanéité (1922), La Pensée et le Mouvant (1934) e Les Deux Sources de la
Morale et de la Religion (1932)
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Assim, para Lapoujade (2017), nossa consci€ncia também ¢ continua porque vivemos
no tempo € o ela o atravessa. Ou seja, tanto o tempo quanto a intui¢cdo ndo devem ser
particionados € nem tém uma limitag8o definida. Lapoujade (2017) afirma que do ponto de
vista da dimens3o do que nds vivemos, os estados de consci€ncia ndo s3o totalmente
delimitados pois, em nossa existéncia mais concreta e numa visdo mais completa ¢ absoluta,
acontece 0 que Bergson chama de duragdo, que ¢ uma continuidade de momentos variados,
mas que nunca se interrompem. Nossas emogdes € sentimentos estdo em continuidade. No
entanto, estamos acostumados a um ritmo de descontinuidade do entendimento de todas as
coisas, sendo elas as sensagGes, emogoes, estudos cientificos, fatos da historia, entre tantos
outros elementos pertencentes ao universo em que vivemos. O conhecimento humano, como
entendemos habitualmente, ndo esta preparado para lidar com este tipo de continuidade
absoluta. Quase tudo € dividido em partes para ser melhor apreendido pela mente humana,
que tem a necessidade de particionar, classificar, ou seja, colocar em “caixas” especificas.

Assim como a duracdo do tempo, a intuicdo € um elemento de percep¢do de um eu
interno € com um entendimento de continuidade. Ou seja, a intuigdo faz parte de um plano de
consciéncia ininterrupto € que emerge para um eu exterior, que ¢ muito mais ligado ao
intelecto. Por isso a intuigdo traz revelagdes € conhecimentos profundos e que na maioria das
vezes ficam ocultos. Este eu profundo ¢ uma totalidade em transformagdo continua. A
realidade de nés mesmos e sua passagem através do tempo é uma experi€ncia continua,
indivisivel e em mutacdo. Sobre o eu interior € o eu exterior, David Lapoujade revela o
entendimento destes conceitos através de sua propria analise das obras de Bergson, onde ele
defende que somos interiores a n6s mesmos e que deveriamos nos conhecer melhor. Mas néo
¢ isso que acontece. Normalmente ndo nos sentimos bem quando nos aprofundamos neste eu
interior. Bergson (1994, p. 41, apud LAPOUJADE, p. 76) infere que “nosso espirito se sente
ali como estranho, enquanto que a matéria lhe € familiar, e nela ele se sente em casa”. Ainda

sobre estes dois eus, interior ¢ exterior, Lapoujade infere:

Vemos que as nogdes de “interior” e “exterior” ndo mostram uma diferenca
ontoldgica. Ndo ha mundo exterior pré-existente, assim como ndo ha mundo
interior constituinte. Rigorosamente, ndo deveriamos falar de “mundo
interior”, pois € possivel permanecer exterior a si mesmo. Da mesma forma,
ndo deveriamos falar de “mundo exterior”, mas de uma tendéncia que
produz o mundo como exterior. E a exterioridade a si da percepgdo que
coloca 0 mundo como exterior — e que nos torna exteriores a nds mesmos.
Inversamente, € uma percepgao interior a ela mesma que permite passar para
dentro do mundo dito “exterior”. (...) Sabemos o seguinte: interior e exterior
ndo deveriam designar mundos pré-existentes, mas tendéncias divergentes
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— tensdo e extensdo — que se exercem em dois “mundos”. (LAPOUJADE,
2010, p. 76)

Bergson entende que nds precisamos recorrer a intuicdo para que possamos entender a
realidade dentro desta continuidade. A intuicdo ndo é um conhecimento logico, analitico e
descontinuo, ¢ uma ferramenta nfio segmentada e que se d4 dentro de um fluxo. A intuigédo é
uma apreensdo direta daquilo que nds somos. Estd muito ligada ao nosso eu mais intimo, que
muitas vezes ¢ de dificil compreensdo, mas que ¢ um tipo de conhecimento totalmente
diferente da inteligéncia direta, entendimento objetivo, conhecimento cientifico ou do senso
comum preconcebido.

Portanto, para Bergson ndo existe 0 momento instantdneo, pois nele ja entra um
trabalho de nossa memoria e, consecutivamente, de nossa consciéncia continua e que nos leva
a intuicdo. Portanto, a intuicdo estd intimamente ligada & memoéria. Nossa evolugdo, segundo
Bergson, estd extremamente ligada a um registro continuo da duragdo, uma persisténcia do
passado no presente. Sendo assim, Lapoujade (2017) considera que € preciso que o eu
profundo venha a superficie para que o eu interno se dé conta de sua presenga e, portanto,
numa forma de simplificar e fazer entender os conceitos de Bergson, ele propde imaginar que

existam duas memorias.

Tudo se passa, na verdade, como se houvesse duas memorias: de um lado, a
memoria intelectual e habitual que Bergson explora em Matéria e Memdria,
de outro a memoéria espiritual que ele redescobre com A Evolugdo Criadora.
De um lado uma memoria inativa por natureza, sempre parcial, que sé se
torna ativa para responder as exigéncias incessantes do presente; de outro,
uma memoria intensa, total, sempre surdamente ativa, cuja integral é o
proprio impulso de vida, responsavel pelo futuro. De um lado a memoria
daquilo que conhecemos e vivemos e que da a cada presente sua
significacdo; de outro, uma memoria daquilo que somos ¢ que da ao tempo
sua orientagio. [..] E ela que constitui o sentido de futuro em nés.
(LAPOUJADE, 2017, p. 58)

A intuic@o estéd ligada a esta memoria espiritual e interna e ¢ desta profundidade que
ela vai tirar energia para vir 4 tona. A intuicdo vem de uma emogfo criadora ¢ geradora de
ideias. Estas emogOes geram um abalo que leva o eu interno para superficie. Segundo

Lapoujade,

Basta uma emocfo, uma so, para que ela agregue todas aquelas que virdo
alimenta-la, para que ela cresga até formar uma tendéncia ou uma exigéncia
de criagdo suficientemente forte para inverter o sistema do eu de superficie.
(LAPOUJADE, 2017, p. 58)
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Quando nos permitimos pensar ¢ agir sem ideias preconcebidas e damos espago para o
eu interior € o agir da intui¢do, podemos por meio dela captar a realidade em sua mobilidade
criativa e continua. A intuicdo nfo se limita ao eu profundo ou a uma consciéncia interna, mas
se prolonga na compreensdo do eu exterior. Ou seja, o aprofundamento na subjetividade do eu
profundo € capaz de criar um caminho de entendimento € conexdo sobre este outro eu
externo.

Lapoujade revela que a intuigdo se aproxima do conceito de instinto, mas vai além. Ele
usa como um primeiro exemplo um inseto que sabe exatamente onde picar sua presa para

paralisa-la e este seria o instinto. J& a intui¢8o como conhecimento seria mais abrangente:

N&o € mais instinto, como no animal [...]. Se tornou intui¢do, ou seja, um
instinto dilatado que nfo se limita mais ao conhecimento interior de um
objeto especial. A intuicdo nos revela assim como participantes da grande
corrente da vida e nos faz sentir aquilo que ha de vital em nbs;
simetricamente, ela descobre a vida como participante de uma consciéncia.
Conduzido por essa intuicdo, o estudo do vivente - no cruzamento da
embriologia, do naturalismo, da paleontologia, etc - nos ensina o que hé de
estritamente vital em nds, para além da representagdo que a inteligéncia nos
oferece da vida e de ndés mesmos; ela nos faz comunicar com algo que a
ultrapassa: a emogdo de se sentir como vivente. (LAPOUJADE, 2017, p. 79)

Lapoujade (2017) entende que o conjunto da condi¢do humana de uso da inteligéncia,
de um senso comum do que é mau ou bom, adequado ou inadequado, e todas as formas que o
homem baseou sua vida para agir sobre a matéria nos impedem de percebermos a nés mesmos
em nossa integralidade. Portanto a intuicdo é um método de acesso a esta totalidade do ser
humano.

A intui¢do, neste trabalho, também poderia ser encarada como uma fluidez de
associacdes que sdo criadas dentro de um processo, amparadas pela memoria. Fluxos de
lembrangas, de sensagdes, que podem ou ndo levar a uma decisio ou ac¢do se forem ouvidas e
atendidas. Se aproximaria de uma sensibilidade para sentir o processo € deixar que ele se
interligue com as memorias dos individuos que participam da criaggo.

No entanto, nem sempre estamos abertos a esta sensibilidade que permite perceber e
acessar de forma mais fluida a intuicdo. Por isso precisamos estar atentos para nos
acostumarmos com esta possibilidade. E preciso se permitir viver, momentaneamente, um
estado de desorientacdo, que nos leva a resultados valiosos vindos da intui¢do. Neste caso, €
necessario fazer deste estado de desorientacdo uma pratica frequente ¢ dar espago ¢ tempo a
ela para que assim acontega a abertura para uma sensibilidade maior. Quando digo dar tempo,

falo realmente sobre um estado de espera, de tranquilidade dentro da desorientacdo, e sobre
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vivé-la pelo periodo necessario para a chegada das novas percepgdes. Novamente recorro a

Bogart quando ela se refere a intuigdo como ferramenta de trabalho como diretora:

Diregdio tem a ver com sentimento, com estar na sala com outras pessoas;
com atores, com designers, com um putblico. Tem a ver com a percepgio de
tempo e espago, com respiragdo, com a reagdo plena 4 situagdo dada, com
ser capaz de mergulhar e estimular o mergulho no desconhecido no
momento certo. (BOGART, 2011, p. 89)

No momento em que se estd na desordem, em crise, no terror do desconhecido, ¢ que
acontece o salto, € ali que algo acontece, algum insight, ideia ou resolugdo. Bogart (2011)
conta em seu livro A Preparagdo do Diretor que quando acontece uma desorientagdo interna
durante o ensaio ela caminha até o palco, na dire¢do dos atores. Nestes curtos instantes, dentro
da crise, ela espera a inovacdo acontecer € a invengdo se revelar. Além disso, ela inventa
possibilidades de crise e desorientacdOes para se manter ativa neste jeito de criar usando a
intuicdo.

E como se algo falasse através de nds, mas ndo de uma forma mistica, mas como uma
forma mais interna de uso da mente. E preciso nfio deixar o intelecto interromper as possiveis
conexdes da intuigio e nfo atrapalhar a si mesmo com planejamentos. E necessario tirar da
cabeca o que estd levando a crise para se ter melhores conexdes. Portanto, neste espaco de
tempo, como na caminhada de Bogart até o palco, a mente se abre ¢ fica alerta para circundar
0 processo. “As descobertas e os achados acontecem quando vocé consegue ndo atrapalhar a
si mesmo”. (BOGART, 2011, p. 123). Este distanciamento da questdo a ser trabalhada serve
para nos afastar de nés mesmos e do problema em si, a fim de tomar espago para saltos mais

altos que transpassem estes obstaculos.
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Eu ja experimentei a sensagdo de estar atraida para a beira de
um abismo para sentir o mar batendo la em baixo ou para uma
clareira na floresta de onde podia vislumbrar uma montanha
contra o céu. E uma profunda atracdo fisica intrinseca que me
conduz aos lugares onde os elementos se encontram. Na arte e
no teatro eu também sou atraida para lugares onde os
elementos se encontram.

Anne Bogart
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1.2. Suprimentos para Travessia — O Dialogo entre as Artes

Neste capitulo ¢ apresentado um breve panorama historico de fatores de inter-relagdo
da arte do teatro com énfase no circo. Aborda-se a configuragdo destas linguagens tal qual nos
¢ apresentada hoje, mas sem generalizar estas conformagdes que claramente sdo multiplas até
mesmo dentro de um curto periodo historico. Neste sentido concordo com a ideia de Bianca

Peixoto em relagdo ao circo e englobo outras artes,

Os caminhos trilhados pelo circo deixam rastros e derivam da capacidade de
transformagdo progressivamente vivenciada pela experi€éncia humana. Séo
processos que ndo cessam e que estimulados por suas proprias tendéncias,
impulsionam novos modos de organizagdo e de imbricamentos,
experimentos ¢ misturas de multiplos campos que colaboram entre si,
compartilhando ideias e criando redes de conexdo. (PEIXOTO, 2010, p. 20)

Pois é certo que nunca existiu a forma pura de nenhuma destas artes, sejam elas o
circo, o teatro ou a danca; pelo contrario, estas modalidades sempre estiveram em interacéo,
desde a origem nas tradicOes orientais € ocidentais. Pois as expressdes culturais sdo
caracterizadas pela constante entrada ¢ saida de informagdes, o que evidencia sua
interdependéncia com a histéria e seu tempo. A este respeito, Christine Hamon-Siréjols!’

(2009, p. 62) afirma sobre a tradigdo de fusdo de linguagens no circo:

(...) O circo sempre foi um género espetacular hibrido ligado ao esporte, ao
teatro, & magia, ao adestramento e, hoje a dancga, ao cabaré, aos espetaculos
de luz, ao teatro e, provavelmente logo, as novas tecnologias.

Ou seja, este movimento de aproximagdo de teatro, circo e danga ndo € uma pratica
recente, mas de fato ¢ uma realidade cada vez mais procurada por companhias teatrais, corpos
de baile e trupes circenses da atualidade. Hamon-Siréjols (2009, p. 63) cita varios exemplos

nos quais a fricgdo entre as linguagens ja acontecia em tempos mais remotos:

Desde a origem, os grandes espetaculos de circo roméntico, anunciavam
programas inspirados em cenas biblicas, episddios da mitologia grega ou de
altos fatos da histéria da Franga. Podiamos ainda ver Sansdo brandindo as
colunas do templo, os trabalhos de Hércules ou o episddio do campo do
velocino de ouro, sendo este Gltimo tema reservado as apresentacdes
equestres do hipédromo.

17 Christine Hamon-Siréjols é diretora da Unidade de Treinamento e Pesquisa em Estudos Teatrais da
Universidade da Sorbonne. Membro do Laboratoire des Arts du Spectacle. Professora de estudos teatrais na
Université Lyon-II
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Para localizar este estudo, retomamos partes da histéria do circo e as interferéncias
com as linguagens do teatro ¢ da danga. H4 inimeras versdes sobre a origem do circo. De
maneira geral, conhecemos a histoéria do circo por uma perspectiva ocidental muito voltada
para os registros da civilizacdo romana. Entretanto, sdo muitos os registros em vérias
civilizagGes e variadas épocas que apontam as origens do circo.

Um dos primeiros registros historicos de atividades circenses remonta a pinturas
rupestres de cinco mil anos atrds que mostram pessoas fazendo acrobacias ou adestramento de
animais ferozes. Registros como esses foram encontradas em antigas civilizagdes, como
pinturas antigas descobertas em piramides do Egito de 2500 anos antes de Cristo, que retratam
animais ferozes sendo domados. No antigo Egito, havia desfiles militares onde eram exibidas
feras amestradas. No mesmo periodo, faziam parte de espetaculos sagrados demonstracdes de
saltos acrobaticos e contorcionismos. Alguns apontam a origem do circo, ainda embrionaria,
na China ha mais de 5000 anos, com a celebragao do torneio 4 Batalha de Chi-Hu, realizado
por sociedades primitivas. Roberto Ruiz'® (1997) afirma que essa atividade era como um
exercicio de batalha no qual equipes de dois a trés atacavam uns aos outros, usando chifres
nas cabecas. Este, também chamado Jogo das Cabegadas, alcangou pleno desenvolvimento
por volta de 200 a.C. durante o dominio do imperador Wu. Neste momento recebeu o nome
de Pai-Hsi (Os Cem Espetaculos) e servia de entretenimento nos eventos organizados pela
classe dominante. Nestes eventos havia demonstragOes acrobaticas que, segundo Eliene

Benicio'® (2018, p. 26),
p

Por volta de 108 a.C. foram incluidas no Festival da Primeira Lua. A partir
de entdo, a cada ano, novos numeros foram sendo acrescentados, tais como
equilibrio sobre a corda bamba, equilibrio sobre as mios e sobre a percha®,
jogo de pelota, danga da espada, magia, tragar espadas ¢ engolir fogo, sendo
conservados até a atualidade nos diversos circos do mundo.

Existem registros num afresco do periodo da dinastia Han, de 206 a.C. até¢ 220 d.C.,
onde sfio representados fundmbulos: trés meninos saltando e dangando apoiados somente
pelas mios em uma corda suspensa, tendo abaixo punhais presos no chido apontados para eles.
Numa tumba Han, na cidade na provincia de Nanyang, ha uma pintura de um que figura um

acrobata apoiado somente por uma das mios que segura com a cabe¢a uma pilha de botijas?!.

18 Roberto Ruiz, dramaturgo e importante pesquisador do género de Teatro de Revista.

19 E professora do Departamento de Técnicas do Espeticulo da Escola de Teatro da Universidade Federal da
Bahia. Pds-doutora pelo Instituto de Artes da UNESP (IA/UNESP). Tem experiéncia na area de Artes, com
énfase em Diregdo Teatral, atuando principalmente nos seguintes temas: encenacdo, diregdo teatral, teatro
popular, teatro de grupo, circo, circo-teatro € teatro de rua.

20 Vara de madeira roliga com dispositivos para equilibrio, onde o port6 sustenta as evolugdes do volante.

21 Vaso de boca estreita.
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J4 no reinado dos Yuans (1206-1368) ¢ dos Mings (1368-1644) havia uma forte
ligac@o entre circo e teatro, uma vez que foram introduzidas diversas técnicas acrobéticas nos
espetaculos teatrais e Operas. Conforme Benicio, O Drama de Lotus ja incluia cenas em cima
da corda bamba, saltos mortais e através de aros em chamas, malabarismos com jarros,
evolugdes sobre o equilibrio das maos.

Também no antigo Egito, durante a dinastia dos reis maceddnicos (309 a.C — 246 a.
C) ja havia desfiles de animais selvagens, que denotam as possiveis origens dos animais das
demonstra¢ées com animas nos circos. Os gregos também conheciam a arte de domar animais
¢, segundo Benicio, estes eram levados em procissdes religiosas em jaulas ou adornados e
adestrados a desfilar lentamente ao lado de seus adestradores. De acordo com Bolognesi os
conquistadores gregos “traziam animais exoticos, muitos até entdo desconhecidos, como
prova de bravura e testemunho das distdncias percorridas e das terras conquistadas”
(BOLOGNESI, 2003, p. 24).

Esta pesquisa se atera aos eventos historicos que apresentavam exibigdes acrobaticas.
Benicio (2018) relata que, ainda na Grécia, havia uma corrida de touros na qual acrobatas
demostravam habilidades de domar em meio a acrobacias no dorso do animal. Também as
Olimpiadas gregas poderiam conter vestigios e relagdo com as origens circenses, jA que os
atletas demonstravam alta performance corporal no solo, em saltos, varas ¢ aparclhos que
permitiam evolugdes corporais em argolas e barras. Para Bolognesi, como a civilizagdo
romana se apropriou de grande parte da cultura grega, também “é comum a associa¢do da
histoéria do circo com o0s jogos que se apresentavam nos anfiteatros, estadios e nos circos
imperiais da Roma Antiga.” (BOLOGNESI, 2003, p. 26). E para ele os eventos de lutas e
jogos eram uma importante ferramenta politica que gerava popularidade dos imperadores.
Segundo Bolognesi?? (2003), Cesar se destacou nesse artificio no sistema geral da politica de
divertimento. Também havia os jogos circenses que superavam os eventos nos anfiteatros no
quesito de gosto popular. Segundo Benicio (2018, p. 34), “os jogos de circo eram de vérias
espécies: corridas de cavalos com carros, combates de gladiadores e de animais e espetaculos
acrobaticos”.

O Circo Maximo de Roma, situado numa elevagdo sobre um declive natural, era o
mais famoso na época e nele havia apresentagoes de acrobacias equestres, em que os

cavaleiros saltavam de um animal ao outro, ou guiavam dois cavalos montando-os

22 Bolognesi € Mestre (1988) e Doutor (1996) em Artes/Teatro pela Universidade de Sdo Paulo, USP. Livre-
Docente em Estética e Historia da Arte pela UNESP (2003). Pesquisa temas nas areas de teatro e circo, com
énfase nos estudos dos palhagos, da comédia e do comico circense.
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simultaneamente; também apresentavam-se animais selvagens e corridas de carros. Benicio
(2018, p. 35) relata que o Circo Maximo, “possuia construcdo retangular bastante alongada,
formada de grades que cercavam todo o perimetro”, ou seja, ndo tinha um formato circular
como os circos se formaram mais tarde. Ele media aproximadamente 621 metros de
comprimento e 118 metros de largura e podia acomodar mais de 150 000 espectadores e
tornou-se 0 modelo para todos os demais circos do Império Romano. Durante os festivais que
aconteciam no Circo Maximo também havia atragdes secundarias com diversos nimeros
acrobaticos, uso de trampolim, pirdmides humanas, efeitos pirotécnicos, equilibrio na corda
bamba, entre outros.

Benicio (2018) ressalta que o Circo Maximo nfo foi o unico em Roma, havia o
Coliseu, o Circo Flaminio, o Circo Nero e a4 medida que o império conquistava novas
civilizagdes outros anfiteatros eram edificados. Entretanto, com a queda do Império Romano e
o desenvolvimento do cristianismo estes eventos romanos foram se extinguindo.

Na Idade Média, ndo havia estabelecimentos propicios para apresentacdes, € 0s
artistas peregrinavam por toda a Europa. Conforme Eliene Benicio (2018, p.42), “o que mais
se aproximava de uma pista de circo era o cerco improvisado formado por um grupo de
curiosos ao redor de um jogral ou de um engolidor de espadas, ambulantes, na praga de uma
cidade”. As atividades circenses existiam nas ruas, com as trupes itinerantes, com exibi¢oes
nas feiras, castelos, pracas, € muitas vezes as carro¢as eram usadas como palco para os
saltimbancos, acrobatas, ilusionistas e misicos se apresentarem.

Benicio relata que a Igreja ndo era a favor destas atividades artisticas e as proibia
com decretos violentos. Segundo ela, muitos acrobatas foram acusados de bruxaria e
condenados a morte pelo Santo Oficio. Os antigos festejos de costume pagdo sdo proibidos ou
modificados para reintegragdo nos costumes cristdos, passando a fazer parte das celebragdes
religiosas. Mas os artistas persistiam € as apresentagdes continuaram a acontecer.

Mas no final da Idade Média, quando a cultura popular extrapola os limites dos
festejos, surge o primeiro teatro permanente na Franca, conta Eliene Benicio. No século XVI,
periodo da Idade Moderna, no contexto das grandes feiras que prosperaram na Europa, surge
uma forma de teatro que durou cerca de dois séculos, a Commedia dell’Arte. Nestas feiras,
que muitas vezes duravam meses, se misturavam atracGes acrobaticas, leitores de sorte,
vendedores e desde este tempo o circo e o teatro ja dialogavam em cenas que misturavam
técnicas variadas.

Para Benicio, a Commedia dell’Arte se desenvolveu a partir de um misto de

influéncias de acrobacias, malabarismos, vendedores de remédios miraculosos, festas
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carnavalescas, suas mascaras ¢ trajes e a arte teatral. Com a Commedia dell’Arte comega a

profissionalizag@o dos artistas e, como conta Benicio (2018, p. 51),

Famfilias inteiras de atores adotaram a profisséo, passando de geragio em
geracdo sua disciplina rigorosa e suas técnicas para a realizagdo de um
espetaculo, com gestos e movimentos corporais particulares unidos as
expressoes fisiondmicas ¢ mimicas.

O circo moderno traz consigo influéncia de varios periodos e civilizagdes, como o
uso de animais, demonstragdes equestres, acrobacias atléticas. Ha indicios de que ele também
herda do periodo do final da Idade Média o formato das trupes compostas por familias de
artistas, a fusdo com outras linguagens do teatro ¢ da danga ¢ o perfil ndmade dos
saltimbancos, o que leva a itinerdncia dos circos modernos, que foi um fator decisivo para a
disseminag@o desta arte. Com o tempo, o circo passou de instalagdes fixas para estruturas de
madeira desmontaveis. O uso de lona veio um pouco depois, provavelmente desenvolvida nos
Estados Unidos, tendo como inspiragado as tendas dos indigenas americanos.

Bolognesi afirma que uma das principais diferengas do circo romano para 0 moderno
¢ a forte relacdo que o primeiro tinha com fatores religiosos € a intrinseca relagdo com o

Estado, e neste sentido ele infere:

O vinculo estreito entre os jogos romanos, a religido ¢ o Estado deve ser aqui
acentuado, uma vez que parece ser o elemento definidor dos limites que se
impSem & histéria do circo moderno, que o distancia do divertimento de
massa de Roma, das Olimpiadas ¢ do Hipdédromo da Grécia. Os
divertimentos e jogos publicos eram a grande politica piblica do Estado
Romano. Ligavam-se diretamente aos ideais militaristas: o uso da forca
guerreira para subjugar os povos, fazer escravos e conquistar terras. Os jogos
- nos anfiteatros, no estadio e no circo - ndo deixavam de ser a celebragio
das vitorias, aliados ao culto aos deuses. (BOLOGNESI, 2003, p. 28)

Outro ponto levantado por Bolognesi que diferencia os dois momentos € que estas
exibicdes romanas tinham um forte apelo competitivo “que as aproximava da atividade
esportiva ¢ as distanciava da arte, tal como ocorre nos circos. Nos nimeros circenses ndo ha
disputa, ndo ha vencedores” (BOLOGNESI, 2003, p. 30). Com isso, perde-se o envolvimento
do publico no sentido de torcer pela gloria de um e pelo insucesso, que muitas vezes levava

até a morte, do outro, dependendo do tipo de evento. Para Bolognesi (2003, p. 30),

No circo moderno ha — pode-se dizer — uma retomada das proezas
esportivas e a transformagdo delas em espetaculo. As aptiddes circenses
ganham um carater espetacular porque nelas estdo contidos os seguintes
elementos: (a) a habilidade propriamente dita, quando o artista domina a
acrobacia, o trapézio, o equilibrismo, os truques de magia e prestidigitacéo, o
controle sobre feras etc.; (b) a coreografia, que confere as habilidades
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individuais ou coletivas um sentido na evolucio temporal e espacial; (c) a
musica, que contribui para a eficicia ritmica dos elementos anteriores; (d) a
indumentaria, que completa visualmente o proposito maior do niimero; (€) a
narragdo do Mestre de Pista, que se converteu em ingrediente especial para a
consecugdo do tempo dramatico, enfatizando os momentos da apresentagéo,
o seu desenvolvimento, o climax e o consequente desfecho.

O circo moderno surge a partir de um longo desenvolvimento das artes nas feiras
livres, de mudangas comerciais que levaram ao desaparecimento dessas feiras e da astucia de
Philip Astley, que percebe a oportunidade de transformar o adestramento de cavalos em um
evento fechado e pago para a aristocracia, que mais para frente se junta a Antdnio Fraconi,
que insere variados numeros de equilibristas, acrobatas, engolidores de fogo e espada,
magicos, domadores ¢ malabaristas.

No século final do XVIII, o suboficial da cavalaria inglesa Philip Astley constréi um
edificio permanente em Londres, chamada Anfiteatro Astley. Era uma arena de 13 metros de
circunferéncia para realizacdo de demonstracdes a cavalo. Bolognesi relata que ja existiam
exibi¢Oes ao ar livre com homens desfilando e realizando proezas como galopar em pé sobre
um ou dois cavalos. E segundo ele a grande esperteza de Astley foi colocar estes eventos
dentro de um ambiente fechado a fim de haver cobranga de ingresso para um puiblico limitado
de pessoas. Os montadores eram militares dispensados ou reformados do Exército inglés, que
podiam continuar trabalhando, agora como artistas.

De inicio, essas apresentacdes eram destinadas para um publico bastante refinado de
aristocratas e da crescente burguesia, por comportarem somente exibi¢gdes com cavalos,
simbolos de poder social na época. Foi a partir do encontro de Astley com Antonio Franconi
que essas demonstragdes se tornaram ambientes mais populares. Segundo Bolognesi,
Franconi foi o primeiro diretor e empresario do ramo circense. Ele foi responsavel pela
inser¢do de outros nimeros nos shows que antes eram somente vinculados a cavalos. A partir
disso, Bolognesi (2003) relata que houve uma absor¢do de novas habilidades por parte dos
artistas ambulantes, que sempre estiveram em um processo constante de absorgdo de
modalidades artisticas novas para manutengdo de suas companhias.

Vale ressaltar o fato que este era um periodo pos-Revolugdo Industrial e Francesa,
portanto a Igreja ja ndo detinha o poder central e ja ndo tinha tanta influéncia. Além disso, a
sociedade vivia um crescente desenvolvimento no setor comercial e produtivo. Portanto, para
Bolognesi (2003), o circo moderno foi uma adaptacéo da cultura popular as novas realidades
de comércio e produgdo em larga escala, que levaram ao desaparecimento progressivo das

feiras itinerantes e, por consequéncia, da cultura popular das pragas. Neste momento houve
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uma tendéncia 3 interioriza¢do dos espagos publicos e diminui¢do da circulacdo de pessoas
em feiras e pragas, como conta Peixoto. Isso resultou no desemprego de muitos artistas e
saltimbancos, pois perderam seus locais de trabalho e encontraram no circo oportunidades de
trabalho formal. Ou seja, “As formas espontineas de entretenimento foram se organizando
comercialmente, visando aos novos espectadores, algados agora a condigdo de compradores
de espetaculos e de diversdo”. (BOLOGNESI, 2003, p. 38)

Conclui-se que o fator comercial € o ultimo ponto que distancia de uma vez s6 as
praticas romanas, que eram financiadas pelo Estado, do circo moderno. Prevalece neste a
relagdo de “comércio e o dinheiro, para a expansdo da empresa de diversdes, ¢ o trabalho,
para a sobrevivéncia dos artistas” (SILVA, 1996, p.12), afastando-o de todo ¢ qualquer
vinculo religioso. E certo que a arte circense se modifica e se adapta a partir das “relagdes
singulares estabelecidas com as realidades culturais e sociais especificas de cada regido ou
pais” (SILVA, 1996, p.12)

Mas, como tudo, o circo estd em permanente modificagdo em fungdo de mudangas
sociais, comerciais e politicas. Em seu artigo, organizado por Emmanuel Wallon? no livro O
Circo no Risco da Arte, Jean-Marc Lachaud®* afirma que por volta de 1920 e 1930, na Franga,
comega um processo de “cirquizagdo” do teatro, onde alguns artistas ¢ companhias buscam
integrar aos seus espetaculos algumas técnicas circenses, agitando as convengdes teatrais, pois
foram construidas diferentes montagens com novos efeitos sobre a plateia. O termo
“cirquizacdo” foi usado por Lachaud para abordar um momento em que o teatro passou a
desenvolver um trabalho que explorava e inseria a prética circense e seus artistas na obra.
Com este didlogo entre as linguagens do circo e teatro, os artistas circenses passam a trabalhar
em pecas teatrais enquanto especialistas de suas proprias técnicas. Na citacdo abaixo,
Merisio® relata como se davam as apresentagdes de circo-teatro € como os circenses

ganharam espago na segunda parte do show que antes eram realizadas somente por atores:

Na estrutura emblematica dos espeticulos de circo-teatro a apresentagdo €
dividida em duas partes. Na primeira, pode-se assistir aos numeros de
variedades, em que os artistas mostram suas habilidades acrobaticas,

23 Emmanuel Wallon é Doutor pela Sociologia na Ecole des hautes études en sciences sociales. Hoje é professor
de sociologia politica em Nanterre € no Centro de estudos teatrais da universidade de Louvain-la-Neuve
(Bélgica). E membro do comité de redagiio das revistas Temps Modernes, Etudes théatrales e L'Observatoire.

24 Jean-Marc Lachaud é Doutor em Filosofia e Doutor em Letras ¢ Ciéncias Humanas. Desde 2013 é Professor
Universitirio da Universidade de Paris 1 — Panthéon-Sorbonne. E também investigador do Instituto ACTE
(UMR 8618 CNRS / Universidade Paris 1 Panthéon-Sorbonne).

25 Paulo Merisio é graduado em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Federal Fluminense, em Artes
Cénicas — habilitagdo Cenografia pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro; Mestre em Teatro pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro e Doutor em Teatro pela Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro.
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cOmicas, de equilibrio e¢ for¢ca. Apds um intervalo, apresentam-se os
espetaculos teatrais, compostos por um melodrama, uma comédia ou um
drama sacro. Os artistas da primeira parte vdo aos poucos se¢ iniciando na
arte de representar. (MERISIO, 2006, p. 49)

Merisio (2006) conta que na linguagem do circo-teatro os artistas tiveram que
adquirir novos conhecimentos, pois os empregadores queriam pessoas com mais de uma
habilidade no espetaculo a fim de diminuir os gastos de pagamentos ¢ de viagem. Ou seja,
procuravam por profissionais capacitados para fazer as duas partes do espetaculo. Logo, tanto
os atores quanto os acrobatas foram se adaptando as novas realidades.

Com este didlogo construtivo entre a danga, o teatro ¢ o circo, muitos artistas do
circo sdo convidados a fazerem parte destas montagens exercendo seus trabalhos circenses.
Seus nimeros passam a fazer parte da logica da cena. Estes circenses adquirem a funcdo de
atores e dentro da obra carregam consigo uma responsabilidade pela atuagdo. Portanto, a
presenga destes artistas circenses se d4 ndo somente em suas manifestagdes acrobaticas ou
“clownescas”, mas sim no contexto da estoria a ser contada. Para Merisio (2006) isso resulta
em obras singulares, insélitas, € que experimentam os varios recursos disponiveis, de maneira
livre, por meio do didlogo entre as artes. Ou seja, sdo obras que ndo podem ser classificadas
nem como uma coisa € nem como outra, mas estdo numa posigdo limitrofe entre o circense e
o teatral.

Os artistas passam a rever entdo alguns quesitos que antes pareciam essenciais ao
circo, como presenga de animais, enfoque na relacdo de risco € na proeza fisica, sucessdo de
numeros soltos, figuras emblematicas do circo tradicional e passam a mesclar a sua cena
elementos como gestos, acOes, sutilezas, interpretaces, textos, entre outros elementos do
ambito teatral.

O circo se teatraliza ¢ passa a adotar uma linha mais narrativa. Assim como os
grupos de teatro internalizaram técnicas circenses, também os circos convergiam para as
habilidades teatrais, como mudangas nos estilos de figurinos, inser¢do de cenografias,
repertorios musicais diferenciados, expressdes coreograficas € mudangas nas movimentacdes
dos artistas, além de uma composicdo dramatiirgica mais teatralizada.

Até mesmo os grandes teatros passaram a ser palco de apresentagdes circenses, o que
fez com que a lona ndo fosse a Unica alternativa, pois todo seu esquema de montagem por
vezes poderia ser mais dispendioso. Seguindo o exemplo de companhias de teatro, o circo
também buscou locais alternativos para suas apresentagdes, sem, no entanto, abandonar de

vez a lona, onde até hoje varias companhias € empresas se instalam por grandes periodos.
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Erminia Silva?® (2006) retrata bem este momento no Brasil ao avaliar as varias
criticas e cronicas de Arthur Azevedo®’entre 1880 a 1890, no periédico O Paiz. Independente
do posicionamento de Azevedo sobre a aproximagdo entre circo ¢ teatro, seus textos deixam
claro como isso se dava. Em suas cronicas ele questiona a utilizagdo dos grandes teatros para
apresentagdes de companhias circenses. Em varios de seus textos, considera que o circo € o
teatro ndo sdo atividades que deviam se misturar € nem mesmo ocupar 0S mesmos espagos.
Ou seja, que um edificio de imponente arquitetura, referéncia de enorme tradigdo para o teatro
da capital, ndo poderia abrigar uma companhia circense. Em outras crénicas ele chega a
comparar atividades teatrais e circenses que aconteciam ao mesmo tempo na cidade do Rio de
Janeiro, colocando o circo em posi¢do inferior ao teatro em relacdo 4 qualidade artistica. As
atividades que eram misturadas, geralmente pertencentes & maneira do circo fazer sua arte,
como canto, dancas, saltos, acrobacias, magicas, par6dias e pantomimas, eram
marginalizadas.

No entanto, este tipo de evento tomava o gosto do publico, que também era alvo de
criticas, ou seja, a apreciagdo deste tipo de atragdo era questionada, assim como também a
reagdo a ela. Dizia-se que ndo era digno de um publico “civilizado”. No entanto, essas pegas
traziam outro tipo de comportamento, ndo silencioso, diferente do teatro tradicional, onde sé
havia manifestagbes nas horas ditas como adequadas. Apesar disso, este estilo, dito sem
compromisso com comportamentos civilizados e sem um carater educativo da plateia,
ganhava cada vez mais espectadores.

Outra questdo importante € que fazia o publico se encantar cada vez mais por esta
arte heterogénea entre circo e teatro era o fato de que a teatralidade circense trazia para o
palco todas as inovagdes da €poca, como foi o caso dos recursos de iluminagio c€nica elétrica
e outras novidades. Erminia Silva (2006) infere que estes artistas plurais em qualidades
acrobaticas, corporais ¢ teatrais, que ndo se encaixavam em defini¢gGes pré-estabelecidas,
ganhavam o publico por suas multiplicidades, que produziam diversas teatralidades. Havia ali
uma nova forma de se produzir espeticulos, que envolviam géneros e expressdes culturais
distintas. E coube a estas companhias o papel de levar a arte teatral para variados publicos,

pois chegavam a diferentes comunidades, instalando suas lonas, desempenho este que os

26 Erminia Silva é Doutora em Histéria da Cultura pela Universidade Estadual de Campinas. Desenvolve
atividades de formacdo e de pesquisa na Escola Nacional de Circo - Funarte (RJ); Cocoordenadora do Grupo
Circus - FEF-Unicamp. Coordenadora, junto com Daniel de Carvalho Lopes do site www.circonteudo.com.br.

27 Arthur Azevedo foi jornalista, poeta e teatrélogo. No jornalismo ele desenvolveu atividades que o projetaram
como um dos maiores contistas e teatrélogos brasileiros. Fundou diversos periodicos literarios, como A
Gazetinha, Vida Moderna e O Album. Faleceu no Rio de Janeiro em 1908.
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grandes estabelecimentos teatrais ndo podiam fazer, devido a localidade e ao publico restrito
da alta sociedade.

Um dos fatores que modificou intensamente o entendimento da arte circense foi o
advento das escolas circenses, ja que o conhecimento circense, até entdo, era passado de
forma oral dentro da tradicdo das familias circenses. A partir disso, surgem novas
configura¢des da organizacdo desta arte na atualidade e que por consequéncia levou a novas
formas de entrelagamento de outras linguagens como o teatro. O surgimento das escolas de
circo ¢ a forma muito rapida de trocas de informagdes e conhecimentos depois do surgimento
dos meios de comunicagdo como a internet, alteraram o modo com que estas expressdes se
conectam. As técnicas circenses se tornam mais acessiveis € com isso hd uma proliferagio de
novos artistas pelo mundo. Logo surgem novos grupos circenses, que nio necessariamente
fazem parte da mesma familia, e que agregam ao circo elementos da estética contemporénea.
Crises econdmicas e sociais também levaram as familias circenses a incentivarem seus filhos
a estudarem em instituigdes formais e optarem por outras carreiras no intuito de terem mais
seguranga financeira. Até entdo, devido ao trabalho itinerante, eles tinham uma educagdo
informal e aprendiam através do ensino dentro da propria estrutura familiar. Isso também
interrompeu o fluxo da tradicdo circense da oralidade para o acesso ao conhecimento das
técnicas circenses. Inclusive, porque muitos dos primeiros professores das escolas de circo
eram os circenses que antes executavam sua pratica nas lonas.

No Brasil, o contato entre circo, teatro € danga também ¢ intenso. A cena teatral que
vigorava até entdo € modificada pelas facetas acrobaticas e pela danga, tomando outros
sentidos. Aqui a criacdo de escolas de circo a partir dos anos 70 também fortalece a
disseminag@o dos conhecimentos circenses para fora dos limites da lona e aproximagido dos
artistas circenses ¢ dos atores. Sao elas a Academia Piolim de Artes Circenses em Sao Paulo;
Circo Escola Picadeiro também em Sao Paulo; Escola Nacional de Circo no Rio de Janeiro;
Escola Picolino em Salvador, entre outras escolas que surgiram pelo pais. A partir disso,
surgem “novos sujeitos historicos circenses”, termo usado por Erminia Silva (2006) para
denominar os profissionais que trabalham na é&rea sem que tenham adquirido os

conhecimentos circenses dentro no contexto familiar da lona. Segundo Peixoto (2010, p. 31),

Essas pessoas, diferentemente dos circenses nascidos e formados nos circos,
vém de diversos estratos sociais € de diversas A&reas artisticas. S&o
dangarinos, musicos, académicos, atores, criangas vindas de projetos sociais
etc.
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Surge a nomenclatura “novo circo”, um termo usual e conhecido, que acaba por
distinguir as produgdes circenses surgidas a partir de 1990. Esta terminologia ¢ questionada
por muitos. Mas em funcio de seu amplo uso, € inevitavel que seja referida dentro da historia
desta arte, mesmo que seja para contesta-la. Pois de fato o circo sofre mudangas continuas e
ndo faz sentido dividi-lo em fases especificas e extremamente delimitadas. No entanto, ¢é
comum dividir em nomenclaturas como circo tradicional e novo circo.

Um dos motivos que geram uma discussdo sobre o termo “novo” circo, usado para
designar a pratica circense da atualidade, ¢ que esta nomenclatura leva ao entendimento de
que outros modos de existéncia desta arte, praticados hoje, sdo velhos ou obsoletos.

Vale observar que o circo também seguiu até hoje o caminho do circo itinerante,
familiar, que tem como base a transmissdo de saberes por via oral entre as geracdes, que
comumente é designada de circo tradicional. Mas este sentido de tradicional costuma carregar
a ideia de algo imutédvel, estagnado no passado, negando os processos de transformacido que
esta modalidade de circo passa a todo tempo. Portanto, tedricos e pesquisadores defendem que
a tradi¢@o seja considerada como um processo flexivel, como nos esclarece Moacir dos Anjos
(2005, p. 12): “identidades culturais ndo sdo construgdes atemporais dotadas de um nucleo
imutével de crengas e valores que singularizam, desde e para sempre, um local entre outros
quaisquer”.

Portanto, ndo seria conveniente uma separacdo radical entre o que se diz circo
tradicional e novo circo uma vez que os eventos historicos ndo advém assim tdo
marcadamente, e existiram muitas formas de interse¢Ges entre as linguagens no decorrer da

historia. Dentro deste contexto Peixoto (2010, p. 26) defende que

Ao longo dos anos, o circo foi acolhendo cruzamentos ininterruptos entre
herangas culturais, fomentando uma dialogia constante entre tradicdo e
inovagdo. Aquilo que olhamos hoje como tradigdo, comportando certa
estabilidade de acontecimentos e conhecimentos, seguramente sofreu
diversos momentos de desestabiliza¢do, rompimento e inovagio.

Peixoto (2010) ainda defende que na atualidade sdo muitas as maneiras de fazer
circo, podendo se dizer que existem varios “novos circos”, ja que existem propostas estéticas,
formatos e fungdes diversos, assim como variadas configuracGes de organizagéo.

Bolognesi (2006) defende que novo circo é nomenclatura inadequada ja que as
caracteristicas apontadas como inovagdes deste novo circo ja se faziam ha muito tempo. Ou
seja, este didlogo entre circo, teatro € danca sempre aconteceu, tanto nas pantomimas

equestres, ou nas encenagdes circenses feitas por militares ou nas habilidades acrobaticas da
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comedia dell’arte, quanto em outras obras que sempre demostraram essa aproximagdo de
linguagens.

A pratica do novo circo de ter um tema Unico para seus espetaculos nio € tdo nova e
apenas se diferencia pela escolha das referéncias literarias. Surgiram grupos como o Thédtre
du Centaure, que apresentaram As Criadas, de Jean Genet, cujos personagens eram
representados por cavaleiros montados em cavalos negros € brancos que se enfrentavam. O
Cirque Baroque criou varios espetaculos com inspiragdo em temas literarios de romances,
como Frankenstein, o conto de Mary Shelley, que serviu de inspiragdo para um espetaculo
que questionava a relagdo da ciéncia ¢ do mundo contemporaneo. Em Mélanges, do Cirque
Plume (2000), podem-se ver personagens como um roqueiro falido, uma adolescente
brincalhona, um malandro, um namorado timido, figuras com desejos, histérias, manias,
medos, e que transitam na cena em niimeros circenses.

J4 Saumell?®

(2006), em suas avaliagOes sobre circo e teatro na Catalunha, considera
que o novo circo ¢ um teatro de imagens que ndo depende tanto da proeza que esta
relacionada ao risco € ao virtuosismo, por estar conectada a uma dramaturgia teatral que
possibilita desenvolvimentos diferentes, aliados ainda a outras linguagens e tecnologias. Ou
seja, Saumell (2006), percebe que a principal diferenga ¢ um desprendimento em relagdo as
faganhas fantésticas e virtuosas, que continuam presentes, mas t€ém sua forga dissolvida entre
outros elementos que compdem este novo circo. Ela defende que a emocéo e a surpresa nestes
espetaculos procedem de uma cumplicidade com o espectador que é aumentada com o
virtuosismo, mas agora ndo parte somente dele. Saumell (2006) ainda discorre sobre um novo
ator mais acrobata ou preparado fisicamente e com caracteristicas menos psicologicas. Para
ela, estas sdo algumas das caracteristicas do novo circo:

A presencga de técnicas habituais de circo (trapézio, palhagos, acrobatas...) é
mantida, mas ndo justifica mais a existéncia do espetaculo no circo
contemporéneo. Assim, a importdncia da musica e do ritmo sdo
acrescentados como ecixos condutores. Outros protagonistas sdo a
criatividade em relacdo a imagem do palco, provocagdo estética, movimento
coreografado, figurinos inovadores, a importancia do design da iluminagio
... todos se tornam elementos essenciais para o show do novo circo.
(SAUMELL, 2006, p. 132) %

2 Mercé Saumell Professora do Mestrado em Comunicagio e Critica de Arte (UdG), Oficial Inter-
Europeu MACAPD e atualmente do MUET (UAB-IT-UPF, UPC) e do Mestrado em Criagéo de Artes
de Rua (UdL). Autora de Cinema e Teatro na Espanha no Limiar do Século XXI ¢ O Teatro
Contempordneo.

 La presencia de técnicas habituales del circo (trapecio, clowns, acrébatas...) se mantiene pero ya no
justifica por si misma la existencia del espectaculo em el circo contemporaneo. A aquelllas se anaden,
pues, la importancia de la misica y del ritmo como ejes conductores. Otros protagonistas son la
creatividad respecto la imagen escénica, la provocacién estética, el movimento coreografiado, el
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Saumell (2006) também discorre sobre uma mudanga do perfil do publico que vai ao
circo. No circo tradicional as familias eram o principal publico, enquanto no novo circo ha
uma prevaléncia de espectadores jovens € mais urbanos € que também costumam frequentar
shows musicais e espetaculos teatrais alternativos.

O que podemos afirmar ¢ que mudancas constantes levaram as variadas maneiras
com que o circo existe hoje. E uma delas esta ligada a um circo que tem fortes interferéncias
com fatores especificos da linguagem teatral como a dramaticidade, a existéncia de
personagens, o estilo de narrativa, que muitos entendem como novo circo. Portanto, o aspecto
que mais caracteriza uma das vertentes do circo atual (novo circo) € o intenso didlogo entre as
linguagens, apesar de ela sempre ter acontecido durante a histéria. Ou seja, a maneira com
que este didlogo se da € influenciada pelo contexto da época.

As artes passam por diversas modificacGes diante das transformac¢des que ocorrem
no mundo, tanto financeiras quanto sociais e culturais. O advento da comunica¢do em massa e
a pluralidade de novas formas de entretenimento resultadas do desenvolvimento tecnolégico é
responsavel por transformagdes significativas nas artes. O surgimento da televisdo, por
exemplo, entre outras tecnologias, ¢ um dos fatores que leva a grandes mudangas nas artes
cénicas, que se adaptam a novas realidades. O advento da TV traz grandes impactos, ja que as
familias, publico potencial, muitas vezes passaram a preferir ficar em casa com esta nova
forma de entretenimento. Por outro lado, as artes também se beneficiaram do
desenvolvimento tecnolégico, como por exemplo no uso dos meios de comunicagdo para
divulgagdo de seus trabalhos ou até no uso desses meios em cena, entre outras formas de
proveito.

Portanto, todas as mudangas na organizac¢do da sociedade, em termos de velocidade
de informacgdes, propagacdo de conhecimentos, diminui¢do das distancias gragas aos meios de
locomogdo mais rapidos, novas tecnologias, contribuiram para novas configuragdes das artes
circenses que o termo novo circo ndo contempla, uma vez que sdo variadas as conformagdes
que temos atualmente, com propostas estéticas, formatos e fungdes diversas, geradas por
diferentes cruzamentos de culturas.

Ou seja, 0 que se considera tradicional ndo pode ser entendido como algo fixo, mas &
algo que estd em fluxo de constante transformagdo. Os percursos feitos pelo circo deixam

herangas ¢ decorrem da capacidade de transformacdo da existéncia humana. Estes processos

vestuario inovador, la importancia del disefio de luces... todos se convierten em elemento
indispensables para el espetaculo de neocirco. (SAUMELL, 2006, p. 132)
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nfo cessam e impulsionam novas formas de organizacdo das artes e por consequéncia mudam
as maneiras destas linguagens se conectarem. Mas, de fato, as artes da dancga, do teatro e do
circo sempre estiveram relacionadas, o que muda através da historia sdo as minticias de como
este contato se da.

Uma das principais caracteristicas de mudangas dramatlrgicas nos circos foi a
sublimagdo da figura do apresentador. Ou seja, a dramaturgia circense ¢ particionada em
nimeros de maior ou menor complexidade que sdo diluidos neste transito mais fluido entre as
cenas com recursos teatrais. Sem o apresentador abdica-se inclusive do contato direto que os
circos tradicionais tinham com a plateia. A principio, a tradi¢@o circense prima pelas relagdes
e contato de artistas e publico, por meio da aproximagdo gerada pela perspectiva do picadeiro,
que da um angulo de visdo muito préximo aos espectadores. No circo tradicional, isso
também se da pela relagdo do palhago, ou outros personagens, que normalmente tinha contato
direto com o publico. Para Bolognesi (2006), o distanciamento com a plateia é a grande
diferenca que se da no novo circo, pois a cena circense tradicional nunca propds isso.

No entanto, uma parte do cendrio circense atual tem a tendéncia de se fechar na caixa
preta do teatro, delimitada pela iluminagdo cénica, que deixa o espectador de fora, apenas
como receptor quase passivo. Neste sentido, coloca-se o espectador numa condig@o de fruigdo
distanciada da cena.

No caminho inverso, a linguagem teatral buscou novas formas de espago e
arquitetura. Segundo Mercé Saumell (2006), a forma circular dos circos influenciou a
arquitetura teatral, buscando espacos alternativos de apresentagGes, que muitas vezes
aproximavam o publico que antes era colocado distante no formato italiano tradicional.
Surgiram indmeros formatos de arquitetura para apresentacdo como o retorno das arenas,
semi-arenas, corredores, galpdes, teatros itinerantes pelo espago, entre tantos outros.

A partir do momento em que o teatro comegou a usar espagos tradicionalmente
circenses, o fator espacial propiciado pelo picadeiro colocava o plblico em maior
proximidade com o espeticulo e talvez gerasse esta nova maneira de a arte teatral interagir
com seus espectadores que, conforme Erminia Silva (2006), era a quebra da quarta parede.
Mesmo as apresentagdes de pantomimas, feitas dentro do teatro, eram realizadas num espago
mais aberto, que ndo escondia instrumentos de trabalho ou confinava os espectadores na
passividade. E os atores eram vistos de todos os lados, dado que a disposi¢do era mais
circular, como nos picadeiros tradicionais.

Em meados do século XX, a danga também passa a procurar outros espagos de

exibi¢do, invadindo as ruas, pragas, parques, € espagos aéreos, dentre outros. Uma destas
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inser¢des em espacos ndo convencionais foram os trabalhos de Trisha Brown, por volta da
década de 1960, onde ela utilizou topos e paredes de prédios, alterando o ponto de vista e
relacdo com o publico. Em seu trabalho Man Walking Down The Side of a Building (1970),
um homem desce de um prédio em posicdo perpendicular a ele, caminhando pela parede e
preso por cordas ancorados ao topo do edificio. Este ¢ um exemplo de contagio entre a danca
€ 0 circo, uma vez que a arte circense ja tinha a tradicdo de uso do espaco aéreo em suas
apresentagdes, assim como a mudanga de perspectiva do artista em relagdo ao publico, uso da
gravidade como elemento cénico ¢ intensa relagdo dramatica com a situag@o de risco. Ou seja,
as técnicas circenses também passam a ser material de trabalho tanto do teatro quanto da

danga. Segundo Peixoto (2010, p. 52),

Essa tendéncia a “simulac¢do do risco” se faz notar no aumento do niimero de
coreografias com um forte cardter acrobatico e proezas corporais de risco,
algumas vezes utilizando-se de aparelhos tipicos do circo ou modificados a
partir de uma releitura.

Mesmo concordando com este discurso, mais para frente adentraremos na questéo do
risco, ¢ sera salientada sua iminéncia real nas obras que o usam como elemento, o que leva a
discordar do termo usado por Peixoto, “simulag@o do risco”.

Com foco nas areas circenses, Saumell (2006) entende que o circo passa a ser um
vasto campo de experimentagOes alimentadas pelo teatro e a danga, e cada vez menos usa
animais nas apresentacdes. Muitas vezes estes animais sdo substituidos por automoéveis em
cena, maquinas, unindo circo e estética urbana, que segundo ela acabam por substituir a
ferocidade animalesca. No entanto, um prenfincio se faz presente nestes espetaculos que
utilizam as técnicas circenses como mais uma linguagem. Neste sentido, Ratto (2001, p. 32)

defende:

Nao esqueca: o teatro € jogo (jogo, ndo um jogo). Jogo ¢ alegria, técnica ¢
criatividade. Alegria pelo prazer que se deve provar ao fazé-lo; técnica para
poder dominar todos os aspectos que determinam sua realizaggo; criatividade
pois sem ela ficaremos limitados a virtuosismos estéreis.

Este trecho nos revela a preocupacdo de Ratto com o perigo de se ter uma cena pobre
se o artista se prende apenas a virtuosismos, € neste caso se refere principalmente a atores e
diretores contemporaneos que buscam a mescla de linguagens do circo e danca e trazem para
cena clementos bastante virtuosos, mas que devem ser inseridos com algum proposito
criativo, de maneira que acrescentem informacdes & cena. Pois existem valores significativos

do corpo que vao além dos valores atléticos.
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Para melhor entendimento desta discussdo faz-se necessario adentrar no conceito de
hibridismo e adoto a ideia apresentada por Canclini (1998, p. 19) para compreendé-lo:
“Entendo por hibridag8o processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas,
que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

No entanto, as artes hibridas ndo sdo partes juntadas que deixam perceptivel de onde
vem cada uma. Pois se fossem elementos unidos mas claramente definidos dentro de suas
partes, seriam enxertos. Na biologia, a pratica do enxerto consiste em inserir parte de uma
planta no caule de outro vegetal, ou seja, uma vive na base da outra, mas sem se misturar, sem
gerar outra espécie. O termo hibridismo se encaixa bem neste sentido pois, ainda dentro do
campo biologico, a mistura de duas espécies gera um outro ser diferente. Ao se referir a este

hibridismo na arte, ftala Clay Freitas (2006, p. 7) descreve:

nio se trata apenas de uma enunciacdo formal de vocabuldrios de
gestualidade, algo como a juncdo de alguns passos de balé, mais os bragos
do flamenco, mais o quadril da danga do ventre e assim por diante. Trata-se
de uma filosofia de corpo, de um trabalho sobre o ténus corporal, sobre tudo
0 que constitui a relagdo do bailarino com o mundo. E preciso que as
muta¢des ocorram completamente imersas no corpo, pois do contrério, nio
devem passar de exposi¢des meramente superficiais.

No entanto, uma parte do conceito de hibridismo ndo ¢ adequada, ja que esta mistura
origina uma outra espécie ou raga nova, mas que € geralmente infértil, como o exemplo da
mula (burro), que € o resultado do cruzamento de um jumento com uma égua, mas sem
capacidade de reproduzir.

Neste sentido, acredito que a mistura de linguagens gera novas perspectivas da arte,
que a nomenclatura de hibridismo ndo abarca. Acredito que toda esta pluralidade é fértil e
pode se misturar novamente e gerar ainda outros frutos artisticos. Mas néo cabe aqui criar
uma nova nomenclatura que abarque tudo isso, apenas pensar que estes artistas passam a ser
multiplos também e que seus trabalhos sdo atingidos, mesmo que ndo conscientemente, por
estas linguagens que fizeram parte de sua formagdo. Neste sentido Freitas (2006, p. 7)
também desenvolve uma ideia de mesticagem em contrapartida a hibridismo:

A ideia de hibridagio apresenta-se muito mais atordoante do que a de
mesticagem, visto abrir a possibilidade de se criar relagdes entre “espécies”,
compativeis ou ndo. O que ira por consequéncia engendrar probabilidades de
se criar seres aberrantes ou altamente desenvolvidos.

Existem inimeras terminologias para se referir a este tipo de trabalho, como

liminaridade, hibridag@o, contaminag@o, fronteiras, sincretismo, transversalidade, mesticagem,

heterogeneidade, entre outras, e varias sdo usadas neste trabalho, pois cada uma abrange um
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campo distinto. O conceito de mesticagem € usual dentro da histéria e antropologia, assim
como sincretismo € comum em questoes religiosas e fusdo € usado no caso da musica. Mas de
fato o termo hibridagdo, que foi bastante aprofundado por Canclini (1998), traz esta ideia de
fusdo de praticas e estruturas que levam a novas técnicas e concepgoes culturais. Levando isso
em conta, e por ndo ser objetivo deste trabalho cunhar novos termos, opto por manté-lo a fim
de continuar a descri¢do das obras analisadas. Além disso, a ideia de hibridag¢do na cultura,
levantada por Canclini (1998), levantou a discussdo sobre a ndo existéncia de formas puras e
identidades enclausuradas que ¢ bastante cara dentro da logica dos trabalhos da Trupe de
Argonautas. Como Canclini (1998) exemplifica, ¢ usa o 4mbito da linguagem para isso, ele
defende uma hibridagdo sempre em transito, ao se referir a um dialeto ao qual foi dado o
nome de Spanglish, que surgiu nas comunidades latinas dos Estados Unidos. Segundo
Canclini (1998), é discutido se esta nova forma de se comunicar deve ser aceita e usada nas
escolas. Dentro deste dilema, ele levanta a questdo de que os idiomas sdo sempre fusdo de
outros idiomas, e estdo em constante modificacdo, como o proprio espanhol e o inglés que sdo
frutos de linguas latinas, 4rabes e pré-colombianas.

E importante lembrar que néo basta enxertar de qualquer maneira elementos de outras
4reas para que um espetaculo seja considerado hibrido. Segundo Valmor Beltrame?® (2007, p.
3):

O ato de agregar ao espetaculo outras linguagens pode ter funcdo meramente
ilustrativa, nfo caracterizando o que se compreende por heterogeneidade. O
desafio € miscigenar dando unidade, organicidade, fazendo com que cada
elemento agregado, seja visual ou sonoro, também construa a teatralidade do
espetaculo.

Estes novos elementos devem ser usados a favor da cena e da dramaturgia, instigando
o espectador a novas leituras. Nestes espetaculos hibridos, elementos da danga, do circo, da
musica, até mesmo dos esportes € artes marciais, entre outros, nunca aparecem cOmo
elementos postigos, estdo agregados € fazem parte da linguagem cénica, possuem seu lugar na
encenagio. E importante “aliar uma matriz técnica e um bom projeto estético a uma
dramaturgia elastica que saiba aliar a arte do fragmento e a arte da totalidade”. (HAMON-
SIREJOLS, 2009, p. 69)

Este tipo de trabalho essencialmente experimental procura novas combinagGes e

misturas, por isso em muitos destes projetos estdo envolvidas pessoas de varias areas, como

30 Valmor Beltrame ¢é diretor teatral e pesquisador. Suas pesquisas se concentram em temas sobre o Teatro de
Formas Animadas. Fez especializacio em Teatro de Sombras no Institut International de la Marionnette, na
Franga. E Mestre e Doutor em Teatro pela Universidade de Sdo Paulo — USP.
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musicos, dangarinos, circenses, atletas, arquitetos, designers, atores, diretores, aderecistas,
cenoOgrafos, figurinistas, maquiadores.

Em meio a um momento de diversidades estilisticas € seguindo o rumo de conexdo
entre linguagens, a Trupe de Argonautas nasceu com esta vontade de fusdo das artes, de inter-
relagdo de linguagens artisticas e criou espetidculos que ndo poderiam ser classificados
somente de teatrais, ou de danga, ou circenses, porque estava inserida neles, incrustrada em
suas estruturas de conhecimento ¢ de técnicas, a contribuigdo variada que cada artista trouxe
em sua bagagem.

Inicialmente criamos a partir de uma ideia de juntar nimeros circenses dentro de um
contexto teatral. De Paetés, por exemplo, partiu de nimeros acrobaticos que ja existiam e
poderiam ser encaixados na tematica de um bordel. Ja existiam algumas sequéncias de
movimentos circenses € acrobacias que pareciam sugerir uma combinacdo com este tema de
cabaré. E dificil explicar o porqué de estes movimentos sugerirem a temética de bordel, algo
parecia se relacionar com Cancan®!, e outras dangas sensuais. A principio o grupo ndo estava
tdo conectado com outras montagens que tinham uma mesma proposta hibrida de linguagens,
ou seja, o grupo ndo tinha referéncias diretas de como fazer uso do potencial circense ¢ da
danga dentro de suas composi¢oes teatrais. Com isso, ndo tinhamos outros grupos nos quais
nos inspirar. Tinhamos um conhecimento raso de como usar o teatro aliado aos niimeros
circenses e de danca e vice-versa. Ou seja, inicialmente também ndo sabiamos exatamente
como contar uma historia por meio do circo e da danca. Inicialmente nossas agdes foram
baseadas num conhecimento bastante empirico. Nas montagens seguintes o grupo pdde
entender melhor o processo de criacdo através do contato com outros grupos, outras
montagens € pesquisas relacionadas, principalmente de grupos brasilienses que nasceram
aproximadamente no mesmo periodo que nos, como Instrumento de Ver, Nos no Bambu, Fios
de Eter, entre tantos outros.

No entanto, em nenhum momento neste trabalho se tem a intengdo de classificar os
espetaculos da Trupe de Argonautas dentro de uma modalidade ou condigdo artistica de ser
circo, teatro ou danca. Pois as fronteiras entre as linguagens ficam cada vez mais difusas. E
como foi dito anteriormente, talvez em alguns periodos mais que outros, mas o hibridismo
sempre aconteceu.

Por acreditar que o meio em que vivemos estad em constante transformacgéo, € os seres

31 O canci ou cancan é uma danga francesa que se tornou popular nos saldes de misica na década de 1840. Mais
tarde foi levada para Londres ¢ Nova lorque, e virou uma danga conhecida mundialmente. A danga é
caracterizada por ser energética, conter altos pontapés e piruetas.
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e suas criagoes também estdo em contagios simultdneos com o meio, penso que o corpo nao &
estanque € o que resulta dele, em constante contato com o que o rodeia, também ndo. Neste
sentido, Bouissac®? (2019) afirma que por ser a cultura uma extensio do homem, da sua
biologia, ela coevolui junto a ele e a0 ambiente. Portanto, suas definices também estdo em
constante mutagdo. O ato de classificar a partir de uma defini¢cdo estatica retoma a ideia de um
tempo particionado, o tempo do relogio, longe da ideia de continuidade proposta por
Bergman. Diante disso, percebo que as classificagGes, que buscam definir as coisas do mundo,
acabam por limitd-las. Apreendo a importincia das classificagdes apenas para um
entendimento superficial das coisas, mas apenas em alguns casos onde as exigéncias sdo mais
simplOrias.

Portanto, dentro deste contexto ndo pretendo classificar a arte feita pela Trupe de
Argonautas, até porque fazer isso seria limitar todas essas possibilidades e encaixotar em
pequenos recipientes as varias particularidades do grupo, e isso é tudo que nio desejo. Até
mesmo porque ndo foi isso que a Trupe de Argonautas desenvolveu ao longo destes anos. No
entanto, o ser humano necessita nominar e classificar as coisas. Portanto, em muitos
momentos da vida profissional, tivemos que nos colocar em uma classificagdo, porque em
muitos ambitos, estas artes sdo entendidas como separadas. Somente para citar alguns
exemplos, comentarei sobre algumas circunstancias em que esta classificagdo foi necessaria.
Em editais de fomento quase sempre foi preciso colocar uma classificacdo, ja que a grande
maioria se divide entre editais para danga, ou teatro, ou circo. Em curadorias para festivais
isso também foi necessario na grande maioria dos eventos. Ja tivemos inimeras vezes que
nomear se era um espetaculo de teatro, de circo ou danga em projetos que sdo enviados para
pleitear pautas em edificacdes teatrais.

Como a paisagem teatral ¢ multipla e as fronteiras entre os géneros artisticos como
danga, teatro e circo sdo ténues, aparecerdo outros tipos de terminologias, como teatro-fisico,
danga-teatro, circo-teatro, entre tantas outras. Portanto, at¢ mesmo para divulgagdo dos
espetaculos, muitas vezes colocdvamos uma referéncia as classificagdes. Quase sempre nos
referiamos aos nossos trabalhos nestes termos: “teatro-circo-danga”, “danga-teatro”, “teatro-
circo”. Ja que os espectadores, em geral, também tém uma necessidade de classificagdo para
entender em que tipo de espeticulo pretendem ir € t€m em seu imaginério definigdes muito

carregadas de esteredtipos sobre cada categoria destas. Percebemos que até mesmo a ordem

32 Paul Bouissac é Professor Emérito no Victoria College, University of Toronto, Canad4. Ele é uma figura
mundialmente conhecida em semibtica e um pioneiro nos estudos circenses. Ele dirige o Boletim SemiotiX. Suas
pesquisas envolvem Sociolinguistica e Antropologia Linguistica, Semidtica, Analise do Discurso e Linguistica.
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em que colocamos as palavras hifenizadas muda o entendimento do publico, uma vez que a
palavra que precede as outras parece ter mais importancia dentro do discurso da divulgagdo.
Até mesmo o termo circo-teatro tem diversas leituras, como revela Erminia Silva
(2009) ao perceber que este termo foi muito usado para definir obras dentro de um recorte
bastante limitado temporalmente e localmente. Pois foram definidos como circo-teatro a
dramaturgia circense da periferia da cidade de Sdo Paulo na década de 1970. O que, para cla,
acabou se tornando erroneamente a propria historia da teatralidade do circo no Brasil
Segundo cla isto se deu em fungdo de alguns estudos datados que acabaram por influenciar
varias pesquisas posteriores. Para Erminia Silva (2009), a consequéncia disso foi um largo
apagamento da memoria do circo, especialmente no que se refere as produgdes do norte,
nordeste e centro-oeste, que inclusive diferem das obras do sudeste brasileiro. Silva (2009,

p.1) relata que:

Como aqueles pesquisadores reproduziram uma memoéria a partir da
observacdo participante e entrevistas dos circenses, utilizando somente a
fonte oral sem cruzamento com outras fontes € outras memorias histdricas,
restringiram a riqueza da produgdo histérica da teatralidade circense naquilo
gue estava se produzindo no final dos anos 1970, generalizando para todo o
Brasil; a partir dai reduziram a diversidade da dramaturgia desenvolvida
pelos circenses nos quase 150 anos de histéria até entdo, em apenas dois
géneros que seriam representados: melodramas ¢ comédias. A historia
polifénica e polissémica do circo brasileiro nos autoriza a falar em teatro no
circo apresentando todas as modalidades possiveis de representagfes teatrais
do que em circo-teatro como um género unico, ou pelo menos dois se tem
definido: comédia e (melo)drama.

Portanto, quando a Trupe de Argonautas define seus trabalhos como circo-teatro, ndo
estamos definindo um género datado, como citado por Silva. Apenas, pelas necessidades
acima descritas, precisdvamos colocar algum termo que chegasse perto de uma descri¢do
sobre o trabalho que faziamos. Portanto ao hifenizar circo-teatro ou circo-teatro-danca, apenas
estdvamos querendo dizer que aquele trabalho artistico continha estes elementos em fusdo.

Apesar do uso de classificagGes a partir de algumas necessidades, nunca acreditamos
que haveria uma divisdo assim estabelecida. Estas areas sempre foram fluidas em sua

existéncia dentro do grupo.
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A violéncia comega com a decisdo, com um compromisso. A
palavra compromisso [em inglés, commitment], vem do latim
committere, que quer dizer “por em agdo, reunir, juntar, confiar
e fazer”. Comprometer-se com uma escolha da a sensagdo de
violéncia, a sensacdo de saltar de um trampolim alto. (..)
Mesmo uma escolha aparentemente tdo pequena como decidir o
dngulo exato de uma cadeira parece uma violagdo do fluxo, do

curso livre da vida.

Ane Bogart
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1.3 I¢ar Velas — Criacido da Trupe de Argonautas

O periodo que estive no grupo inicialmente, de 2005 a 2013, foi de nove anos e depois
do meu retorno, no final de 2018, foi aproximadamente mais um ano ¢ meio até o presente
momento. Um tempo de trabalho intenso, muita f¢ de que daria certo, muita amizade,
companheirismo e conflitos também. Em todas as conquistas desta Trupe foram necessarios
muito trabalho prévio e dedicagdo. Fizemos vérios espetaculos, trabalhos consistentes de um
grupo que se consolidou no espago artistico de Brasilia.

A Trupe de Argonautas surgiu em um momento de minha vida em que o Grupo
Desvio parecia ter acabado. De fato, nunca acabou. Apenas teve momentos de mais ou menos
intensidade de trabalho. Até hoje o Grupo Desvio permanece ativo. Mas naquele momento, eu
tinha a sensagdo do término ja que ndo tinhamos nenhuma temporada ou montagem prevista
por um bom tempo. E meu sonho sempre foi fazer parte de uma companhia consolidada.
Como relatado, foi quando eu comecei um curso de circo. Nunca havia feito nada nesta éarea.
Este curso de circo foi o pontapé inicial para criarmos a Trupe de Argonautas. O texto abaixo,

retirado do e-book 11 anos — Trupe de Argonautas®® relata um pouco do inicio do grupo:

Tudo comegou com uma oficina de circo gratuita ministrada por Ronaldo
Alves e Ana Sofia Lamas, através de um projeto patrocinado pelo Fundo de
Apoio a Cultura — FAC DF. Realizada no periodo de janeiro de 2005, no
Ginasio de Ginastica Olimpica do Colégio de Ensino Médio Setor Leste. Na
época o unico lugar que oferecia aulas de circo em Brasilia com estrutura
fisica adequada para as técnicas de acrobacias solo e acrobacias aéreas. A
oficina durou seis meses e resultou em um espetdculo chamado “O Maior
Espetdaculo da Terra”. (ADAS; MARTINS, 2017, p. 2)

Portanto, o grupo também se criou em 2005 a partir desta oficina onde participaram
atores, ndo atores, circenses, bailarinos e atletas. Apos o fim da oficina, alguns alunos tiveram
tanta afinidade que marcaram uma reunido onde decidiram montar a Trupe de Argonautas. O
interesse comum pelas atividades circenses € a vontade de colocar isso em pratica para gerar
um resultado cénico foi um ponto de atracdo.

Apos o curso de circo, onde muitos de nds nos conhecemos, Livia Bennet propds para
algumas pessoas que haviam participado, que montassemos um grupo com a finalidade de

realizar outras pecas. Foi assim que marcamos uma reunido em uma lanchonete e a partir dai

3 Em 2017 a Trupe de Argonautas escreveu um e-book comemorativo de 11 anos de grupo, que foi
distribuido somente para algumas pessoas de forma on-line. O livro é uma compilagio de varios
textos, todos escritos por integrantes do grupo. Este livro ainda néo foi langado formalmente, apesar de
termos a intengdo de fazé-lo em momento propicio.
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convidamos outros integrantes que haviam feito ou nfo o curso. Na primeirissima formacéo
havia mais de 20 pessoas. Algumas pessoas ficaram muito pouco tempo no grupo. Estiveram
de passagem apenas como uma pequena experi€éncia de estagio, por isso ndo serdo relatadas
aqui. Mas foi assim que formamos um coletivo diverso em suas qualidades, habilidades e
conhecimentos vivenciando, a principio um processo cadtico como bem descreve a propria

Trupe de Argonautas em seu e-book:

Na primeira formagdo mais de vinte pessoas participaram, tornando o
processo divertido ¢ cadtico aoc mesmo tempo, com muitas ideias,
experimentagdes e treinamento coletivo (...) Os ensaios comegaram no dia
25 de julho de 2005 no mesmo local da oficina, no Ginasio do Setor Leste. A
proposta era unir as linguagens do teatro, danga e circo, pois as pessoas
envolvidas eram dessas areas de atuagdo e queriam construir algo novo em
Brasilia. Seriam desenvolvidos treinos, espetaculos € numeros circenses com
essa nova proposta de contetidos e estética diferenciados e com alto padréo
de qualidade. (ADAS; MARTINS, 2017, p. 2)

Como descrito anteriormente sobre a formacdo inicial de cada artista antes de integrar
0 grupo, muitos estavam comegando suas carreiras, uns ainda na Faculdade de Artes Cénicas.
Alguns tinham se dedicado havia mais tempo a alguma prética artistica; sendo elas teatro,
circo, danca ¢ muisica, mas lhes faltava aprofundamento em outras linguagens, ja que o grupo

se propunha fazer uma jungdo de todas, como relata Iara Zannon:

Quando entrei no grupo, minha 4rea de atuacdo era circense. Meus
conhecimentos em danga e teatro eram muito rasos. Eu gostava de dancar e
por isso de vez em quando fazia um curso ou outro ¢ ja tinha feito alguma
atividade na 4rea teatral na adolescéncia, mas muito pouco. Esta
possibilidade de experimentar outras dreas de conhecimento me gerava
muito interesse ¢ me envolviam bastante. (Entrevista realizada em 20 de
fevereiro de 2020)

Mas de fato era o inicio de um projeto, onde todos precisariam se aprofundar, e
¢ramos iniciantes em alguma coisa. Neste grupo, uniram-se pessoas que nao sabiam nada ou
quase nada de circo com alguns poucos que tinham mais experi€éncia nesta area, ¢ formamos
uma trupe circense. Pessoas que ndo sabiam quase nada de teatro, e iniciamos um grupo
teatral. E pessoas que ndo tinham quase nada de pratica em danca, e montamos uma
companhia de danga. O que quero dizer € que éramos um grupo iniciante de tudo isso junto,
ndo podendo nos definir em nenhuma destas areas e nos definindo em todas. Sempre havia
um ou outro artista que tinha mais conhecimento sobre uma area ou outra. Ainda assim,

€ramos muito novos € com muita coisa a aprender. Mas havia muita gana no trabalho € na
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vontade de pesquisar outras linguagens, novos movimentos € temas para futuras pegas, como
relata Karen Sakayo:

Eu via um interesse muito grande de todos na articulagio de tudo e uma
abertura em receber o que cada um podia oferecer de melhor dentro da sua
area. Tinha a Livia Bennet, por exemplo, com atuagdo maior na danga, Pedro
Martins e Cyntia Carla Santos com sua experiéncia teatral, Raphael Balduzzi
¢ Emanuel Santanna também na danga, mas com a vertente do ballet. Cada
um oferecia seus conhecimentos ¢ aprendia 0 maximo de outras areas com
auxilio dos parceiros. O que eu podia contribuir era no campo do circo.
(Entrevista realizada em 19 de fevereiro de 2020)

O objetivo desde o inicio era juntar pessoas com conhecimentos variados para criagéo
de espetaculos que abrangessem uma mescla de modos de fazer arte, principalmente teatro,
circo € danga. Assim se uniram pessoas com conhecimentos em danga, figurino, cenografia,
maquiagem, iluminagdo, musica, entre outros. Nestas outras dreas também aconteceram trocas
de conhecimentos importantes. Como, por exemplo, na area de maquiagem cénica, onde
Cyntia Carla Santos foi uma figura bastante relevante para n6s, pois tanto eu quanto Emanuel
Santanna ¢ Raphael Balduzzi nos tornamos maquiadores profissionais a partir de sua
influéncia. Outros integrantes puderam se beneficiar destes conhecimentos que tangenciam a

arte cénica, como menciona Ana Sofia Lamas:

Minha trajetéria dentro da Trupe de Argonautas me levou a outras
habilidades que eu nunca tinha experimentado e isso s6 foi possivel porque o
grupo era composto de pessoas com diferentes qualidades e especialidades.
Aprendi a me maquiar para as pecas, passei a entender como os figurinos
eram pensados, passei a ter nogdo da montagem de cendrio, que era uma
atividade que todos faziam juntos nas temporadas. (Entrevista realizada em
03 de agosto de 2019)

A principio, tinhamos objetivo de realizar obras diferenciadas, que nunca tinhamos
visto em nossa cidade ¢ que pudessem misturar mais de uma linguagem. Nao que elas ndo
existissem, mas eram escassas € ndo chegaram ao nosso conhecimento. Desejdvamos um
grupo coeso ¢ que pudesse alcancar reconhecimento em Brasilia ¢ futuramente no Brasil,
viajando com pecas que pudessem alcangar um reconhecimento. Marcelo Augusto Santana,

parceiro do grupo e iluminador do espetéculo De Paetés revela um pouco deste momento:

Eu via a Trupe de Argonautas naquele momento, 15 anos atras, formado por
jovens que estavam no seu processo de aprendizagem circense, porque
naquele periodo o circo voltou & cena artistica brasiliense. E voltou com uma
proposta diferente do circo antigo, muito ligado & lona. Era um circo no
palco, mais ligado ao chamado novo circo. A Trupe pesquisava
determinados tipos de aparelhos circenses e queriam agregar isso aos
espetaculos. Eu acho que foi isso a principal motivagdo de criar o grupo e os
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trabalhos iniciais. (...) De Paetés foi um espeticulo relevante para Brasilia.
Enquanto movimento circense ele marca uma nova geragdo de artistas. Se
algum dia o movimento circense brasiliense for pesquisado, nfio pode
esquecer o De Paetés, pois depois dele se percebe outros grupos surgindo
para colocar suas peripécias circenses no palco e tentar trazer isso enquanto
linguagem. Antes disso, havia pouquissimos trabalhos neste sentido, e muito
menos organizados ou consolidados. Haviam grupos e artistas como Zé&
Regino ou o grupo Udi Grudi, mas que eram ligados a palhagaria, € ndo as
acrobacias. (Entrevista realizada em 16 de junho de 2019)

A primeira tematica de montagem de um espetaculo foi sugerida pelo ator Pedro
Martins que sempre teve interesse em mitologia grega. Portanto o primeiro tema que
pretendiamos abordar numa pega seriam os herdis gregos, usando como metafora para
superacdes fisicas que sdo necessarias no contexto circense. Dai surgiu também o nome do
grupo, Trupe da Argonautas, que foi inspirado nos mais de cinquenta herdis, tais como
Ulisses, Orfeu, Hércules, entre outros, que se juntaram em uma nau grega Argo, desbravando
caminhos e aventuras para chegar ao Velocino de Ouro. De fato esta ideia foi pesquisada,
alguns materiais cénicos foram construidos, mas nio a levamos adiante. O grupo ainda era
muito incerto em termos de integrantes, que a todo momento entravam e saiam do processo, o
que acabou nos levando a abandonar a ideia.

Pouco depois que criamos o grupo fomos convidados a participar da 3° Mostra de
Circo de Londrina, para o qual criamos nosso primeiro espetaculo, chamado Colcha de
Retalhos, que aconteceu em dezembro de 2005. Este convite chegou a nés através de contatos
que Ronaldo Alves tinha com outros circenses do Brasil. Ele saiu do grupo pouco depois

desta apresentacdo no festival. Ou seja, sua participagdo durou apenas alguns meses.
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Figura 12- Equipe em viagem a Londrina

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Como o grupo era muito recente, ndo tinhamos um espetaculo do grupo ainda. Foi
entdo que montamos Colcha de Retalhos especialmente para a mostra. Depois nunca mais o
reapresentamos. Este espetaculo faz jus ao nome ja que se tratava de nameros circenses
isolados que receberam um tratamento teatral e foram unidos para se transformar em um
espetaculo. Mas no fundo eram cenas isoladas de trapézio, coreografias, palhacas, cena de
lira, tecido acrobético, perna de pau, unidas pelo que chamévamos de cena de transi¢do. Ou
seja, uma cena mais simples, normalmente com um ou dois atores, criada para dar unidade e
permitir que a cena seguinte fosse preparada para ser apresentada. Portanto, Colcha de
Retalhos ndo tinha uma temética definida e muito menos uma dramaturgia amarrada.

Neste primeiro espetaculo oficial da Trupe de Argonautas estavam no elenco: Ana
Sofia Lamas, Cyntia Carla, Emanuel Santana, lara Zannon, Karen Sakayo, Livia Bennet e

Sulian Princivalli. Tivemos como integrantes e colaboradores do espetaculo, mas que nao
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chegaram a viajar para apresentar, Chico Bruno, Pedro Martins, Raphael Balduzzi e Ronaldo
Alves. Foram apenas duas apresentacoes realizadas em Londrina em dois espagos diferentes,

uma num galpéo de esportes e outra num grande gramado ao ar livre.

Figura 13 - Cena do espetaculo Colcha de Retalhos em Londrina

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: Autor desconhecido

Dentre as pessoas que iniciaram 0 grupo, umas permaneceram e outras sairam do
grupo em pouquissimos meses, entre eles Marcio Minervino, Marcia Lusalva, Gisele
Gorg6nio, Francisco Bruno, Ronaldo Alves e outros. Os atores Caetano Maia e Rodrigo Lélis
também tiveram, mais a frente, uma breve passagem pelo grupo na fase de montagem do
espetadculo De Paetés. Por fim se firmaram cerca de doze artistas, que permaneceram por um
tempo maior e deixaram marcas bastante fortes nesta historia. Vale ressaltar a preferéncia
neste texto pelo uso da palavra artista, pois ndo cabe aqui classifica-los como circenses,
musicos, bailarinos ou atores, uma vez que seus treinamentos evoluiram para algo diferente

disso, como explicarei adiante.
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Figura 14 - Cena do espetaculo Colcha de Retalhos em Londrina

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Para compreender melhor o periodo a que vou me referir neste trabalho, enumero os
principais artistas do grupo que realmente estabeleceram uma relacdo de vinculo maior e
estavam presentes nas pecas relatadas. Seguem os nomes dos profissionais com sua respectiva
formacdo inicial e ano de entrada no grupo e saida, se for o caso:

e Ana Sofia Lamas - circo (2005 até o presente momento);

e Cyntia Carla Santos - teatro (2005 até o presente momento);

e Diogo Mafra - musica (2009 a 2011);

e lara Zannon - circo (2005 a 2007);

e Emanuel Santanna - circo, teatro e ballet (2005 a 2014);

e Karen Sakayo - circo (2005 a 2007);

e LiviaBennet - teatro e danca contemporanea (2005 até o presente momento);
e Pedro Martins - teatro e danca contemporanea (2005 até o presente momento);

e Raphael Balduzzi - teatro e ballet (2005 a 2014);



85

 Rodrigo Amazonas - circo (2005 a 2009);
e Sdlian Princivalli - teatro (2005 a 2013 e 2018 até o presente momento);

Na lista acima enumeram-se 0s artistas que fizeram parte dos eventos que sdo
mencionados neste trabalho, ou seja, entre 2005 e 2012, a fim de facilitar a leitura e
entendimento do processo e podera ser revisitada ao longo da leitura. No entanto, outros
integrantes, ndo citados até aqui, fizeram parte do grupo em momentos posteriores: Adriano
Roza, Janaina Miguel, Graziela Bastos, Luénia Guedes, Julia Gunesch, Alexandre Adas,
Luciano Czar, Cristian Paz, Marley Medeiros, Drisana Alarcdo, Thiago Enoque e Dara
Audazi

Como foi visto na descricao individual de habilidades de cada integrante no inicio do
grupo, alguns ja tinham contato com outras praticas artisticas por meio de cursos livres. No
entanto, considero aqui nesta lista inicial apenas os conhecimentos mais densos da carreira de
cada integrante, antes do ingresso na Trupe de Argonautas. Considero assim porque estes
contatos com outras préaticas, até entdo, se davam de uma forma mais superficial.

E ao longo destes anos, uns sairam e outros entraram, até que depois de quinze anos,
temos hoje cinco artistas: Ana Sofia Lamas, Cyntia Carla Santos, Livia Bennet, Pedro Martins
e eu, Sulian Princivalli.

O grupo conta em seu repertério com dez espetaculos até o presente momento: Colcha
de Retalhos (2005), De Paetés (2007), O Baile (2008), Zumm... (2010), Avenca (2011), As
Senhoritas (2013), UHOMEMNU (2014), Zombie Party (2015), Paradoxo Zumbi (2016) e
Quimeras Bar (2018) sendo que nestes quatro ultimos eu ja ndo era integrante do grupo. Em
UHOMEMNU atuei como cendgrafa, apesar de ja ter saido do grupo, e em Zombie Party,
Paradoxo Zombie e Quimera's Bar ndo participei em nenhuma fiincdo, apenas como
colaboradora ao assistir alguns ensaios para fazer algumas analises e dar opinides. Depois que
voltei ao grupo em 2018, realizamos projetos diferentes configurados como varietés, sendo
eles: Noite de Quimeras - Love e Noite de Quimeras — O Circo da Mulher Barbada. Mais a
frente falarei sobre o modelo de varietés.

O processo de montagem do espetaculo De Paetés comegou meses apds as
apresentacGes de Colcha de Retalhos, periodo em que experimentamos outros temas até

chegarmos as primeiras idéias do espetaculo De Paetés.
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Temos de confiar em nés mesmos para penetrar nesse abismo
de maneira aberta, apesar do desequilibrio e da
vulnerabilidade. Como confiar em nos mesmos, em nossos
colaboradores e em nossas habilidades a ponto de trabalhar
dentro do terror que experimentamos no momento de entrar?
Anne Bogart
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1.4 Remar Juntos - Processos de Criacio Artistica em Grupo

Ao observar ¢ investigar todos os materiais de registros dos processos de montagem
dos espetaculos De Paetés ¢ Avenca pude estabelecer relagdes entre estes diferentes dados
para compreender melhor a rede de pensamento dos integrantes do grupo, as questdes, as
propostas, as escolhas feitas, as faiscas que davam propulsdo a concepcio das obras.

Ao pensar sobre processos criativos em grupos, vamos identificar uma complexidade
de relagdes entre os individuos que formam os coletivos € uma rede de interagdes destes com
o mundo.

Dentro desta pesquisa, trabalhei todo tempo com as seguintes nomenclaturas para
definir a coletividade; grupo ou trupe, mas dentro de um estudo maior eu poderia ter me
referido a termos como equipe, coletivo, entre tantos outros, como citados por Cecilia
Almeida Salles em seus estudos sobre o tema, no livio Processos de Criagdo em Grupo —
Dialogos, ao se referir a outros tipos de comunidades criativas que se juntam para executar

um objetivo:

A palavra grupo aparece muito na dancga ¢ no teatro ¢ entre pesquisadores
académicos (grupos de pesquisa); equipes no caso do cinema, banda na
musica; ja a redag@o dos jornais envolve todas as pessoas que 1a trabalham,
assim como as agéncias publicitarias. (SALLES, 2017, p. 24)

Também para a agdo referente ao trabalho feito por varias pessoas juntas, eu preferi
usar o termo processo colaborativo, utilizado por Anténio Arafijo* (2006) dentro de seu
trabalho no grupo Teatro da Vertigem; mais a frente adentraremos melhor neste conceito. Este
mesmo termo € elaborado no discurso de Salles para tentar achar um entremeio de processo

colaborativo e criag@o coletiva, como demonstra a citagdo abaixo:

Deparci-me ao longo da pesquisa com alguns termos recorrentes em
contextos diferentes, como comunidade, processo colaborativo ¢ processo
cooperativo, que auxiliam as reflexdes sobre 0 modo de se produzir em
grupo. (SALLES, 2017, p. 24)

Dentro de seu estudo, Salles (2017) se refere a uma diferenciagdo neste agrupamento
de pessoas no exercicio de atividades coletivas. Primeiramente ela comenta sobre atividades

que ja sdo naturalmente coletivas, como teatro, danga, cinema e misica, que s6 acontecem na

3 Diretor artistico do Teatro da Vertigem e professor no Departamento de Artes Cénicas e no Programa de Pos-
Graduacéo (PPGAC) da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP). Diretor da
Mostra Internacional de Teatro de S3o Paulo. Foi um dos primeiros estudiosos e praticantes do chamado
Processo Colaborativo.
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relacdio de artistas, produtores, diretores, cendgrafos, figurinistas, coredgrafos, entre outras
fungGes. Ou seja, o objetivo s6 pode ser executado se cada um faz a sua parte no exercicio de
sua fun¢do no projeto. A Trupe de Argonautas a principio ja se enquadra neste tipo de
coletividade, dado que os artistas exercem, além de sua atividade cénica, as fungdes de
cenografia, direcdo, figurino, técnica de palco, iluminagdo, entre outras atividades, que por
vezes sdo feitas por individuos de fora do grupo, mas muitas vezes sdo realizadas por
membros internos, que assumem, inclusive, mais de uma fung¢do, como performer e
cendgrafo, por exemplo.

Depois Salles (2017) reflete sobre os grupos formados que apostam em uma
producdo especifica gerada pela interdisciplinaridade. Ou seja, que buscam a unido de pessoas
de areas diferentes, como musicos, atores, fotografos, artistas visuais, dentro de um mesmo
projeto para criar diferentes manifestacOes artisticas através desta juncdo. A Trupe a meu ver,
também se encaixaria neste campo, ja que desde o inicio tinhamos o objetivo de criar algo a
partir desta mescla de linguagens, tanto através dos integrantes, que, como ja citei, vinham de
areas artisticas diferentes, como de convidados que ndo faziam parte do grupo, mas entravam
para somar conhecimento, como os musicos da peca De Paetés, por exemplo. Mas a Trupe,
assim como outros grupos, s¢ diferencia em um ponto que ndo ¢ considerado por Salles
(2017), pois ela se refere a artistas de diferentes areas que somam seu conhecimento
individual & obra, mas ndo necessariamente adquirem os conhecimentos dos parceiros de
trabalho.

Em seguida Salles (2017) cita mais um terceiro grupo de possibilidades de processo
em equipe, que seriam atividades que sdo frequentemente individuais, mas que, por
necessidade dos artistas, abrem seus trabalhos para coletividades, como fotografos ou artistas
visuais, que procuram por projetos mais interativos com outros artistas através das mais
diversas agOes, que podem ser somente dividir um ateli€ fisicamente, realizar exposig¢des
coletivas, ou criar coletivos de fotografia e obras em conjunto. Dentro deste grupo ela cita um
movimento de escritores e varios exemplos onde estes artistas também vém procurando
interagdes, e até mesmo obras escritas em cooperagdo. Como o caso, entre tantos outros, do
escritor Luiz Bras (pseudonimo de Nelson de Oliveira) que publicou parte da estoria de seu
livro no blog Participe do Romance, para que os leitores enviassem ideias e comentarios para
que fossem inseridos na obra.

Processos extremamente parecidos também acontecem concomitantemente em textos
dramaturgicos, que sdo desenvolvidos por um coletivo, em que cada um participa com ideias.

Estas ideias sdo filtradas ou por um individuo com esta fungdo ou de maneira coletiva por
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varios integrantes do grupo, ou como acontecia na Trupe, onde a direcdo filtrava as ideias,
avaliava os pros e contras de cada contribuicdo, organizava e entdo reapresentava ao grupo
para que decisdes fossem tomadas em conjunto, na maioria das vezes.

Em um processo colaborativo, todos agem em conjunto e de forma coordenada para
a criagdo de um produto teatral. H4 um entrelagamento das ac¢des individuais visando um
proposito geral. Assim cada integrante, mesmo ao manter sua funcdo especifica, é agente
ativo do processo, pesquisa, dialoga, contribui, provoca, inspira ¢ ¢ influenciado pela ideia do
outro. O olhar interventivo deve ser amplo € democréatico. Toda observagdo, opinido ¢
expressdo devem ser consideradas no processo colaborativo. Na pratica, o que se observa ¢
que muitas vezes a melhor solugdo s6 aparece diante de uma crise ou conflitos de opinides.
Neste sentido o processo colaborativo preserva as diferencas e mantém fungGes especificas,
como ator, diretor, dramaturgo, etc., onde cada um mantém sua forma de leitura da cena e, a
partir de seu espago propositivo, age de acordo com seu modo de trabalho e seu cargo, numa
autoria compartilhada. No entanto, ndo ha uma relacéo hierarquica tdo rigida. Antdnio Araujo

(2006, p. 127) afirma que a dindmica do processo colaborativo

constitui-se numa metodologia de criagdo em que todos os integrantes, a
partir de suas fungGes artisticas especificas, t€ém igual espago propositivo,
trabalhando sem hierarquias - ou com hicrarquias modveis, a depender do
momento do processo - produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada
por todos.

E preciso lembrar que ndo basta um grupo de pessoas trabalhar junto para se
configurar um processo colaborativo onde necessariamente o trabalho de um influencia e
repercute no trabalho do outro. Sdo escalonadas ¢ mescladas pelos membros do grupo
interferéncias apropriativas de cria¢do. Se, por exemplo, o ator oferece um material c€nico, o
dramaturgo se apropria e apresenta uma nova proposta a partir do que recebeu, ou seja, deixa
que a sugestdo do ator interfira em seu trabalho. Como consequéncia, o ator recebe a nova
proposta do dramaturgo, as incorpora € modifica. Surge entfio um novo material c€nico. Isso
se d4 como uma roda viva que inclui toda a equipe: diretor, cenografo, figurinista, muasicos,
ou demais colaboradores.

Neste sentido os processos da Trupe de Argonautas se identificam com o sistema de
processo colaborativo. Pois o trabalho de um sempre interfere na producdo do outro. Tudo
isso era bem facilitado pelo fato de que os proprios integrantes da Trupe faziam grande parte

das fun¢Ges técnicas como de figurinista, cendgrafo, técnicos circenses, iluminador, entre
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outros, ou seja, o didlogo era constante num mesmo espago € dentro deste movimento circular
de interferéncias.

Em analise dos procedimentos da Trupe de Argonautas, ndo considero apropriado
estabelecer que trabalhdvamos dentro de um modelo de criagdo coletiva, j4 que haviam
defini¢gdes bem claras das fun¢des dentro dos trabalhos. No entanto, algumas vezes estas
defini¢es ndo aconteceram, mas somente no inicio quando ainda ndo tinhamos estabelecido
estas fungdes e atividades, tornando confuso o desenrolar das ag¢Ges criativas. Para diferenciar
os modelos de processo colaborativo e criagdo coletiva, Araujo expde que, apesar de
considerar que nas décadas de sessenta e setenta houve véarios modelos que se enquadravam
nesta ideia de criag@o coletiva, existia neste periodo uma série de processos que tinham “um
desejo de dilui¢do das funcgOes artisticas ou, no minimo, de sua relativizagdo. Ou seja, havia
um actimulo de atributos ou uma transitoriedade mais fluida entre eles” (ARAUJO, 2006, p.
127). Ainda sobre as diferencas de metodologia de processo colaborativo e criagdo coletiva

Aratjo (2006, p. 130) infere que:

A principal diferenca se encontra na manutencdo das fungdes artisticas. Se a
criagdo coletiva pretendia uma diluicdo ou até uma erradicacdo desses
papéis, no processo colaborativo a sua existéncia passa a ser garantida.
Dentro dele, existiria, sim, um dramaturgo, um diretor, um iluminador, etc,
que sintetizavam as diversas sugestdes para uma determinada area,
propondo-lhe um conceito estruturador. Além disso, diante de algum
impasse insolavel, teriam direito & palavra final concernente aquele aspecto
da criagdo.

No inicio do grupo acredito que nds estdvamos num caminho inconsciente de uma
estrutura mais préoxima da criacdo coletiva, ao tentar fazer com que todos os artistas fizessem
de tudo e elaborassem todas as atividades juntos, como as coreografias, como figurino ou
fotografia, como liderar aquecimentos, que eram uma pratica coletiva do grupo.
Principalmente a diregfo, a principio, seria realizada por todos. Até que percebemos que desta
maneira ndo caminhdvamos nem rendiamos da maneira satisfatoria como esperavamos. Esta
total equidade de fungdes ndo era adequada porque nem todos tinham vontade, aptiddo e
conhecimentos para agir em todas as &reas. Sem contar que deixavam de executar as
atividades que lhes cabiam como intérpretes/criadores para se preocuparem com outras
atribui¢des. Talvez no principio do grupo tenhamos vivenciado algo parecido com o que

Araujo (2006, p. 128) descreve sobre o funcionamento da criagdo coletiva:

Esta polivaléncia de fungGes acabava acontecendo apenas no plano do
discurso, (...) mas era pouco concretizada na pratica. Assim, determinados
individuos dentro de um grupo assumiam, veladamente ou com pouca
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consciéncia do fato, as areas de criagio em que sentiam mais a4 vontade,
fosse por alguma habilidade especifica, fosse pelo prazer advindo dai.

Para que estas interferéncias criativas de um colaborador com outro fossem vistas
positivamente e com respeito, percebemos que passou a ser essencial uma divisdo destas
fungbes. Além disso, compreendemos que era necessario alguém na fungdo de encaminhar a
proposta e fazer uma sintese, ou seja, um diretor. Em pouco tempo transitamos para o modelo
de processo colaborativo, pois as pessoas se encontraram nas atividades em que se sentiam
mais confortaveis e habilitadas e o grupo entendeu como uma maneira mais adequada de
trabalho ter as fun¢Ges mais definidas sem uma hierarquiza¢do das mesmas. Acredito que esta
descentralizagdo do fazer artistico, proporcionada pelo processo colaborativo, s6 foi possivel
diante de um grupo que tinha afinidades, valores, ideologias fortes em comum. Havia um elo
de grupo, uma subjetividade coletiva que dava o encaminhamento geral do trabalho. Neste
sentido, a unido da Trupe se dava ndo somente pela reunido de individuos dedicados ao
mesmo projeto, mas confluia para uma relagdo de cultura de grupo. Para abordar este tema
uso a definicdo de Eugenio Barba®® (1991, p. 18): ““Cultura de grupo’ nfio ¢ mais que uma
forma orgulhosa ¢ eloquente para indicar que o grupo tem um saber ¢ uma experiéncia
comum, treinamento, visoes artisticas e objetivos proprios.”

Dentro desta orientacdo de coletividade, cada artista assumia uma responsabilidade
diferente sobre a criacdo da obra, escolhas estéticas e posicionamentos ideologicos. Cada
artista passava a ser um criador que refletia sobre proposi¢ées do grupo. Ou seja, além de se
colocar como artista-executor-propositor, era um integrante que se colocava no papel de
artista-pensador. Ao discorrer sobre isso, comparando o trabalho do diretor/dramaturgo ao
trabalho dos atores dentro de processos nio colaborativos, o diretor Araujo (2006, p. 128)
afirma:

Em termos “convencionais”, o dramaturgo ¢ o encenador sfo “aqueles que
pensam” enquanto os atores sdo “aqueles que fazem”. O conceito da obra
parece, nesse caso, ser um atributo da dramaturgia ou da dire¢éo, cabendo
aos atores, quando muito, articularem uma visdo geral de suas personagens.

Surge o conceito de intérprete criador, e o ator passa a ter uma posi¢do central na
criacdo das cenas, deixando de ser um agente que traduz o que o diretor deseja e que por sua

vez repete o que o autor escreveu. O ator passa a ter papel fundamental ndo s6 como meio que

35 £ um autor italiano, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do Odin Teatret, criador do conceito da
Antropologia Teatral, fundador e diretor do Theatrum Mundi Ensemble, e criador da ISTA (International School
of Theatre Anthropology). Eugenio Barba dirigiu mais de 65 espetdculos com o Odin Teatret € o grupo
Theatrum Mundi Ensemble
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leva & demonstragdo do texto, mas de manifestagdo de outras vertentes de significado, por
meio de seu corpo, gestos e acdes € neste caso, o intérprete também tem liberdade de interferir
no conceito da criagdo da cena.

Nos processos colaborativos da Trupe de Argonautas, mesmo os artistas mais
técnicos como figurinistas, cendgrafos e iluminadores sempre acompanharam as montagens
dentro de um didlogo mais amplo. Apesar de ndo integrarem o grupo € entrarem no processo
depois de alguns meses de criagdo, eles eram convidados a participar com muita intensidade.
Assistiam a ensaios ¢ davam sugestdes ndo s6 em suas areas, contribuindo de uma forma mais
ampla. As suas participagdes ndo eram tdo intensas quanto a dos atores e dire¢do, mas mesmo
assim tinham um papel de criar a obra c€nica em conjunto, como um todo, ¢ interferiam
também no discurso geral, ndo se limitando somente 3 execug¢do do seu campo. Todos os
elementos que compdem a cena eram desenvolvidos em conjunto e a contaminagdo entre as
areas acontecia em todos os sentidos, dos atores para figurinista, de figurinista para cenografo,
de cendgrafo para dire¢do, de iluminador para atores, de atores para dramaturgo, e em muitas
outras diregOes. Sobre estas interferéncias Aratjo (2006, p. 130) aponta novas terminologias e
entende que pode se “falar de uma cenografia em processo, de uma sonoplastia em processo ¢
assim por diante, com todos esses desenvolvimentos juntos compondo o que chamamos de
processo colaborativo™.

Assim como Salles (2017), acredito que praticamente nada na humanidade foi criado
sozinho, por obra de uma genialidade Unica. De alguma forma este individuo genial teve
acesso a uma série de conhecimentos produzidos por uma sociedade, ou seja, soma-se a
genialidade individual a uma genialidade coletiva. Para que possamos produzir algo ou ter
alguma ideia, precisamos estar cercados das experi€éncias de outras pessoas ao nosso redor.
Além disso, mesmo em processos que, a principio, parecem muito individuais, como de um
artista plastico, ele ainda assim precisa de provaveis assistentes, produtores, curadores,
iluminadores, para tornar seu projeto publico, por exemplo. A todo momento, no dmbito da
criagdo, hd um amplo campo de interacdes. At€ mesmo porque nossa identidade ¢ formada
pela interacdo com outros individuos, somos fruto de uma sociedade e somos influenciados
por ela em nossas decisGes, agoes e produgdes. Ha, aqui, um descentramento do individuo,
que € formado também por intera¢Ges sociais, culturais e historicas.

Dentro desta ideia, venho questionar inclusive o conceito de autoria, sem retirar a
devida importancia aquele individuo que centralizou a ideia ou propés a mudanca, ou
sintetizou pensamentos e agdes para criar algo. Assim como Salles (2017, p. 39), proponho

pensar a autoria dentro dessa “interagdo entre o sujeito € o outro”. Uma autoria que ndo ¢
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fechada e centrada em uma pessoa, mas est4d em didlogo com outros individuos, com uma
cultura, uma histdria, uma atualidade em que foi estabelecida. A autoria, portanto, se encontra
menos estagnada e numa relagio, numa rede, onde tudo ou todos podem ter interferido, direta
ou indiretamente, para a criagdo de algo. Penso autoria de uma maneira mais complexa, de
modo a contextualizar e globalizar os processos de criacdo. Sendo assim, autoria passa a ter
um conceito descentralizado do individuo, sem que haja uma supressdo de sua importancia
dentro do processo, mas entendo que para criagdo de algo, hd uma apropriagdo de tudo que
esta ao seu redor.

Ao entender autoria como um conceito centrado no individuo, poderiamos incorrer
numa leitura simplista das obras, marcadas somente por um artista ou um grupo, sem levar em
conta as redes a que estes individuos pertencem, as historias que eles ou seus antepassados
viveram, os livros que leram, os filmes que assistiram, as coisas que sentiram e viram, oS
vestigios deixados pelo mundo.

Os registros do processo nos ajudam a ter esta leitura mais profunda da obra, saber o
que envolvia cada artista, suas fontes, sua vivéncia, as relagdes que tinha com o que era criado
ao seu redor, suas percepcdes, que deixam transparecer as marcas que este artista imprimiu
em sua criagdo, assim como as marcas que o mundo empregou naquele artista. Para discutir os
processos de criagdo da Trupe de Argonautas é preciso entender um grupo formado por
individuos que t€m suas proprias redes de vivéncias e conhecimentos em interagdo com outros
membros que possuem também suas proprias conexoes, o que resulta em uma trama maior em
comum.

Como cada individuo do grupo deixa sua marca na obra, ha uma inter-relacdo entre
0s processos pessoais € aqueles do grupo. Num processo colaborativo, existe uma tensao entre
a cria¢do individual e a geral onde todos estfio envolvidos. Assim, inclusive, todos podem
contribuir com seus trabalhos em diferentes fungdes para um mesmo tema ou discurso. Ou
seja, cada um conserva a integridade de seu modo de pensar para agregar a um objetivo
comum, mantendo sua individualidade, personalidade e independéncia de suas ideias. Ainda
dentro do contexto de criagdo como rede proposto por Salles , o processo de construgdo de
algo esta repleto de interconexdes, sem necessariamente ter um ponto inicial ou final, num
movimento fluido “sustentado pela logica da incerteza, englobando a intervencdo do acaso e
abrindo espago para a introdugdo de ideias novas”. (SALLES, 2017, p. 117)

Além disso, identifiquei que além dos momentos de criag@o efetiva, dentro da sala de
ensaio, havia muitos encontros fora deste ambiente. A Trupe tinha outros trabalhos juntos,

fora do grupo. Também por relagdes de amizade, acabdvamos nos encontrando mais vezes.
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Estes espagos fora do ensaio eram extremamente produtivos. De forma ndo oficial ¢ ndo
regular, conversamos sobre ideias a respeito das cenas, da dramaturgia, do figurino,
maquiagem, ou seja, do conceito geral da peca. Estes momentos frutificavam muitas imagens,
ideias, questionamentos, visdes sobre movimentacdes de danca ou acrobaticas e conceitos da
peca. Nestes momentos, nem sempre estavam todos os integrantes, as vezes dois ou trés
membros. Era comum que ideias viessem a mente fora do espago de trabalho, e por ter muitas
vezes um parceiro de grupo ao lado, aquilo ja era mencionado e discutido, para depois ser

levado para ensaio, como recorda Cyntia Carla Santos:

Nesta época, a gente passava muito tempo juntos, fora do horario de ensaios.
Pois tinhamos outros trabalhos em comum ou até mesmo em encontros de
lazer, que também eram espagos para didlogo das ideias da pe¢a. Enquanto
estdvamos juntos, nds pensavamos e conversavamos muito sobre o tema.
vezes, surgiam solu¢des no meio de um almogo ou compromissos juntos.
(Entrevista realizada em 05 de agosto de 2019)

Muitas destas trocas também se davam por e-mail. Se alguém tivesse um pensamento
ou solugdo para determinada cena, por exemplo, ou se visse algo que pudesse ser inspirador,
sempre que possivel direcionava este material por e-mail. Conviviamos num processo de
profunda interagdo. O processo de troca de ideias, fontes ¢ pensamentos levava a novas
possibilidades rapidamente. Uma vez que um entrega uma ideia a outro, este outro, por sua
vez, transforma imediatamente a ideia, dentro do seu entendimento particular e de suas
experiéncias de vida. Como diz Salles (2017, p. 110), “os resultados de raciocinio de uma
pessoa podem tornar-se o input para o raciocinio de outra, ¢ podem levar a descobertas
importantes.” Além disso, até mesmo inquietacdes colocadas por um membro do grupo
abriam espago para conversas, ideias ¢ solugdes. A duvida levava a producéo. Ou seja, por
mais que o grupo trabalhasse, criasse movimentagdes, coreografias, agdes, personagens dentro
da sala de ensaio, muitas vezes o ato de conversar sobre a criagdo, seja ao redor de uma mesa
ou num encontro casual, era uma ferramenta tdo intensamente produtiva quanto o que se dava
nos horarios de ensaios efetivos do grupo. Os encontros geravam influéncia entre os
membros, o raciocinio de um agia sobre o do outro. Pessoas eram afetadas por outras pessoas
resultando redes de criagdo. E como ja pudemos perceber, mesmo os processos de criagdo
individual também estdo interligados com a comunidade e realidade a que pertencem, € nos
fazem refletir o quio intrinsecas e complexas s3o as redes de criagdo dentro de um coletivo de
pessoas.

Ainda dentro desta reflexdo sobre autoria, temos muitos exemplos de espetaculos que

reunem diversos profissionais e diversas artes na constru¢do de uma obra assinada pelo
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diretor. Pensando também em um modelo onde o texto assume o centro € o ponto de partida
da criagdo, temos a figura do dramaturgo como a pessoa que cria a obra, ou pelo menos parte
fundamental da mesma. Avaliando estes modelos, dentro da realidade da Trupe de
Argonautas, percebo algumas particularidades que convergem para isso, € outras totalmente
distintas. E aqui ndo discutiremos o conceito de autoria para tentar encontrar se o discurso
cénico ou a palavra escrita tem mais importancia, ou qual deveria assumir a assinatura da
obra. Até mesmo porque defendo aqui um conceito de dramaturgia que pode ser em alguns
casos mais abrangente, pois € formado por uma rede de informagdes, como ja foi introduzido
¢ sera mais aprofundado ao longo deste trabalho. Entdo dentro deste olhar de dramaturgia no
trabalho da Trupe de Argonautas, a figura do dramaturgo estaria diluida entre varias outras
fungGes. E so isso ja seria um impeditivo para trazer a ideia de autoria, na sua forma mais
singular como trabalho do dramaturgo.

Além disso, como em tantas outras companhias, a 7rupe vem trabalhando com textos
autorais e que sdo concebidos dentro do processo de ensaios e treinamentos. O texto ndo é
preconcebido para que depois a equipe trabalhe em cima dele. Mas esta criagdo acontece
concomitantemente com o trabalho dos atores, que inclusive contribuem para escrita do texto.
No livro 4 Linguagem da Encenagdo Teatral, Jean-Jacques Roubine (1998, p. 73) utiliza a
expressdo “autor coletivo” para se referenciar a projetos com estas caracteristicas, termo que

adoto para mim nesta reflexdo.

O ator e a coletividade em que ele se insere participam da elaboragdo do
texto. A partir de entdo, ndo € mais dificil imaginar uma outra prética, que
excluiria a necessidade de recorrer a um texto-pretexto, a um texto
anteriormente construido. De entdo em diante, ¢ um conjunto de todos os
gue representam o texto que se constitui seu autor coletivo.

Esta forma de trabalhar foi presente em todos os espetiaculos do grupo, mesmo em
Avenca que partiu da inspiragdo de um texto pronto de Caio Fernando Abreu. Este texto
inicial foi picotado, inserimos outros textos preconcebidos, inspiragdes e textos proprios que
foram escritos ao longo do processo, e tudo feito dentro desta coletividade que envolvia atores
e dire¢do, como veremos mais adiante.

Ou seja, ao comegar um projeto o grupo iniciou praticamente do zero, apenas uma
ideia, ou uma imagem, e todo o resto se desenvolveu ao longo do caminho. O texto nfo € o

ponto central e nem a matéria inicial do projeto. Ele também foi criado em parceria € ao longo
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do processo. Como comenta Rosyane Trotta*® (2006), ao falar sobre processos parecidos, que
vem sendo amplamente realizados, o texto deixa de ser a matéria prima da criagdo para dar
lugar aos exercicios cénicos, visdes de mundo, ideologias € técnicas que passam a ser o
vocabuldrio do processo criativo.

Portanto, diante de todos estes dados, seria impossivel encontrar uma assinatura
artistica individual das obras, ja que a coletividade e a formacdo em rede sdo norteadoras dos
trabalhos da Trupe de Argonautas até entdo. No entanto, existe uma assinatura do projeto,
como no caso de Avenca, pois como proponente, € por defini¢do prévia, detenho os direitos da
obra. O que nio significa que assino sua concep¢do numa ficha técnica, mas tenho direito de
uso da pega, por acordo explicitado em grupo. Nestes casos como em tantos outros do teatro
contemporaneo, “a autoria deixa de ser um atributo do sujeito, tornando-se uma agdo que
mobiliza aqueles que a promovem e se consuma no ato reciproco de fazer” (TROTTA, 2006,
p. 157).

Outro ponto levantado por Salles (2017) ¢ a maneira como um grupo se forma e suas
caracteristicas. Existem equipes que se unem para a realizagdo de um projeto pontual, outras
que sdo mais estaveis, outras conformagdes com membros mais fixos e outros mdveis, ou que
até mesmo participam de outros grupos. A Trupe de Argonautas parece estar dentro deste
ultimo modo, onde existem membros que estdo mais presentes, ¢ outros que se integram e
depois saem. Mas mesmo estes sujeitos aparentemente mais fixos, por vezes tomam um
tempo para outros projetos de vida e acabam retornando depois. Segundo Salles, ha varios
pontos a serem analisados na formacgdo inicial de um grupo e na sua manutengdo como:
“natureza do processo, modos de lideranca, pertencimento a comunidade, afinidade, adesdo e
recursos financeiros.”(SALLES, 2017, p. 127) O primeiro ponto que percebo na formacgdo da
Trupe seria a afinidade profissional € at¢ mesmo afetiva, que inicialmente gerou a atragdo da
equipe, logo apds e durante a oficina de circo que realizamos juntos, jA mencionada.
Inclusive, desde o principio, antes mesmo da realizagdo da oficina com Ronaldo Alves, varios
de nds ja nos conheciamos, alguns com certo distanciamento, outros de nds ja éramos muito
proximos, como a relagdo anterior de Pedro Martins e Livia Bennet, que se conheciam desde a
adolescéncia, ou minha e do Pedro que éramos casados na época, ou Cyntia Carla Santos,
Emanuel Santanna e Raphael Balduzzi, que ja eram conhecidos, € Ana Sofia Lamas e Iara

Zannon, que tinham um outro grupo em comum, chamado Engenho Arte Circense. A

36 Rosyane Trotta & pesquisadora € doutora do Centro de Letras € Artes da UNIRIO. Diretora, autora, ensaista,
pesquisadora e professora. Discipula direta do critico Yan Michalski, especialista no tema de teatro de grupo,
pesquisando seus principios, conceitos, metodologias € mudangas no decorrer das décadas.
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oportunidade de conhecer o trabalho um do outro dentro da oficina gerou uma admiragéo
profissional entre os membros.

Salles ainda coloca como caracteristica bastante comum de muitos grupos, sejam eles
artisticos ou ndo, a capacidade de interacdes interdisciplinares, como se dd na Trupe de
Argonautas, onde um artista acaba por interagir e se influenciar pelas especialidades de
conhecimentos e formacgdo do outro, sem perder sua propria especificidade, destacando a
for¢a da interdisciplinaridade na formacdo da bagagem cultural individual e grupal. Neste
caso, cada um nfo apenas contribui com seus conhecimentos para a constru¢do de uma obra,
como poderia ser na constru¢do de uma casa, onde cada individuo colabora com o que
conhece: o arquiteto na concep¢do, o mestre de obra na organizagdo das etapas, ou o
marceneiro que domina seus equipamentos de corte, ou o pintor na experi€ncia de sua area,
sem adquirir nenhum conhecimento vindo do outro. Mas no caso da Trupe de Argonautas este
processo vai além, pois havia o desejo de que um dominasse aos poucos o conhecimento do
outro, para realizar juntos, praticamente todas as etapas que incluissem as atividades de
atuacdo, circense e de danca.

Na questdo do modo de trabalho da Trupe de Argonautas, as fungdes se
estabeleceram organicamente, conforme a necessidade apontava, os desejos pessoais € as
aptidées aconteciam. No inicio do grupo, na ocasido do primeiro trabalho, Colcha de
Retalhos, nao tinhamos nenhuma fungdo estabelecida. Todos davam suas contribui¢Ges em
tudo. Mas ja foram aflorando alguns apontamentos destas fun¢Ges. Por exemplo, Cyntia Carla
Santos sempre teve uma bagagem de conhecimentos em figurino € maquiagem, o que levou
suas opiniGes e sugestdes a terem um peso maior. Aos poucos, isso foi se configurando como
uma fun¢do no segundo espetaculo. Sem deixar de ouvir as ideias dos outros membros, até
porque tanto eu quanto Raphael Balduzzi ¢ Emanuel Santana também possuiamos
conhecimentos nestas areas, mas de alguma forma fomos apostando e confiando no trabalho
dela, ja que ela tinha um pouco mais de experiéncia que ndés em produgdes da area com outros
grupos. Mas isso sem perder a necessidade de troca de ideias. Assim também se deu na area
coreografica. Um processo muito parecido com a lideranca exercida por Livia Bennet na area
da danga. Mesmo no espeticulo Colcha de Retalhos, Livia Bennet ja tinha um olhar
diferenciado para as movimentagdes coreograficas. Ela ja colaborava ajudando a todos, apesar
de que tudo foi criado em parceria. No De Paetés, inicialmente ela ainda nfo exercia esta
fung@o especifica na area. Mas isso foi modificado ao longo do processo, ja que ela tinha esta
aptiddo e tomou a frente para levar essas questdes adiante. Acredito que s6 nos demos conta

de algumas das fung¢Ges com tanta clareza no momento de escrever a ficha técnica do projeto,
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com o processo em andamento, para o edital de fomento da Secretaria de Cultura do Distrito
Federal, Fundo de Apoio & Cultura. Ja a funcdo cenografica foi aos poucos assumida por trés
pessoas que discutiam mais o assunto: eu, Pedro Martins ¢ Cyntia Carla Santos. Outras
fungbes, como iluminador por exemplo, foram definidas a partir da escrita do projeto para
editais.

Eu me recordo de uma certa dificuldade quando fui organizar os nomes na ficha
técnica do material de divulgagdo. As fungdes de coredgrafa e técnica circense se confundiam
em varios momentos. Pois ambas cuidavam do movimento, seja ele no chdo ou em aparelhos
circenses. Os movimentos circenses também sdo organizados numa sequéncia que pode ser
vista como uma coreografia. Por isso, tivemos a necessidade de criar um novo termo, definido
por mim como direcdo coreografica, assinado por Livia Bennet, que tinha um olhar mais geral
para toda e qualquer movimentacdo realizada em cena. J4 a fun¢do de técnica circense se
ateve somente ao desenho dos movimentos do circo.

Em Avenca ja foi bem diferente. Tudo foi programado no momento em que o projeto
para captacdo de fomento foi escrito ¢ ja defini todos os profissionais que estariam no projeto,
mesmo que depois tenhamos precisado fazer substituigdes. O que me faz concluir que Avenca
j& estava mais plancjado nesse sentido ¢ ndo havia muitas possibilidades de mudanga, por
estar logo de inicio atrelado a um edital, que no caso eram dois, tanto o Fundo de Apoio a
Cultura do DF, quanto a Circulagdo de espetaculo da Caixa Econdmica Federal. Se por um
lado os editais permitiram maior organiza¢do, por outro levaram a uma menor liberdade e
fluidez entre as pessoas que assumiam determinadas fungées.

Salles ainda aborda, dentro de seu estudo sobre a formagéo de grupos, a importancia
do lider, como uma pessoa que tem objetivo de criar um ambiente psicossocial estimulador,
um clima propicio ao trabalho e que € capaz de transformar conflitos em fontes de motivacéo
para alcangar o objetivo e motivar os demais membros. Salles (2017) se apoia no conceito de
lider apresentado por Domenico De Masi®*’, que deve ser capaz de infundir no grupo tanto
entusiasmo € que tenha inclinagdo para “falar e ouvir, jogo, interagdo afetiva reciproca,
profunda adesdo ao objetivo comum, intensa f& na missdo que o grupo deve perseguir” (DE
MASI, 2005, p. 164). Neste caso da Trupe de Argonautas, entendo o lider como um sujeito
que € capaz de agregar esforcos e materiais para um projeto comum, neste caso muito

encabecado pelo diretor, mas que por vezes também € exercido por outros membros do grupo,

37 Tornou-se famoso pelo conceito de "cio criativo” segundo o qual o dcio, longe de ser negativo, é um fator
que estimula a criatividade pessoal. Escreveu diversos livros, entre eles se destacam: Desenvolvimento Sem
Trabalho, A Emogdo e a Regra, O Ocio Criativo € O Futuro do Trabalho.
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como o corebgrafo, 0 acrobata mais experiente, o ator mais velho, entre outros. Ou seja,
conforme a necessidade, esta fungdo estimuladora e catalizadora pode ser revezada entre os
varios membros do grupo.

Sem sombra de duvida a fungdio do diretor permanece importantissima, tanto para
referéncia dos principios estéticos como ideoldgicos, no entanto, mesmo para defini¢do destes
marcos sempre houve um amplo didlogo com toda equipe. Entretanto, no caso de Avenca e De
Paetés, a diregdo assume um papel que ndo esta no topo da pirdmide, mas que se encontra no
mesmo nivel dos demais profissionais. Neste caso, enxergo a fungdo da dire¢do como um
organizador de ideias, propostas e materiais que se coletam ao longo do processo. A
subjetividade do diretor ndo tem maior importancia que a dos demais. Apenas o diretor esta
com os olhos mais abertos para todas as possibilidades, tem o dominio maior, porque procura
conhecer os anseios de cada um da equipe e consegue visualizar de maneira mais ampla todo
o contexto. Porque o diretor é a pessoa que estd em contato maior com os atores, figurinista,
cendgrafo, iluminador, entre outros, ¢ todas as suas contribuicdes, que devem caminhar
juntas. E a fung¢do do diretor ¢ facilitar que todo este material se volte para um mesmo ponto,
criando um alfabeto coletivo. Os conceitos estruturantes do espetdculo eram definidos em
conjunto, diretor ¢ atores. E a fungéo principal do diretor é ser responsavel por conduzir as
acoes do grupo neste sentido previamente decidido. Em seguida estimula a criagdo, recolhe e
organiza todo material, como quem costura uma colcha de tecidos e texturas diferentes.

Ao destacar o papel de lideranga, também vem a tona a questdo de como sdo tomadas
as decisdes dentro de um grupo de trabalho. Obviamente, cada escolha é feita segundo
critérios e principios direcionadores. Mas como vimos, o processo de construgdo de algo
acontece dentro de uma rede de informagGes que vem de variadas vivéncias de cada um do
grupo e da sociedade que os cerca. Por isso, entendo que os principios que regem estes
direcionamentos de decisdo também nfo sdo lineares. Sdo provocados por diversas tensoes,
que por vezes podem parecer inclusive divergentes. Ao se referir ao momento de decisdo e
impasse do grupo, Antdnio Aratjo (2006), fala de conceitos estruturantes que regem a
resolugdo de impasses e conduzem o direito a palavra final concernente aquele aspecto da
criagdo, o responsavel por aquela area discutida. Ou seja, este critério da palavra final seria
um modelo estruturador do grupo. Na grande parte dos exemplos e divergéncias dentro da
Trupe, este também foi o padrdo norteador utilizado. Sempre tivemos a figura que era mais
entendida em determinada area, € que acabava sendo mais ouvida e respeitada naquele
aspecto, sem deixar de lado a opinido dos demais. Como no caso da danga, em que Livia

Bennet sempre teve um espago de fala e escuta maior, por ter uma vasta experi€ncia na area.
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Néo que outros nfo tivessem, pois Emanuel Santana e¢ Raphael Balduzzi, tinham amplo
conhecimento no Ballet, ¢ Pedro Martins na Danga Contemporidnea. Mas Livia Bennet
continha em si a qualidade de agregar e de estimular os outros integrantes neste quesito e
assumia um papel de lideranga neste momento, que a levava a ter um espago de decisdo mais
amplo. Todos eram ouvidos e, se necessario, havia uma contagem de votos e interesses, para
que a decisdo fosse tomada. Mas se ndo chegassemos a um consenso, muitas vezes 0s critérios
de responsabilidades por cada area entravam em agdo ¢ o diretor, coredgrafo, cendgrafo, ator
davam a palavra final caso fosse sua competéncia. Isto nd3o significa que as referéncias
artisticas ¢ ideias de um bailarino, por exemplo, ndo possam ser escutadas ¢ colocadas em
pratica pelo cendgrafo. Todos ndés temos um conhecimento vasto e genuino das nossas
experiéncias de vida que nos levam a poder contribuir em diversas areas de conhecimento,
sem que estas sejam nossas especialidades. Na Trupe, sempre acreditamos na for¢a da
proposi¢do de todos os membros do grupo e consideramos estas miiltiplas interacdes como
uma rica possibilidade na construgéo dos projetos e objetos artisticos, tratando-se de um modo
de trabalho instaurado na coletividade.

Ou seja, fica claro que os processos criativos de construgdo estdo envoltos em
tensdes gerais do grupo, que por sua vez também tem suas dividas e questGes internas e
pessoais de cada integrante. Ou seja, segundo Salles (2017, p. 158) “a obra vai se
desenvolvendo neste ambiente emocionalmente tensivo, em meio a prazeres € desprazeres,
flexibilidade e resisténcia.”

E como os grupos sdo compostos de individuos, muitas vezes ha certas oposigoes,
que vou chamar de conflitos. Relatos de conflitos sdo recorrentes quando equipes se
defrontam com a dificuldade de fazer escolhas. Cada membro estd passando por sua crise
individual dentro do processo e estas crises por vezes se colidem também. Cada um tem sua
bagagem, seu entendimento, diversidade de formagao profissional, que pode ser positiva, mas
também pode gerar atritos dentro do processo.

Para um bom desenvolvimento de trabalhos cénicos, Aratijo (2006) defende a
necessidade de abertura da equipe para receber novas propostas e assim evitar conflitos
desnecessarios e ainda dar oportunidade de desenvolvimento de uma ideia. Ele reflete sobre

isso dentro da relacdo de dramaturgo, atores e direcdo:

E muito comum, antes de se ir 4 cena e experimentar, criticarmos ou
prejulgarmos os esbogos ou algum tipo de jorro verbal advindos do
dramaturgo. E fundamental que o niicleo dos intérpretes e dire¢iio revejam
seus conceitos e parimetros, para que também possam abrir-se a um novo
tipo de relagio com a dramaturgia. (ARAUJO, 2006, p. 129)
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Nos casos das produgoes das pegas da Trupe de Argonautas era muito comum haver
conflitos e discussdes quando uma ideia era proposta por um de nés em funcdo destes
julgamentos precipitados. Isso acontecia muito em De Paetés, principalmente. J& em Avenca,
talvez pelos conhecimentos adquiridos com a experi€ncia, nés tinhamos uma escuta mais
apurada e desenvolviamos a ideia antes de descarta-la, se fosse o caso. E mesmo antes de
descartar uma ideia, tentdvamos encontrar nela rastros para caminhos possiveis, ou, ao
contrario, ter pistas de que aquele caminho ndo seria interessante.

Para exemplificar um outro tipo de conflito, tenho uma boa ilustracdo dentro do
processo do espetaculo De Paetés. Houve um momento da criagdo em que Ana Sofia Lamas,
com formacao em acrobacia aérea, assinava a parte técnica circense do espetaculo. Ela estava
aprimorando uma sequéncia acrobdtica que ela mesma realizava no espetaculo e resolveu
modificar a ordem da movimentagdo, retirando elementos e acrescentando um novo
movimento. Segundo ela, a série ficaria mais fluida e mais virtuosa, pois era um movimento
mais dificil de executar. Mas para mim, como diretora, apesar de concordar com a maior
fluidez, percebi que a posi¢do que o corpo dela ficava ao executar este novo movimento, ndo
condizia com a necessidade da cena, que era trazer sensualidade aquela personagem. Era um
movimento que Ana Sofia Lamas executava bem, mas trazia um desconforto para quem
assistia. Era de fato virtuoso, mas a necessidade da cena, no meu olhar de direcdo, era passar
suavidade e leveza, e ndo a astlcia e destreza da forga no aparelho circense. Este foi um
momento de tensdo entre a equipe, onde foi necessario ouvir e chamar para discussdo a
presenga de Livia Bennet, dando uma terceira opinido sob a perspectiva da fungdo de diregdo
coreografica que ela ja assumia no momento, ou seja, de um olhar e cuidado sobre os
movimentos em geral sejam no chdo ou nos aparelhos aéreos. Ao final, como Livia Bennet
tinha mesma opinido que eu como diretora, acabou ficando o movimento anterior que era
mais condizente com a sensagdo da cena. Portanto, prevaleceu o voto de duas pessoas. Ou
seja, & perceptivel neste exemplo que a diferenga de formagdo ¢ também a diferenga da
maneira de ver as coisas guiada pela fungdo que € exercida, no caso dire¢do e técnica
circense, levou a conflitos na escolha dos movimentos mais adequados. Como relata Salles, é
natural que surjam sentimentos como afinidades, embates, conflitos, adesdo ou contagio num
ambiente de trabalho em equipe. Acredito que este conflito descrito também tenha origem no
fato de que no inicio da criagdo da peca De Paetés nao havia uma defini¢do ¢ hierarquia das

fungGes, o que resvalou 14 na frente, numa dificuldade de perceber que as caracteristicas do
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processo tinham mudado ao longo do tempo, € que foram estabelecidas outras caracteristicas
para definicdo das atividades.

Vale ressaltar que todo processo de construgdo caminha num espago desconhecido ¢
que o inicio do processo normalmente ¢ mais nebuloso. A criagdo ¢ um processo de busca e
permeia o Ambito da incerteza. E normal que a equipe se encontre mais perdida no inicio do
processo, pois poucas decisdes foram tomadas e o campo ¢ muito amplo, facil de se perder. E
nesta rede de possibilidades existem inimeros caminhos. Mas a partir do momento em que as
primeiras decisdes sdo tomadas, elas passam a agir como referenciais para novas agdes. O
processo passa a ficar mais claro e consistente & medida que as primeiras escolhas sdo feitas e
passam a nortear as proximas definig¢des, ou seja, se transformam em critérios para o projeto,
que passa a ser melhor entendido pela equipe.

Principalmente no inicio dos processos, ha uma sensacdo de grande incerteza, mas
nem sempre o processo segue um desenvolvimento linear, onde as questdes vdo se
desvendando & medida que o tempo avanga. O processo pode comegar confuso e respostas
chegarem, depois outras dividas podem aparecer e serem resolvidas em seguida. Quase
sempre comega nebuloso, por ter nenhum ou quase nenhum material definido, mas ao longo
do tempo questdes sdo decididas e outras surgem. Como se 0 processo estivesse em uma
montanha russa, em que hid momentos mais calmos e outros mais intensos. Entdo ha
momentos de looping, em que a gente tem sensagdes de estar instavel, depois volta a ter mais
estabilidade, momentos de muitas dividas e outros de mais certezas, de angustias e de bem-
estar, conforto e desconforto, bloqueios e desbloqueios, foco e desfoque, disciplina ou

desordem. Como cita Salles (2017, p. 158),

Diante de tanta dificuldade ¢ de consciéncia de problemas, o artista depara-
se com intensos momentos de prazer, encantamento ¢ ludicidade, assim
como instantes que ndo oferecem resisténcia, mas facilidade, como a fluidez
das associag0es.

E destes momentos do processo que parecem fluir em De Paetés e principalmente em
Avenca, em que as relagdes entre materiais, lembrangas pessoais, misicas, cenas guardadas,
movimentos, textos, ideias, criavam conexoes na mente dos atores € na minha como diretora,
que posso falar com mais propriedade. Havia momentos tdo propicios que as vezes as
solucdes pareciam brotar “magicamente”. Mas, de fato, acredito que isso seja uma sensacéo
de acaso, pois o trabalho de intensa criacdo de materiais, coleta de inspiragdes e o fato de os
integrantes estarem bastante envolvidos no processo, fazia com que surgissem os famosos

insights, que parecem brotar do nada. Mas na verdade sdo fruto da intui¢o e nascem da



103

pesquisa e da conexdo com o trabalho. Por isso, a necessidade acolher a intuicdo no meio do

processo e sentir periodos em que ideias, gestos e decisOes parecem jorrar.



104

Toda grande viagem comega com desorientagdo. Criangas
giram naturalmente umas as outras de olhos vendados antes de
uma aventura. Alice cai na toca de um coelho e muda de
tamanho ou viaja através de um espelho e entra em seu pais das
maravilhas. Nos todos, publico e artistas, temos de permitir que
uma pequena desorientagdo pessoal prepare o caminho da
experiéncia.

Anne Bogart
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2 O PRIMEIRO TRECHO DA VIAGEM - O Espetaculo De Paetés

Quando comegamos a navegar a procura de um tesouro, ndo sabemos exatamente o
que vamos encontrar pelo caminho e existem inlimeros riscos. No caso dos Argonautas,
encontraram sereias encantadoras que queriam afogéa-los, monstros marinhos, rochedos que se
movem, dragbes € muitos inimigos. Mas quando retornaram com sucesso, facilmente se
esqueceram ¢ amenizaram os perigos sofridos, porque ficou a incrivel sensagdo de dever
cumprido e sucesso. Logo as experiéncias destes herdis viraram baladas e historias espalhadas
pelos quatro cantos da terra, pelos bardos e escritores. Mas foi preciso saber contar, dando
énfase as ameacgas da aventura, as virtudes e aos feitos dos herdis.

Antes de comegar a narrar esta historia e descrever o processo do espetaculo De
Paetés, acredito ser importante para o desenrolar do texto deixar mais claros alguns
procedimentos circenses que ndo sdo familiares a todos. As praticas circenses podem ser
divididas em seis disciplinas basicas que podem se misturar conforme a necessidade da cena:
acrobacia, manipulagdo de objetos (malabarismo), equilibrismo, contorcionismo,
adestramento e o clown. Misturadas, geram cenas como malabarismo no monociclo, figuras
de forga e equilibrio em cima de um cavalo, contorcionismos num tecido acrobatico, entre
outras modalidades combinadas. Vou comentar bastante sobre cenas de acrobacias aéreas,
feitas em equipamentos como tecido, lira, trapézio, corda e ainda existem outros aparelhos
mais incomuns ou inventados por artistas e que t€ém nomenclatura definida por cada criador.

Este entendimento auxiliaré a leitura e compreensdo dos termos circenses
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Figura 15 - Aparelho circense criado para o espetaculo De Paetés

Fonte: Acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Quando voltamos da viagem a Londrina, ndo vimos perspectiva de reapresentacdo do
Colcha de Retalhos. Portanto, continuamos os treinamentos em circo e mantivemos a vontade
de criar um espetaculo mais teatral, que contivesse uma narrativa mais amarrada num
contexto légico. Passamos por algumas tematicas que ndo foram adiante, como a ideia ja
mencionada de contar as aventuras de Hércules e seus doze trabalhos, que aconteceu apos a

aventura com Jasdo. Por algum motivo que ndo me recordo, o tema ndo foi adiante. Foi
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quando comegamos a assistir alguns videos de cenas sensuais feitas nos aparelhos circenses
ou no chdo. Acredito que a partir dai veio a tematica do cabaré. A memoria dos integrantes
sobre o surgimento do tema ¢ diferente para cada um. Alguns quase ndo se lembram; outros
acreditam que decidimos por ser um tema facil do grupo trabalhar, j4 que ¢ bem amplo; outros
se lembram de um video classico de sensualidade usando cadeiras que teria nos inspirado. Eu,
particularmente, me lembro de tentarmos encontrar um tema onde pudéssemos aproveitar
algumas das cenas e sequéncias acrobaticas usadas em Colcha de Retalhos e de ser um tema
que consideramos interessante e facil de criar a partir dele.

A partir dos nimeros isolados que compunham o primeiro espeticulo, Colcha de
Retalhos, percebemos que alguns pareciam com a tematica de cabaré, e este se tornou o tema
do proximo espetaculo, De Paetés. Alguns nimeros poderiam ser remodelados para se
encaixar nesta tematica que queriamos desenvolver. Entdo resolvemos aproveitar este mote e
partir destes materiais para uma nova proposta cénica.

E muito comum no circo o reciclar uma cena antiga. O artista tem uma base de
movimentos acrobéticos, dentro de uma sequéncia preestabelecida que forma um determinado
nimero. A partir disso, em outra circunstancia, ele usa a mesma série adaptada para outra
tematica ou outro espetaculo.

Uma destas cenas recicladas ¢ usadas como passo inicial da peca De Paetés, foi um
numero de trapézio duplo, ou seja, duas pessoas num mesmo aparelho circense. A principio
era uma cena feita por Emanuel Santana e Cyntia Carla Santos com movimentos acrobaticos
realizados juntos em um Unico trapézio. Em Colcha de Retalhos este ndo era um niimero que
tinha qualquer conotagdio amorosa ou sexual, mas com a adaptacdo para nova pega,
conseguimos chegar nestas nuances a fim de adaptar a tematica de cabaré. Em Colcha de
Retalhos era um numero realizado por um homem e uma mulher e tinha movimentos com
bastante contato fisico, o que facilitou ser transformado em um enlace romantico e sexual. O
que fizemos foi aproveitar a sequéncia de acrobacias que ja existiam, modificar algumas,
acrescentar outras, retirar também alguns movimentos que ndo estavam adequadas ao tema.
Ou seja, adaptamos uma sequéncia de movimentos no trapézio feito em dupla para um novo

contexto teatral, como ilustrado na figura a seguir:
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Figura 16 - Cena do espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Outro exemplo de reformulacdo de material artistico foi uma cena realizada com seis
artistas dispostos em duplas. O nimero era anteriormente chamado de Perninhas e também
fazia parte do Colcha de Retalhos. Inicialmente era uma cena comica, quase infantil, onde

brincavamos com a questdo dos tradicionais numeros circenses de flexibilidade corporal. No
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entanto, o0 movimento de pernas lembrava o Cancan, apesar de ndo ser esta a intencdo no
primeiro espetaculo. E isso foi aproveitado no novo contexto em De Paetés. Em Colcha de
Retalhos a cena era feita por seis meninas, mas para o De Paetés realizamos com trés duplas
que ndo eram formadas s6 por mulheres, mas tinham dois atores, Raphael Balduzzi e Emanuel
Santanna, que faziam parte da cena, compondo com suas pernas. Uma pessoa ficava deitada e
a outra por cima com uma grande saia rodada que cobria o corpo da pessoa de baixo dando a

ilusdo de um corpo unico, como pode ser visto na figura a seguir.

Figura 17 - Cena do espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

A primeira pessoa utilizava as pernas na cena e a outra utilizava troncos, bracos e
cabeca na construcdo dos movimentos. Esta cena criava uma ilusdo de corpos superflexiveis.
Foi necessario modificar um pouco 0s movimentos e sua sequéncia dentro desta nova
perspectiva, mas sem abandonar a graca da ilusdo de flexibilidade. Portanto, esta cena
também foi adaptada para um novo formato dentro do espetaculo De Paetés. Segue foto da

cena:
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Figura 18- Cena do espetaculo De Paetés

Fonte: acervo da autora.

A partir destes numeros/cenas comegcamos a construir e definir as historias e
personagens que fariam parte da vida de um estabelecimento de show de cabaré. Acredito que

isso tenha sido o ponta pé inicial do espetaculo De Paetés.
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As grandes experiéncias que vivi no teatro sempre exigiram
muito de mim. As vezes, temo estar sendo solicitada a dar mais
do que estou pronta para dar. Mas o “chamado da aventura” é
inconfundivel. Sou convidada a uma viagem. Sou chamada a
responder com a totalidade do meu ser.

Anne Bogart
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2.1 Como Contar esta Odisseia? - Concep¢io de Camadas Narrativas

Até meados do século XX, as montagens teatrais estavam subordinadas ao primado do
texto. O texto era determinante para dar sentido e logica & narrativa e outros elementos, como
a danca ou musica, entravam somente como ilustragdo do texto. Até mesmo itens como
cenografia, iluminagfo e figurino eram muitas vezes secundarios, vinham somente elucidar as
informagGes que o texto passava.

Segundo Lehmann (2007), a produgdo teatral passou por transformagées € por volta
dos anos 70 ele identifica uma nova forma teatral bastante desvinculada da hierarquia da
relagdo teatro/texto: “Nas formas teatrais pés-dramaticas, o texto, quando (e se) € encenado, é
concebido sobretudo como um componente entre outros de um contexto gestual, musical,
visual etc.” (LEHMANN, 2007, p. 75). O que ndo significa que o texto perca seu valor, como
afirma Lehmann (2007, p. 19):

Na medida que alude ao género literario do drama, o titulo “Teatro pos-
dramatico” sinaliza a permanente inter-relagdo de teatro e texto, ainda que o
discurso do teatro esteja no centro desta investigacdo, de modo que aqui, o
texto sera considerado apenas como clemento, camada e “material” da
configuragéo cénica, ¢ ndo como o regente dessa configuragdo. Nio se trata
de modo algum de um juizo de valor a priori. Textos importantes continuam
a ser escritos, € a expressdo “texto teatral”’, com frequéncia empregada de
maneira desdenhosa, longe de significar algo meramente ultrapassado,
haverd de se mostrar no decorrer da investigac¢io como uma variedade
genuina e auténtica do teatro pés-dramatico.

Ja Féral (2015) aponta para certas montagens teatrais da atualidade como featro
performativo, ou seja, um teatro relacionado com a noc¢do de performance: o ator como
performer, o foco na recepcdo do espectador, o uso da tecnologia e, por fim, a a¢do € a
imagem em igualdade com texto. Ela define duas linhas de visdo, a do teatro performativo e

outro claramente mais teatral;

Existe, apesar de tudo, uma linha fraturando duas visdes do teatro: uma que
rompeu com a tradigdo e se inspira na performance e outra que mantém uma
visdo mais classica da cena teatral. A primeira é mais livre e inventa os
pardmetros que permitem pensa-la, a segunda permanece em certa medida
tributaria do texto e da fala, mesmo que esse ultimo ndo seja mais,
necessariamente, o seu motor. (FERAL, 2009, p. 208)

Independente de as visdes de Féral e Lehmann ndo serem exatamente concordantes,
uma coisa fica clara: surgiu um teatro com caracteristicas de narrativa fragmentada,

heterogeneidade de estilos, que valorizou o processo de criagdo, o jogo como principio



113

gerador de imagens, o ator como figura principal, o texto como mais um elemento de
significacdo ao lado de outras midias, pluralismo de cddigos, mas ndo como regra € sim como
tragos em comum em muitas produgdes contemporéineas, ou scja, ndo se tratou de normas
estéticas.

No entanto, em nenhum momento dos processos de criacdo das pegas da Trupe, estes
conceitos abordados por Lehmann ou Féral eram pensados conscientemente ou planejados
dentro do processo. Ndo havia um propdsito de fazer obras com estes elementos pos-
draméticos ou performativos para poder classifica-las dentro deste contexto. Foi necessaria,
contudo, uma abordagem sobre esses elementos no intuito de situar as obras historicamente,
levando em conta uma tendé€ncia artistica atual, pois acreditamos que os trabalhos da Trupe de
Argonautas se inserem nesse contexto.

Passamos por um momento de novas dramaturgias, no qual o texto deixa de ter
importancia primordial e as imagens e a¢Ges de uma peca deixam de ser meras ilustragoes
deste texto. Esta dramaturgia expandida estd muito menos dependente do texto e explora
muito mais a fisicalidade da cena, ou seja, abusa de outros tipos de recurso que fazem parte da
narrativa, por meio da sonoplastia, iluminagdo, plasticidade e diversos usos de cendrios,
figurinos e tecnologias, entre outros elementos que fazem parte do entendimento da pega.
Obras cheias de recursos que também assumem o papel de comunicador com o espectador ¢
que se somam produzindo novos significados. Significados que podem ser dados além do
texto e que podem vir de um objeto de cena, um gesto do ator, um movimento de danga, um
salto acrobatico, uma liz colorida, uma imagem projetada, um cheiro e aumentam as
possibilidades de leitura do espectador

Portanto, os valores de elementos teatrais como cendrio, figurino, luz e som sio
redimensionados, € se tornam tdo importantes quanto a interpretacdo ¢ texto. No artigo Le

processus dramaturgique Marianne Kerkhove3® salienta o conceito de dramaturgia:

Dramaturgia tem sempre algo a ver com estruturas ¢ pode ser resumidamente
definida como composigdo: trata-se de ‘controlar’ o todo, de ‘pesar’ a
importancia das partes, trabalhar com a tensdo entre a parte e o todo [...]. A
dramaturgia é o que faz ‘respirar’ o todo (KERKHOVE, 1997, p. 20 apud
GERARDI, 2020, p. 194).

Portanto, vista desta forma, dramaturgia ndo se trata de uma unidade de sentido unico

¢ nem mesmo uma unica estrutura. Mas varias estruturas articuladas que podem ampliar o

38 Marianne Van Kerkhove é dramaturga teatral ¢ de danca do Kaaitheater. Também colaboradora da coredgrafa
do grupo Rosas, de Anne Teresa De Keersmaeker
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sentido ou até mesmo criar sentidos diferentes. Em didlogo com isso, Marcelo Augusto
Santana discorre:

A narrativa nio tem uma predisposi¢do de ser somente texto. A narragio
pressupde uma comunicagdo, onde se tem o emissor, a mensagem € O
receptor. A mensagem seria a linguagem em si. O receptor seria o publico.
Os emissores podem ser todos os elementos em cena, sejam eles fisicos,
orgénicos, material ou imaterial ¢ vio trazer um tipo de comunicagdo com
este publico. Estes elementos vdo mostrar ao publico alguma simbologia
com a qual o publico vai, dentro da sua historia pessoal, fazer as suas
analogias cognitivas, que vdo levar a um pensamento ou algum tipo de
sensacéo. (Entrevista realizada em 03 de julho de 2019)

E certo que com a pluralidade de uma dramaturgia expandida articulada por vérios
elementos, a linguagem cénica se torna mais complexa a medida que existem mais elementos
a serem analisados na obra. Isso dificulta a apreensdo de sua estrutura e significados e muitas
vezes exige do espectador uma andlise menos superficial da obra e mais interna, que o leva a
adentrar o universo dos signos e se envolver nos questionamentos e aparentes subjetividades
que lhe sdo apresentados. Essa dramaturgia expandida estimula e provoca o espectador. Por
outros meios o publico ¢ instigado com informac¢des ou sensagdes que ndo vieram
necessariamente do texto dito pelo ator.

Em fun¢dao deste novo entendimento da dramaturgia expandida, acontece, em paralelo,
uma mudanca profunda na relagdo entre artista ¢ espectador, que muitas vezes leva o publico
a rever sua posicdo para uma participagdo mais ativa do que somente a contemplagdo da obra.
Nestes casos, a relagdo de comunicagdo passa a ser interdependente e se configura com um
publico que tende a interagir com a obra para que esta se torne completa, dependendo
intrinsecamente da participagdo e reflexdo do espectador para que o processo se conclua com
mais intensidade.

Este tipo de obra exige um olhar atencioso e reflexivo da plateia, pois os sentidos da
peca muitas vezes ndo sdo dados pelo texto € sim por outros elementos ja citados, que podem
ser inseridos na encenagéo, o que ndo reduz a possibilidade de entendimento ¢ comunicagéo,
mas exige apuro sensivel e cognitivo da plateia para que esta perceba os multiplos sentidos
que lhes sdo oferecidos. De acordo com Nestor Garcia Canclini (1998, p. 31), “O primado da
forma sobre a fun¢do, da forma de dizer sobre o que se diz, exige do espectador uma
disposi¢do cada vez mais cultivada para compreender o sentido.”

Ao espectador ¢ colocada mais responsabilidade de interagir com a obra através do seu
apuro e sensibilidade para perceber outras camadas narrativas que contribuem com o

entendimento da pega. A ideia de que a plateia pode dar seu entendimento sobre a



115

dramaturgia a partir de elementos que a instigam conta principalmente com seu envolvimento

emocional no espetaculo. De acordo com Hans-Thies Lehmann (2007, p. 38),

Trata-se aqui de teatro especialmente arriscado, porque rompe com muitas
convengdes. Os textos ndo correspondem as expectativas com as quais as
pessoas costumam encarar textos dramaticos. Muitas vezes é dificil até
mesmo descobrir um sentido, um significado coerente da representacdo.

De maneira geral, uma boa parte do publico espera das obras cénicas a ilustragdo de
obras classicas, ou espetaculos de logica clara e facil compreensdo. Junto a estes espectadores,
obras experimentais ¢ modernas normalmente encontram pouca adesdo. Mesmo para aqueles
que estdo convencidos do valor deste tipo de obra, muitas vezes ainda falta conhecimento ¢

instrumentalizacdo que os leve a enxergar e entender com outro tipo de percepgdo e

sensibilidade. Segundo a atriz Julia Varley>® (2010, p. 57):

Cada detalhe do espetdculo tem um motivo de ser. Alguns espectadores se
concentram sobre as agOes que outros, ao contrario, sobrevoam. Quanto mais
informagOes uma forma contém, mais se cria densidade e complexidade e
mais se fundam as premissas para a experiéncia da vida no teatro. O
espectador desenvolve a propria historia, destrinchando-a entre os estimulos
recebidos.

Marcelo Augusto Santana ¢ enfitico em dizer em entrevista (2020) que cada coisa em
cena deve ter um objetivo e ndo pode estar la a toa. Os objetos, a luz, o figurino tém que
dialogar com o espetaculo e comunicar algo. Todos estes elementos formam camadas
narrativas e elas podem ser gerais e também podem se dividir até microuniversos da cena. Os
elementos presentes, do minfisculo a0 maior sdo meios de comunica¢do com a plateia. Por
isso, em todos os espetaculos da Trupe de Argonautas, procurdvamos ter muita atengdo e
cuidado nas escolhas de objetos, materiais, cores e formas de figurinos, cendrio e luz, além de
uma escolha criteriosa de musicas. Segundo Marcelo Augusto Santana, cada objeto tinha uma

fun¢do e uma importéncia na pega De Paetés:

Os objetos de cena eram riquissimos. Se tinha vassoura, bengalas, jornais,
arma, objetos que a Madame utilizava, a cadeira que depois virava aparelho
circense, mesas, copos, balcdo, e tudo levava o espectador a uma leitura do
ambiente da peca, para que ele pudesse se inserir dentro do espetaculo como
um participante. Ndo uma participagio efetiva na peca, mas enquanto estar
ali assistindo, compreendendo e sentindo o que acontecia. (Entrevista
realizada em 03 de julho de 2019)

3 Integrante do Odin Teatret desde 1976. Desde 1986, participa da concepgo e organizacio do Magdaleng
Project, rede de mulheres do teatro contemporéneo. E diretora artistica do Festival Internacional Transit. E
editora da revista The Open Page e organizadora da ISTA (Escola Internacional de Antropologia Teatral).
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Se um elemento cé€nico ou objeto ndo esta inserido de maneira a levar uma mensagem
coerente com a proposta da pega, ele pode interferir negativamente na leitura que o espectador
faz. Por exemplo, no espeticulo De Paetés nos debrucamos com um problema aparentemente
pequeno, mas que para nds poderia ter grande importincia. A maioria dos intérpretes
precisavam usar em cena um pé de breu*® em algumas partes do corpo para gerar aderéncia da
pele com o aparelho acrobatico. Em treino € comum usar este p6 dentro de uma meia, que
serve como recipiente permeédvel. O acrobata bate a meia cheia de pd na pele e este sai pela
fibra do tecido e¢ adere a pele. Mas a meia ndo seria um objeto adequado em cena, pois néo
comunicava com o ambiente da pega. Por fim, a equipe de cenografia pensou em uma solugio
condizente e fez um pequeno saquinho de pelicia em formato arredondado de pompom de
maquiagem. Neste caso, os atores se apropriaram da ideia modificando também a maneira
gestual de aplicar isso no corpo de forma mais suave e condizente com o ambiente da peca,
diferente da maneira mais rude que os acrobatas normalmente fazem. A meia levaria o
espectador para uma outa realidade muito mais técnica e até mesmo esportiva que ndo caberia
num cabaré. Raphael Balduzzi analisa as escolhas destes objetos e do proprio cendrio em De
Paetés ja que para ele estes elementos ddo novos significados e geravam interferéncias na

narrativa;

Existe uma narrativa do cenario. Os objetos de cena eram essenciais para o
entendimento do todo. Por exemplo: no comegco da peca a personagem
Madame Paitch ¢ vestida em cena. Existe uma coreografia com os objetos
pertencentes a personagem. A danca ¢ feita em relacdo a estes elementos que
as outras personagens vdo colocando na Madame, como roupas, acessorios,
piteira, copo, maquiagem e outros. Os aparelhos circenses também sdo
objetos que dio significado a obra e que se misturam ao cendrio que comega
todo organizado e vai se modificando ao longo da pega até ficar baguncado ¢
sujo e culmina no fechamento do estabelecimento. (Entrevista realizada em
20 de fevereiro de 2020)

Trata-se de uma dramaturgia expandida que tem uma relacdo de sistemas que se
comunicam ¢ se articulam, como figurinos, luz, cenario, recursos tecnolégicos, ¢ outras
linguagens como circo, musica e danga. Portanto, a equipe de figurino, cenario, trilha sonora,
iluminagdo, entre outros, precisa estar comprometida com varios aspectos e integrada com os
conceitos da obra dentro de uma reflexdo critica. Dentro desta logica de dramaturgia, pode-se
pensar que elementos de comunicacdo sdo criados pelos movimentos da danga e do circo. E

que até mesmo a ordem em que estes movimentos sdo colocados podem mudar o significado

40 P§ branco geralmente, geralmente composto de Carbonato de Magnésio, usado nas mdos, punhos ou outras
partes do corpo do acrobata, a fim de eliminar o suor e evitar que soltem do aparelho e caiam durante a
apresentagdo ou treinamento. E usado também nas solas das sapatilhas de bailarinos para ndo escorregar.
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dado. Portanto, no circo a ordem dos nimeros pode influenciar na sensacéo ¢ entendimento

que a plateia percebe como relata Mateus Ferrari, musico e ator convidado da peca De Paetés:

Acho importante dizer que os préprios nliimeros circenses compunham uma
das camadas narrativas do espetidculo. Lembro que inclusive, no inicio do
processo de criagdo eles eram mais importantes do que a dramaturgia
textual. Se ndo tivesse a dramaturgia textual ¢ os mnimeros fossem
apresentados em sequéncia, ainda assim teriamos um espetaculo, que poderia
ou ndo ter o tradicional apresentador, ¢ a plateia ainda seria contemplada
com emogdes, sensagies ¢ informagdes, ¢ seguiria uma linha narrativa da
espetacularidade. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

Ao pensar dramaturgia como uma conjun¢do de informag¢des vindas de varios tipos de
elementos que ndo somente texto, o dramaturgo, por consequéncia, passa a ter outras fungdes
e novas atividades com foco nesta pluralidade de linguagens que compdem a narrativa de uma
peca. Neste caso, de um dramaturgo presente e que faz parte do processo de criagio, ele passa
a ter outros focos para compor a obra. A partir deste tipo de dramaturgia com um olhar mais
ampliado, Ant6nio Aratjo (2006, p. 129) relata como s@o as obras dentro do Teatro da

Vertigem:

Pensamos na dramaturgia como uma escrita da cena e ndo como uma escrita
literaria, aproximando-a da precariedade ¢ da efemeridade da linguagem
teatral, apesar do suporte do papel no qual ela se inscreve. O que significa
romper com a sua recorrente aura da eternidade para que ela evapore no suor
da cena [...].

Dentro deste tipo de dramaturgia, Aratjo (2006) aponta o surgimento de uma nova
atuacdo do dramaturgo em conjunto com toda a equipe. Na atualidade, ¢ comum o dramaturgo
dentro da sala de ensaio dividir as ideias com os artistas, como relata Araujo (2006) sobre os
processos criativos do Teatro da Vertigem. Também ¢ bastante comum a companhia
fragmentar os textos previamente escritos, inseridos outros elementos textuais, recortando e
modificando o texto conforme a necessidade dentro da sala de ensaio. O que mais para frente
veremos que foi feito em Avenca. Dentro deste sistema de trocas entre dramaturgo ¢ equipe

Aratjo (2006, p. 129) diz que o dramaturgo deve:

Dialogar com o material que € produzido diariamente em improvisacdes e
exercicios. O texto aqui, ndo ¢ um elemento aprioristico, mas um objeto em
continuo fluxo de transformacéio. Dai a denominagdo de dramaturgia em
processo. Da mesma maneira que os atores e diretor necessitam de ensaios
para desenvolverem ¢ construirem as suas obras, também o dramaturgo
precisara deles em igual medida.
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Nesta nova ideia de atuagdo do dramaturgo, espera-se que ele acompanhe os ensaios
para construir a narrativa junto aos atores € diretor, ao levar propostas cénicas, que os atores
devem testar em improvisos, para em seguida serem avaliados juntos e a partir disso surgirem
novas propostas.

Com estes novos conceitos de dramaturgia surgem outras terminologias como
dramaturgia da danga, ou dramaturgia do corpo ou da fisicalidade. Inclusive, porque o corpo
tem um valor comunicativo € pode se associar a outras formas narrativas. Para explicitar
outros tipos de dramaturgia segue a comparagdo feita por Anténio Pinto Ribeiro*! (1994, p.

18) a respeito da narrativa do corpo e dos ideogramas chineses:

Nos espetaculos de danga a dramaturgia é realizada a partir dos movimentos
¢ da gestualidade dos bailarinos, que com seu corpo ‘dizem coisas’. Néo se
trata aqui de uma narratividade, mas de uma fisicalidade. Quer dizer, uma
narratividade sem sintaxe, algo parecido 4 imagem dos ideogramas da escrita
chinesa.

E como na danga, no teatro-circo-danga 0 mesmo acontece, pois 0s movimentos,
saltos, acrobacias ¢ contorcionismos tém um contetido expressivo € que comunica algo ao
espectador, sendo usados a favor da narrativa, unindo contetidos tanto corporais quanto
textuais, sonoros ou cenograficos para expressar.

Para este tipo de producéo, o trabalho corporal passa a ser também mais um dos meios
que materializam a narrativa. O corpo passa a ser uma forma de expressdo com vocabulario
proprio, ou seja, assume uma nova funcdo ou possibilidade dentro da estrutura de um
espetaculo. O conceito de corporalidade € redimensionado e vé-se o corpo cé€nico como parte
do texto.

Para continuar este trabalho foi preciso um aprofundamento sobre a ideia de corpo a
que nos referimos. Ao longo da histéria da humanidade o entendimento de corpo foi passando
por transformacgdes. Descartes (1988) separou a matéria da consciéncia do ser pensante. E
nesta divisdo associou a razdo a alma e considerou o corpo como matéria perecivel e
transitOria, ou seja, operou uma separacdo entre razdo e corpo. Descartes ainda colocou corpo
e alma em unidades distintas, uma vez que com a morte a alma ascenderia ao céu e seria
desvinculada do corpo. Inclusive, foi o que gerou um grande avanco na medicina, ja que

possibilitou a dissecacdo dos corpos ap6s a morte sem o juizo de afetar a alma.

41 Ribeiro € Doutor em Estudos de Cultura pela Universidade Catélica. Foi diretor artistico e curador responsavel
em varias institui¢Ges culturais portuguesas, nomeadamente da Fundagdo Calouste Gulbenkian e da Culturgest
Os seus principais interesses sdo na area das artes contemporaneas africanas e sul-americanas.
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Muito tempo depois, com as transformagdes do pensamento, entramos numa transi¢@o
da ideia sobre o corpo, ja que a dualidade entre corpo € razao passou a ser questionada pelo
pensamento filoséfico e cientifico, através inicialmente da linha Espinozista ¢ depois pela
neurociéncia. Em seus estudos sobre o corpo, Christine Greiner*? (2005) parte do principio
que a mente, o ser pensante, € produto do cérebro, € que os sentimentos também interagem e
modificam nosso ser racional, pois as interacdes bioquimicas do corpo geradas pelas emogdes
também definem a mente. Portanto ndo se poderia apartar razdo, emog¢édo e corpo.

Ao estudar as varias formas em que o corpo foi entendido pela humanidade, Christine
Greiner (2005), aponta para a origem da palavra que se deriva de corpus, que a principio
designava o corpo morto, o cadaver em oposi¢do a alma ou a anima. J4 a nomeagio grega
usou soma para designar o corpo vivo e demas para o0 corpo morto, o que aponta, desde o
inicio a divisdo entre o mental e o material, ou o corpo morto € o corpo vivo, que vem
atravessando séculos e que até hoje tem seus rastros. Christine Greiner (2005) coloca em
evidéncia que o entendimento de corpo fragmentado, em qualquer nivel (interno-externo,
corpo-alma, entre outras tantas possiblidades), tem implica¢gdes sociais, psicolégicas,
metafisicas como “a perda da inteireza, a desintegracdo da permanéncia ¢ a degradagdo de
estruturas, ndo apenas a partir de experi€éncias estéticas, mas de condigdes de existéncia
politica”. (GREINER, 2005, p. 21)

Ao entrar em contato com os estudos de Greiner sobre o corpo, comego a deixar mais
claro em minha mente o entendimento de corpo e como ele é elaborado no contexto deste
trabalho. Greiner (2005) ndo acredita no conceito de corpo como produto pronto e sim um
corpo em processo. Ela faz referéncia ao entendimento de um corpo diluido dos préprios
contornos, pois quando entramos em contato com elementos externos a nds, como objetos,
paisagens, outros corpos, entre outros, produzimos imagens internas que interagem com nosso
corpo. A todo tempo construimos imagens, sejam elas do exterior para o interior ou vice-
versa, quando uma lembranca reconstitui algo. Segundo ela, tudo que podemos pensar sdo
imagens mentais, ¢ também somatossensoriais, que dizem respeito a varios aspectos dos
estados corporais. Segundo Greiner (2005 p. 80), “sdo os sentimentos obsessivamente
repetidos que desenvolvem o sentimento de si-mesmo, durante o ato de conhecer”.

Entendo que as emog¢des moldam nosso corpo, uma vez que sdo afetadas pelo

ambiente em que se inserem. Se algo nos provoca uma emog¢do, esta emogdo por sua vez

42 Greiner é professora Dra da Pontificia Universidade Catolica de S3o Paulo — PUC/SP. Desenvolve sua
pesquisa na area de comunicagdo, com enfoque em estudos interdisciplinares do corpo e o conceito de Teoria
Corpomidia. E especialista em estudos do corpo no Oriente e teve dois de seus pds-doutorados realizados no
Japdo.
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modifica temporariamente nosso corpo. Uma mesma emog¢do, ou semelhante, normalmente se
repete muitas vezes durante a vida. Este ciclo de repeticdo costuma alterar nosso corpo
também de forma similar. Por exemplo, se algo “externo” como a batida de um carro nos
deixa nervosos, ou seja, altera nosso estado de emocdo, meu corpo responde a isso com
alteracOes nas expressoes corporais. Estas expressdes se repetidas voltardo a gerar expressoes
parecidas que com o tempo marcardo irreversivelmente nossa face com rugas. Se em uma
camada tdo simples como citada no exemplo acima, gera transformagdes corporais, num
campo mais profundo estas transformagdes sdo ainda mais intensas. Ou seja, 0 meio altera o
corpo e intervém em sua composicao.

Um exemplo mais direto do meio agindo sobre a realidade de um corpo esta na relagdo
com o que comemos, que modifica diariamente nosso humor, nosso estado, saide, textura,
forma, entre outras coisas. O corpo estd sempre em processo desde sua origem: cresce, muda,
se transforma, envelhece, disso concluimos que nio podemos dizer que o corpo é, mas
somente que ele estd, ou seja, o corpo é um estado varidvel. E todas as modificagdes estdo
intimamente ligadas & sua relagdo com o externo, 0 meio no qual habita, a relagdo com outros
corpos, € até mesmo as interferéncias preexistentes antes de seu surgimento. O corpo estd em
constante relagdo com tudo que o rodeia ¢ ndo s6 sofre interferéncias como também &
alterado. A rede de interagGes na qual um sé corpo estd conectado € infinita e se liga a outro
corpo com toda a sua rede, também infindavel. Ou seja, a ligagdo e a influéncia que um corpo
recebe de outro, € de outro, em varios caminhos sem fim, e todos estes com o também
infindavel meio no qual habitam, me fazem deduzir que tudo é uma coisa s6. Somos
particulas de um grande todo. O corpo € eterna relagdo, portanto € matéria, pensamento,
memoria, emocao, ¢ a si mesmo, mas também € o outro € ¢ seu meio. No fundo, uma coisa
ndo modifica a outra, pois fazem parte da outra formando uma unidade maior, um sistema.

A memoria também interage e modifica o corpo no presente. Sendo assim, memoria
também € corpo. Christine Greiner (2005) defende que a natureza do corpo pode ser
modificada por fatos do passado quando sdo revisitados. Ou seja, uma lembranga pode
desencadear emocdes e novas fisicalidades neste corpo presente. Greiner (2005, p. 81)

defende que:

Ha de se perceber um corpo a partir de suas mudancas de estado, nas
contaminagdes incessantes entre o dentro € o fora (o corpo ¢ o0 mundo), o
real e o imaginado, o que se d4 naquele momento e em estados anteriores
(sempre imediatamente transformados).
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Portanto, acredito num corpo vivo, permeédvel, que possui uma identidade em
constante mutagdo, que possui diferentes estados € que esta sempre em agdo com o mundo, ou
seja, nunca um objeto isolado, estanque, € muito menos particionado em si mesmo.

No contexto deste trabalho, cada corpo vem imbuido de histérias pessoais e
experi€éncias que ficam gravadas em seus registros corporais. “Esses corpos nos trazem
posturas, atitudes, gestos, tensdes € leituras totalmente diferentes”. (LOBO*3, 2003, p. 79).
Cada corpo € um universo inico com conhecimentos proprios de sua historia e ancestralidade.
Para este entendimento, também me identifico com o pensamento de corpo como cita Eudosia
Acufia Quinteiro** (1989, p. 19),

E com o corpo que nos movemos ¢ realizamos os movimentos que nos levam a
satisfagdo de nossos desejos, como também de nossas programagles cerebrais

intimas e importantes. A histdria corporal e a histéria psiquica de um individuo estdo
intimamente ligadas [...].

Cada corpo também tem sua maneira pessoal de expressar emogdes. Ndo existe uma

tnica forma de expressar um sentimento em funcdo de diferentes cargas genéticas, costumes e
experiéncias.

E claro que ao vermos uma pessoa com raiva ou com alegria, conseguimos

identificar em seu corpo determinadas qualidades de movimentos e, se nos

detivermos numa anélise mais detalhada, teremos muitas informages corporais, que

pouco a pouco nos permitem ter uma imagem deste “corpo emogio”. O importante

nesta observagdo é percebemos que nfo existe uma forma ou codigo a ser repetido,

mas uma qualidade de movimento gerado por um trabalho muscular inerente a cada

emogdo. Cada emogdo ou cada corpo que a sente pode expressd-la de maneiras

diferentes, mantendo-se, todavia, uma qualidade corporal que nos faz neste ou
naquele corpo. (LOBO, 2003, p. 126)

O corpo vem manifestando e expressando as memorias, vivéncias e também os
anseios e sentimentos, ou seja, também pode ser visto como uma forma de comunicagdo. Mas
nio pretendo traduzir a expressdo corporal exatamente como funciona a linguagem escrita. O
corpo tem outros meios de se expressar, que vao além da fala e da escrita que s@o produzidas
por ele. Nao pretendo resumir aqui ou tentar fazer uma comparagéo exata entre a linguagem
textual e a linguagem corporal. Pois o texto escrito pode ser formado de frases, que sdo
constituidas de palavras e sequencialmente por silabas e letras. Estes elementos sdo facilmente

distinguiveis um do outro. No entanto, seria impossivel particionar um movimento corporal,

43 Lenora Lobo, arquiteta, dancarina, professora, pesquisadora e coredgrafa, influenciada pelos métodos de
Rudolf von Laban ¢ Movimento Consciente, de Klauss Vianna. Fundadora da Companhia Alaya Danga. Ela
influenciou diretamente na formac&o de muitos outros artistas no contexto brasiliense.

44 Eudésia Acufia Quinteiro cursou Licenciatura Plena em Educagio Artistica - Musica pela Faculdade Paulista
de Arte da Academia Paulista de Misica; Bacharel em Canto pela Faculdade Paulista de Arte da Academia
Paulista de Musica; Mestre em Artes Cénicas pela Universidade de Sdo Paulo e Doutor em Artes Cénicas pela
Universidade de Séo Paulo.
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ou saber exatamente onde ele comeca ou termina. Assim como € impossivel, a meu ver,
limitar exatamente as partes do corpo. Um dedo ¢ convencionado chamar dedo, para
facilidades do cotidiano. Mas pelo dedo passam canais linfaticos, sanguineos, entre outras
coisas que também compdem outras ditas partes do corpo. E se ndo podemos dividir
exatamente as partes do corpo, como poderiamos tentar segmentar um movimento, se nio
sabemos nem ao certo que partes do corpo estdo comprometidas nele, ou que partes do corpo
iniciam determinada agdo. Neste sentido, dialogo com José Gil** (1997) ao questionar se seria
possivel reduzir o corpo a uma linguagem. Ou seja, se seria possivel comparar a comunicagao
corporal com a gramatica, chamando-a de Géstica, e comparando as unidades gestuais com

fonemas. Neste sentido Jos¢ Gil (1997, p. 38,) afirma que

E impossivel determinar com precisio a fronteira que separa um fragmento
de um outro; de dizer exatamente onde um segmento acaba e onde comega o
seguinte; a primeira razio desta indeterminacdo ¢ que os movimentos do
corpo, duma parte qualquer do corpo, deslizam ou correm de um para o
outro, de tal modo que ¢ muitas vezes impossivel cortar o continuum...;
guando estdo em causa varias partes do corpo, ha cruzamentos de segmentos.

Também em nenhum momento pretendo aqui fechar ou enquadrar o termo corpo em
apenas uma visdo. Seria impossivel criar uma definigdo que abrangesse todas as
possibilidades do corpo. Corpo tem um conceito muito amplo ¢ seria impossivel estabelecer
um conceito total. Conceitué-lo seria prendé-lo em uma jaula e limitar suas possibilidades. No
entanto, percebo corpo como um meio que tem capacidade de se comunicar tanto através da
fala quanto dos gestos, acdes e emocdes. Portanto, penso o corpo na arte como um meio de
comunicagdo e, por consequéncia intrinseca, como um elemento que compde a dramaturgia.

Outro ponto de vista ao qual me apego em relacdo a compreensdo do que é o corpo
vem de uma colega de profissdo, contemporidnea a mim, que desenvolve seu trabalho
centralizado em Brasilia, local em que também reside a Trupe de Argonautas. Em sua
dissertacdo de mestrado, Roberta Silva Martins*$ (2015), insere o termo pensamento de corpo

em poros no qual muito me identifico. Ela usa esta imagem:

hY

Transcender o campo do pensamento a razio e expressa-lo como algo
corporal que integra também as emogdes, percepgdes, experiéncias e afetos,
sendo permeavel ao meio. A "porosidade epidémica" é uma metafora de

45 José Gil é um filésofo, ensaista e professor universitario portugués. Foi considerado pelo semanério francés Le
Nouvel Observateur, um dos 25 grandes pensadores do mundo.

46 Mestre pelo Programa de Pos-Graduagio em Artes, PPG ARTES/UNB, (2015). Bacharela em Antropologia
(2004). Licenciada em Sociologia (2005) pela Universidade de Brasilia. Artista-criadora e fundadora da Cia Nés no
Bambu. E também professora e codesenvolvedora do Sistema Integral Bambu (metodologia de conhecimento
corporal).
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trocas, continuidades e condi¢do de ser extensdo de um ambiente. De ser em
relagio as coisas. Assim também é a definicio que atribuo a corpo. Nio
pretendendo segmentd-lo & fisicalidade, ao "vibratil", ao emotivo, ao
sensorial, nem ao racional. Aqui entendo o corpo em uma unidade integrada
em todas as suas poténcias — recepto e afecto das experiéncias. (MARTINS,
2015, p. 19)

Ou seja, penso corpo de uma maneira mais abrangente, ndo ligado somente a matéria,
o0 racional e como um ser estanque € muito menos em uma unidade de limites extremamente
definidos. Para este trabalho, acredito num corpo que € nutrido de varias culturas, saberes,
experiéncias, ¢ que assim vai ganhando sua conformagdo, que também nunca € estatica, esta
sempre em desenvolvimento. Ao mesmo tempo, um corpo ndo segmentado entre corpo e
alma, consciente € inconsciente, sensitivo € racional, subjetivo € 16gico. Entendo corpo como
uma complexa estrutura permedvel. Onde comega o corpo? Para mim, corpo ndo tem uma
fronteira limitrofe em sua camada visivel mais externa, sua pele. Corpo ndo se limita a
matéria e ao que palpavel pois corpo é pensamento e, sendo assim, ele também estd em
permeével a outros corpos que o afetam. Um corpo intrinseco ao meio e em relagdo a outros
corpos que o modificam a todo tempo. Apesar de considerar cada corpo como universo tnico,
eles ndo estdo totalmente separados uns dos outros, muito pelo contrario, t€m ligacGes
fortissimas que me levam a pensar que sdo estruturas complexas em si que fazem parte de

uma unidade maior.



124

Vocé ndo pode se esconder; seu crescimento como artista ndo
estd separado de seu crescimento como ser humano. E tudo
visivel.

Anne Bogart
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2.2 A Preparacio dos Herdis — Treinamento das Técnicas

Ao longo do século XX, muitos artistas tém procurado investigar € agregar novos
treinamentos, ampliando seu horizonte técnico ¢ qualidades expressivas, podendo exprimir-se
corporalmente de diferentes formas, através da danga, atuacdo, musica, transitando entre
diversas linguagens, transformando-se em um artista habilitado em diferentes modalidades.

Além disso, muitas companhias t€ém procurado artistas com caracteristicas hibridas,
possuidores de diversas habilidades e capacidades variadas de expressdo, a fim de atuar em
produgdes que tém objetivo de circular em varias modalidades artisticas. Para Gerardi (2008,

p. 190), estes grupos procuram em seus trabalhos:

Maior democracia estilistica, sem vincular suas companhias a uma escola de
danga particular — situa¢o comum no passado —, buscando dangarinos
com formacgdo técnica mais neutra, isto €, com énfase cada vez menor em
treinamentos exclusivistas ligados a estilos de danga caracteristicos.

Concordando com Gerardi, percebo que esta procura por artistas plurais se deu nio sé
na danga, mas também em vérias companhias de teatro e de circo, apesar de eu ndo acreditar
em uma formag@o neutra como ¢la se refere em seu texto, pois todo conhecimento acaba por
deixar suas marcas nos artistas de uma forma ou de outra. E estas marcas sempre poderdo ser
vistas, percebidas e usadas a favor da criagdo. Por exemplo, é comum ver trabalhos de danca
onde os artistas precisaram fazer um treinamento em capoeira, por exemplo, ou produgdes
teatrais onde os artistas utilizam técnicas de acrobacias, entre outros.

Mas vale lembrar que isso ja acontecia, a exemplo da Commedia dell’Arte, onde
alguns artistas acumulavam capacidades de atuag@o, técnicas circenses € musica até o século
XVIII, usando em cena truques?’ de forca, destreza, saltos, equilibrio no arame. Ao observar
os funimbulos, acrobatas malabaristas, Meyerhold, passa a entender e valorizar os
deslocamentos de centro de gravidade, percebe que o malabarista conhece as leis do
movimento € nio trabalha apenas com suas maos, mas com todo corpo, em uma constante
passagem pelo equilibrio e desequilibrio corporal. Ao estabelecer as leis da biomecéanica,
Meyerhold assume que os atores dos novos tempos trabalhem seu corpo por meio de
exercicios e esforgos musculares.

Assim também se d4 com os artistas da Trupe de Argonautas, onde a valorizagdo do

trabalho fisico € o interesse em ganhar mais agilidade, forca, destreza muscular, equilibrio,

47 Truque é uma espécie de divisfo da apresentagio em cenas no circo
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realizado nos treinamentos circenses, sdo potencializadores do trabalho do ator, como recorda

Mateus Ferrari sobre ingressar no processo de criagdo € comparecer aos nossos €nsaios:

As primeiras vezes que fui ao ensaio da Trupe de Argonautas, percebi que os
artistas ndo estavam simplesmente ensaiando, mas estavam treinando
também, adquirindo forga, habilidade, agilidade. E isto era diferente de
outros processos que eu ja havia atuado na areca teatral, onde os atores
trabalham o personagem, suas ac¢Ges ¢ o seu papel dentro da dramaturgia. No
processo do De Paetés havia uma perspectiva diferente de preparo fisico
para adquirir o corpo daquele personagem que esta escrito, mas que o artista
ainda ndo possui. No comego do processo eu lembro de o elenco treinar
bastante, se alongar para chegar na flexibilidade, for¢a e habilidade que a
personagem tinha. Teve momentos em que me questionei se os artistas
chegariam ao objetivo corporal desejado para a pega. Porque eu lembro dos
ensaios onde muitas cenas eram feitas com a movimentagdo incompleta ou
tremendo, porque ainda ndo tinha alcangado a habilidade de determinado
movimento acrobatico. Era muita for¢a fisica necessaria para conclusio da
cena. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

Dentro da Trupe de Argonautas, esta sempre foi uma questdo vivenciada por seus
integrantes: a busca por técnicas diversificadas para encontrar solu¢Ges cénicas mais amplas e
também aliar uma préatica a outra para se obter um resultado estético diferente. Tanto que hoje
os integrantes consideram que todas estas técnicas adquiridas modificaram seu modo de

trabalho ao longo destes 15 anos, como relata Cyntia Carla Santos:

O trabalho dentro da Trupe de Argonautas me possibilitou entender a
questdo da fisicalidade, principalmente no aspecto circense. Sinto que ao
longo dos anos, me preparei, me condicionei € me tornei capaz de colocar
em cena esta fisicalidade. Hoje sou outra pessoa se comparar quando entrei
no grupo. Sou uma artista mais pronta fisicamente e mais apta para cena,
pois, cada vez mais, entendo que este preparo corporal e aquisicdo de novas
habilidades estdo diretamente ligadas ao estar em cena enquanto
interpretagdo. Mesmo quando me deparo com personagens que nao tém tanta
exigéncia fisica, meu preparo e tonus muscular ajudam a desenvolver
qualquer outro tipo de processo cénico. (Entrevista realizada em 05 de
agosto de 2019)

Os artistas do grupo sempre tiveram interesse em se debrucar em préticas circenses
antes ndo exploradas por eles, € at¢ mesmo investigar modalidades circenses ja praticadas,
mas que poderiam ser aprofundadas, alcangando outros niveis de qualidade corporal. E assim,
muitas cenas e ideias também partiam da vontade de cada ator de realizar um tipo de niimero
circense diferente. Raphael Balduzzi por exemplo, tinha vontade de treinar tecido escorrido
acrobatico. Eu tinha vontade de treinar tecido marinho. Cyntia Carla Santos ¢ Emanuel
Santana tinham vontade de aprimorar o trapé€zio. Varios de n6s tinhamos anseio por aprender

técnicas de pirdmides humanas. Muitos dos integrantes ndo tinham formagdo em circo, outros
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apenas possuiam uma experiéncia superficial nas técnicas circenses e uma pequena parcela do
grupo tinha um conhecimento mais intenso dentro da modalidade. Sempre estavamos
dispostos a treinar e aprender mais e acrescentar modalidades circenses em nossos repertorios.
Ou seja, mesmo que o0 ator tivesse um conhecimento maior em trapézio, nao tinha
conhecimento em acrobacias de solo, por exemplo. Muitas vezes o0 que dava o partido da cena
era esta vontade de aprender ou aprimorar uma técnica circense. Segundo Pedro Martins “o0s
desafios dos aparelhos circenses geravam o pontapé inicial de trabalho” (Entrevista realizada
em 11 de junho de 2019). Muitas vezes, as propostas de cena partiam da técnica circense, pois
eram criadas estruturas de numeros circenses e disso surgiam as idéias de composi¢cdo de
cena. Portanto, era comum criar uma estéria ou mote dramatico parajustificar a criagdo de um
namero circense, a fim de seguir o desejo do grupo de pesquisar determinado aparelho

circense, como conta Livia Bennet:

Essas vontades dos artistas serviam para desenvolver a peca. O Raphael ndo
queria desenvolver trapézio, ele queria desenvolver tecido e decidimos que
seu personagem seria um gar¢com. A partir disso se desenvolveu a histéria
deste personagem na trama. Isso se deu porque este era nosso primeiro
espetaculo propriamente dito, com dramaturgia criada por nds e que
abarcava todos os nossos desejos estéticos. (Entrevista realizada em 23 de
janeiro de 2020)

Por isso acontecia um movimento criativo que se realizava da seguinte maneira: o
artista tinha vontade de aprender ou desenvolver determinada técnica circense e em seguida o
grupo criava ou adaptava a historia da peca para inserir, na medida do possivel, aquele desejo.
Ou seja, no primeiro momento surgia a vontade do equipamento circense ou da técnica,
seguida do numero acrobatico, depois de um personagem para somar e uma dramaturgia que
dava apoio a esse personagem. N&o necessariamente esta ordem seguia um passo a passo,
onde um passo s6 dava inicio quando o outro estava encerrado; o processo era mais fluido,
embora seguisse muitas vezes essa logica

Portanto, vou citar alguns destes acontecimentos. Raphael Balduzzi j& tinha alguma
experiéncia com o tecido acrobatico, mesmo que um conhecimento de principiante. Ele se
determinou a treinar mais esta modalidade a fim de criar um ndmero. O que levou a uma cena
do De Paetés onde ele se apresenta como um garcom supercobicado pelas dangarinas e

prostitutas do cabaré48. Segue foto de Balduzzi em seu treinamento:

Figura 19- Treinamento de tecido acrobético

48Video da cena disponivel no seguinte link ou no QR Code em anexo:
httns://www.voutube.com/watch?v=e9d29z0ZGZY &feature=voutu.be


http://www.voutube.com/watch?v=e9d29zoZGZY&feature=voutu.be
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Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Seu personagem era Gaston Pegaford, um homem muito bonito e sedutor, bastante
ganancioso. Ja tinha sido um homem de posses, mas perdeu sua fortuna em jogos, e se viu
obrigado a trabalhar de garcom. Passou de frequentador daquele lugar para empregado, mas
sem perder o charme, ja que fazia muito sucesso entre as prostitutas. Ele se apresenta no
tecido e parte desta historia é contada num ndmero de tecido acrobético feito por ele, onde as
prostitutas se aglomeram em tomo dele a seduzi-lo.

Para isso foi criada uma sequéncia de tecido acrobatico com uma musica muito

propicia que falava exatamente de jogos de cassino em que um homem perde tudo na roleta.
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O nuamero aéreo de Raphael acontece simultaneamente a uma coreografia de todas as putas

venerando-o no solo. Segue foto desta cena:

Figura 20 - Cena do espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Outros artistas escolheram desenvolver modalidades circenses que tinham pouco ou
até quase nenhum treinamento ou conhecimento. Pois como disse anteriormente, varios
integrantes da Trupe de Argonautas vieram de outras formacbes. Portanto, era uma
unanimidade que a prética circense nos interessava e criou um vinculo entre nos. Até mesmo
porque acabamos nos encontrando e nos juntamos dentro de uma oficina de circo. Pedro
Martins aponta “as dificuldades na criacdo da peca j& que muitos de nos aprendiam uma
técnica ou a lapidavam para realizar no espetaculo”. (Entrevista realizada em 11 de junho de
2019).

Livia Bennet e eu tinhamos muito interesse em trabalhar e desenvolver habilidades de
piramides humanas. Aqui ndo considero somente as pirdmides humanas que estdo no

imaginario das pessoas, como esta da figura a seguir:
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Figura 21- Figura retirada da Internet a titulo de ilustracéo

Fonte: internet

Mas qualquer estrutura corporal com duas ou mais pessoas onde o equilibrio dependa

de forcas compartilhadas entre todos em cima do solo. Como no exemplo da figura seguinte.
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Figura 22- Treinamento de pirdmides humanas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Mais tarde nos descobrimos que uma das vertentes da yoga também se usava
elementos muito parecidos, e assim passamos a investigar esta pratica chamada de acroyoga4d
ou acro duo. E neste caso tinhamos a intengdo de criar uma cena usando estas técnicas em que
ha normalmente uma pessoa que é a base (ou portd) e outra chamada volante50, que realizam
movimentos de forca e equilibrio deslocando-se sucessivamente de uma figura para outra,
criando imagens corporais. Esta pratica pode ser feita com mais pessoas, no entanto é mais

comum em duplas.

49 Acroyoga € uma pratica onde se mescla o dinamismo e forca da acrobacia as posturas do yoga, normalmente
realizada em duplas.

50 Artista que é sustentado ou aparado pelo port6.
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Figura 23 - Treinamento de pirdmides humanas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Tinhamos vontade de criar uma cena com esta técnica para ambientar um momento da
peca De Paetés, onde as prostitutas faziam seu show5l. Portanto, eu e Livia iniciamos esta
exploracédo e logo todo grupo se envolveu na pesquisa deste tipo de movimento e estrutura
corporal. Treinamos e experimentamos movimentos que aprendemos uns com 0s outros ou
gue viamos em videos e apostilas. Deste treinamento52 surgiram varios elementos de cena, e
até mesmo trechos maiores da peca, como um numero coreografico que as dancarinas do
puteiro apresentam ao publico. Até que tinhamos uma sequéncia de movimentos que foram
colocadas no ritmo da musica e os movimentos colocados no corpo de cada personagem.

Segue foto deste momento:

51 Video da cenano link ou no QR Code em anexo: httDs://www.voutube.com/watch?v=89uPOezwiJk
52 Video do treinamento para cenano link ou no QR Code em anexo:
httns://www.voutube.com/watch?v=CF9Gc-OIMAE


httDs://www.voutube.com/watch?v=89uPOezwiJk
httns://www.voutube.com/watch?v=CF9Gc-OlMAE
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Figura 24 - Cena do espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Magno Junior

A base de toda esta cena sdo 0s movimentos de pirdmides aliados a elementos
coreograficos. Este trecho do espetaculo provavelmente s6 surgiu devido a este treinamento e
desejo de colocé-lo em cena.

Jé a técnica de tecido marinho foi escolhida para ser a base da movimentacdo de uma
das cenasb3 da dona do cabaré, Madame Paitch, a fim de lhe imprimir uma certa imponéncia.
Na época, eu fazia a madame, e determinamos que eu treinaria este equipamento previamente
escolhido para de certa forma representar e dar forca a personagem. Para a concepcdo desta
cena tive que trabalhar e inserir uma técnica por vez de forma a adicionar 0os movimentos
acrobaticos, depois o texto musicado, depois 0s gestos da personagem e suas emogdes. Cyntia

Carla Santos relata estas dificuldades também em uma das suas cenas:

Uma lembranga muito forte é de aprender técnicas enquanto se criava o0
espetaculo. No caso da minha cena, ndo havia um especialista em trapézio
no grupo. Foi necessario estudar isoladamente a técnica, para depois
trabalhar a cena com um contexto, emogao, conceito, que viriam do teatro ou
da danga. (Entrevista realizada em 05 de agosto de 2019)
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Figura 25 - Treinamento em tecido marinho

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de autor desconhecido

Karen Sakayo praticava na época uma técnica chamada corda indiana54, mas esta néo
chegou a integrar o espetaculo, pois seu treinamento foi interrompido por um acidente que
sera abordado mais a frente. Ou seja, cada integrante do grupo tinha uma vontade de se
expressar em determinado aparelho ou modalidade, além das vontades coletivas, que também
tinham espaco. E nisso muitas das cenas se basearam. Neste contexto, Alexandre Adas e

Pedro Martins citam, no e-book da Trupe, como entendem a forma de criar do grupo:

As propostas partem de uma ideia individual ou coletiva, sdo acatadas pelo
grupo que acrescenta mais novas propostas. Cada integrante com um aporte
do grupo, escolhe um elemento, e esse elemento é trabalhado individual ou
coletivamente nos ensaios, que sdo igualmente abertos, pois nunca existiu
uma limitacdo dentro do processo e das propostas criativas. (ADAS;
MARTINS, 2017, p. 3)

54 Técnica circense que consiste em um artista executar posturas numa corda pendurada em grandes alturas,
ancorado por uma médo, ou pé, enquanto o tecido é girado por outra pessoa que se encontra no solo
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Figura 26 - Treinamento em tecido marinho

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de autor desconhecido

De Paetés foi o segundo espetadculo criado pelo grupo, e onde de fato pudemos
explorar melhor nossa criatividade e desejos como artistas, ja que o Colcha de Retalhos foi
um processo muito rapido e ndo nos deu esta oportunidade. O circo também era uma
modalidade muito nova para quase todos os integrantes e com isso havia uma empolgacéo de
trabalhar nesta area. Desta forma, o circo servia de mote para a criagdo cénica, como revela

Raphael Balduzzi:

As propostas cénicas quase sempre surgiam das vontades circenses, de criar,
treinar ou aprender determinada técnica com finalidade de preparar um
nimero. O tema de cabaré oferecia a possibilidade de misturar varias
técnicas livremente. A partir disso comegcamos a adicionar propostas cénicas
a respeito do tema de cabaré e para isso assistiamos muitos filmes e videos,
liamos sobre circo antigo, escutavamos musicas que podiam ser interessantes
para este ambiente. (Entrevista realizada em 14 de julho de 2019)

Treinamentos em danca também aconteciam com certa frequéncia. Tanto Raphael

Balduzzi, Emanuel Santana, Pedro Martins, mas principalmente Livia Bennet que tem
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formacdo em danca, nos ofereciam aulas de danca e alongamentos mais especificos da danca.
Mas o grupo se revezava na preparacdo dos alongamentos e aquecimentos antes de comegar
qualquer treinamento ou ensaio. Os aquecimentos corporais tinham a intencdo de preparar o
corpo para ensaios e treinamentos, os alongamentos, além de preparar para os trabalhos
daquele dia, ainda tinham o objetivo de aumentar gradualmente a flexibilidade do corpo, ja
que nas habilidades acrobaticas a flexibilidade corporal é muito exigida. Também havia
exercicios de forca para aumentar a capacidade dos artistas em todo tipo de acrobacias, pois
forca e flexibilidade s&o essenciais no trabalho do acrobata.

Outro exemplo de dedicagdo a aprender uma nova técnica com objetivo de usa-la no
espetaculo a ser apresentado foi quando eu mesma enquanto atriz me propus a aprender a
cantar, por sugestdo de outro ator, Pedro Martins. Sabendo que eu tinha certa afinagdo, mas
sem nenhum estudo sobre voz, ele sugeriu que determinada cena eu fizesse cantando. Nesta
cena, eu contava a vida do personagem de Balduzzi que era garcom no cabaré. Meu
personagem era dona deste prostibulo/casa de shows, e se referia a este gargcom com certo tom
de desdém e num ar de superioridade. A cenabs era feita em um aparelho circense chamado
tecido marinho, que tem suas extremidades fixadas em dois pontos e forma uma espécie de
rede.

Apesar da pratica do tecido marinho utilizar o mesmo material do tecido acrobéatico
escorrido, que é ancorado em um ponto apenas, esta outra forma amarrada em dois pontos
gera uma nova técnica e possibilidades de movimento.

Quando Pedro Martins fez esta proposta, ele acreditava que daria mais forca e poder
ao meu personagem. Entdo transformamos o texto em mdasica, modificando suas meétricas,
junto com os atores e musicistas Mateus Ferrari, Diogo Cerrado e Sara Mariano, que estavam
como convidados nesta montagem. Executar acrobacias pendurada ao mesmo tempo em que
interpretava e cantava um trecho de passagem de vida de outro personagem foi complexo.
lara Zannon ofereceu a mim e ao Raphael Balduzzi uma bolsa no curso em que ela ministrava
aulas de acrobacias aéreas com o objetivo de nos auxiliar em nossas cenas. Em entrevista ela

se recorda deste fato:

Eu convidei a Sdlian para fazer minhas aulas de acrobacias aéreas a fim de
treinar 0 seu numero no tecido marinho. Comegamos a fazer alguns
exercicios onde ela executava movimentos complexos no aparelho enquanto
falava. Eu ajudava a perceber como estava sua respiracdo ao mesmo tempo
em que fazia forga. Depois inserimos algumas musicas aleatérias que ela

55 Video do treinamento e resultado da cena no link ou no QR code em anexo:
httDs://www.voutube.com/watch?v=KdFxShoOMqY


httDs://www.voutube.com/watch?v=KdFxSboOMqY

tinha decorada de cabecga para cantar enquanto executava 0s movimentos.
Quando ela comegou a cantar a musica da peca ficou ainda mais complicado
manter a afinacdo. E fui adaptando a sequéncia corporal para ficar mais
adequada as partes mais dificeis da musica. Quando a mdsica era mais
complicada de cantar, eu cologuei movimentos que comprometiam menos
sua musculatura para influenciar minimamente na sua voz. Mas sempre
influenciava, era muito diferente cantar em cima do aparelho. S6 de estar 1a
em cima, sentada, mesmo sem executar movimento algum, sua voz j&
mudava, ja comprometia seu equilibrio e por consequéncia a sua voz.
(Entrevista realizada em 05 de agosto de 2019)

Para isso, inicialmente eu treinava o fisico e vocal separadamente. SO depois de me
sentir & vontade juntei as duas técnicas para conseguir executar 0s movimentos que
necessitavam de forca sem comprimir as cavidades respiratdrias e pregas vocais a fim de
cantar com a suavidade necesséria. Simultaneamente fiz aulas de canto com Sara Mariano

para executar da melhor maneira a cena. Seguem fotos da cena a seguir:

Figura 27 - Cena no tecido marinho

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Angelo Scarlatti
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Figura 28 - Cena no tecido marinho

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Janaina Miguel

J& Rodrigo Amazonas tinha outros desafios voltados para a interpretacdo do seu
personagem, pois tinha sua formacao artistica em circo e necessitava fazer este nimero de
forca fisica ao mesmo tempo em que dialogava com o ator Pedro Martins. Ele ndo era ator, e
precisava conquistar alguns conhecimentos teatrais em sua interpretagdo. Além disso, as
figuras propostas por Amazonas lembravam posi¢cdes de meditagdo, mas necessitavam de um
esforco fisico intenso.

Assim como a cena descrita anteriormente, o desafio desta era a intensidade e
qualidade da voz do personagem, que corria o risco de ficar comprometida pelo extremo
esforco fisico feito pelo artista durante a movimentacdo. Amazonas ndo tinha um trabalho
anterior de controle da voz e dic¢do. Além disso, em funcdo do esforco, sua voz ficava ainda
mais comprometida. A voz acabava por ficar cheia de ar e com pouco volume, como descreve

0 musico da peca Mateus Ferrari:



139

Era muita forga que ele precisava fazer. Ndo tinha um relaxamento do
personagem falando normalmente. Ele fazia muito esforgo fisico e ndo tinha
como desvincular isso da cena. Mas até o final do processo o elenco
conseguiu deixar tudo isso mais natural e eu fiquei impressionado com o
resultado deste desafio. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

Figura 29 - Cena na cadeira acrobética

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Janaina Miguel

Rodrigo Amazonas teve que trabalhar bastante sua poténcia vocal, mas por fim ndo
conseguiu chegar num a voz ampla, forte e volumosa. A dire¢do acabou por trabalhar o
volume da fala até onde Amazonas p6de alcancgar, mas ainda era pouco e tivemos que assumir
uma voz ainda mais suave, porem audivel, que era a que ele conseguiu atingir até o final do
processo. Em algumas temporadas chegamos a colocar um microfone no chdo a fim de
ampliar o dudio do didlogo. Livia Bennet cita um momento em que ela também sentiu muita
dificuldade de aliar voz e movimento:

Eu me lembro de um trecho dos meus textos onde eu devia falar de uma
maneira sensual, olhando para o publico fixamente, e dangando. Dentro da
coreografia tinha uma parte que eu era elevada pelos bracos dos atores e
descia de forma abrupta. Eu caia propositalmente enquanto falava. Lembro



140

gue a gente repetiu este pequeno trecho diversas vezes porque minha voz
ndo se adequava ao movimento. Eu tinha muitas diretrizes a seguir na cena e
tinha dificuldade de me atentar a todas elas ao mesmo tempo. Portanto a
frase soava ruim. Minha fala ndo interagia bem com meu corpo todo. Hoje
eu penso que na verdade eu deveria ter proposto mudar 0 movimento para
que ele se adequasse as minhas possibilidades vocais. (Entrevista realizada
em 23 dejaneiro de 2020)

Figura 30 - Cena na cadeira acrobética

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Janaina Miguel

Todas estas técnicas circenses, que exigiam muita forca ou equilibrio, agregavam
muita riqueza ao espetaculo, mas criavam também dificuldades na interpretacdo. O circo traz
para o corpo dos intérpretes posi¢cdes muito rigidas, e uma preocupacéo fisica em executar um
movimento, salto, truque circense perfeito, evitando acidentes, inerentes da pratica. Como
dito anteriormente, o circo tem como premissa a situacdo de risco que ndo dialoga com a
interpretacdo habitual de gestos cotidianos, emocdes, verdade cénica, texto e naturalidade
nestes quesitos. O que quero dizer é que a situacdo de risco leva a uma preocupag¢do maior na

cabeca do ator, que vai na contramdo de uma emogao verossimil.
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As situacdes em que um acrobata se coloca ndo sfo orgénicas e condizentes com as
leis naturais da fisica, pois eles estdo, a todo momento, lutando para ndo cair ou ndo se
desequilibrar. A principio quase todas as formas acrobaticas tem um significado bastante
objetivo, muito diferentes das movimentagGes cotidianas, € se voltam para levar o pablico a
uma reacdo de apreensdo, suspense, surpresa, admiracio e impacto visual. O acrobata também
busca trazer uma sensagdo de leveza ao movimento. Mesmo que este seja extremamente
pesado e que seja necessario aplicar muito forga para executd-lo. Nenhum artista circense
quer transparecer a sensagdo de peso ao levantar o corpo de outro acrobata ou sustentar seu
proprio corpo num desequilibrio de uma parada de mao, por exemplo. Ou seja, sdo tantas
tensOes corporais geradas pela forca empregada na acrobacia, que dificultam a tarefa de o
intérprete se desvencilhar da preocupagdo com o €xito do movimento e chegar as tensGes
geradas pelas emogdes do personagem. Porque uma coisa sdo as tensdes corporais do
acrobata, e outra sd3o as tensGes corporais do ator. Mas se este mesmo corpo ji estd
praticamente tomado de tensdo para executar um movimento muito dificil ao se pendurar num
tecido, como alcancar as tensdes sutis de emogdes para cena? Como fazer com que as tensdes
corporais geradas pelos movimentos circenses ndo se sobressaiam e ocultem a emogdo da
cena? Entdo, de alguma forma contrariando a ideia dos exercicios indicados por Stanislavski®®
(2007) e suas propostas da participagdo fisica do ator em cena, que deveria usar somente o
grupo de musculos que fosse estritamente necessario para expressar aquela determinada
sensacdo ou emogdo, os integrantes da Trupe de Argonautas se viam em cena com um
conjunto muito grande de musculaturas trabalhando, e tensionadas para garantir a execugdo
do movimento circense. Havia uma preocupacdo de que todo este trabalho fisico e
musculaturas ativas ndo acobertassem as sutilezas da emocao.

Stanislavski, em seu livro El Trabajo del Actor Sobre Si Mismo - En el Proceso
Creador de la Vivencia (2007), aponta alguns exercicios utilizados por para garantir que os
atores tivessem um controle de sua musculatura ao executar agdes simples, nfo dispersando
nenhum tipo de tensdo que ndo fosse absolutamente necessaria. Inclusive, Stanislavski (2007)
sugeria uma série de exercicios como deitar numa superficie ou fazer uma pose e observar os
grupos musculares do corpo que estivessem tensos sem necessidade. Para cada pose alguns
musculos ficavam necessariamente ativos. Mas para ele, s6 os que estivessem diretamente

envolvidos deveriam se contrair € nenhum outro ao redor deles.

%6 Ator, diretor, pedagogo e escritor russo de grande destaque entre os séculos XIX e XX. Stanislavski é
mundialmente conhecido pelo seu "sistema" de atuagio para atores e atrizes, onde reflete sobre as melhores
técnicas de treinamento, preparagio e sobre os procedimentos de ensaios. Embora pensadas para o teatro, suas
proposituras cénicas s3o largamente utilizadas por artistas de cinema e televisao.
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Stanislavski (2007) afirmava que a limpeza e a precisdo fisicas s6 ocorrem se a
musculatura do ator estiver relaxada e sob comando. No entanto, nessa fusdo de linguagens
entre 0 circo e o teatro existe uma completa impossibilidade de o acrobata relaxar sua
musculatura e exigir somente as tensdes necessarias para o significado cénico, ja que todo o
seu corpo estd em trabalho para sustentacdo das figuras circenses. No circo, vejo que a
cobranga muscular é extremamente bruta, mesmo que a intencdo seja sempre fazer parecer ao
publico que a movimentagdo proposta é fécil e leve. Mesmo parecendo leve, ao executar um
movimento de for¢a ou desequilibrio, praticamente nenhuma parte do corpo esta relaxada,
precisam se manter ativas. E os artistas da Trupe estavam sempre neste limiar de trazer para o
primeiro plano as emocdes do personagem e nao a forga do acrobata, tarefa bastante dificil.

Dentro das cenas apresentadas em De Paetés, muito do processo de criacdo se dava ao
contrario do que propunha Stanislavski (2007). Nosso processo caminhava na maioria das
vezes em direcdo a achar movimentacBes de danga ou de circo, treinar movimentos
especificos, que muitas vezes ndo dadvamos conta de fazer num primeiro momento, para
depois estabelecer um significado para aquilo tudo que era criado e encaixa-lo cenicamente no
todo.

Como no exemplo de uma movimentagdo criada para ser um duo no tecido acrobaético.
A principio era uma movimentagdo criada para ser realizada por duas pessoas, um homem e
uma mulher, mas ainda ndo sabiamos que relacdo estes dois personagens teriam. A medida
que 0 processo acontecia é que surgiu a ideia de um romance entre um monge e uma puta. O
homem, que se chamava Radagasio, era um individuo espiritualizado, uma espécie de
“monge”, sem religido definida, que foi decidido assim para que pudéssemos ter mais
liberdade de expressdo dentro de qualquer religido. A cena de tecido em dupla 57mostra o
momento em que Radagasio se curva aos prazeres da carne com uma prostituta do bordel que
viviajogando charme para ele. Ou seja, ndo foi um movimento que surgiu de dentro para fora,
como Azevedo (2014) cita ser o ideal, mas uma sequéncia de movimentacfes circenses que
foram justificadas depois dentro da narrativa que ainda estava por ser construida.

Por outro lado, Stanislavski (1968) acreditava que um treinamento externo de
ginastica, acrobacias ou danca poderia deixar o ator mais pronto, capaz de oferecer respostas
corporais mais rapidas, que contribuissem até mesmo na inspiragdo criadora. A acrobacia

treinaria o ator ater reflexos rapidos dentro de cena. Como afirma Azevedo (2014, p. 16):

57Video do treinamento desta cena no link ou no QR code em anexo: https://voutu.be/BaJwvrGRSBI


https://voutu.be/BaJwvrGRSBI
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7

Neste lugar o ator é convidado a aprender sua arte com os dangarinos,
palhacos, acrobatas, magicos, aproximando assim teatro, circo ¢ music-hall.
Deve saber dangar, cantar ¢ representar, apoiando sua técnica num exercicio
plenamente consciente, num dominio total do proprio corpo, na
movimentagdo racional e num agudo sentido ritmico.

Segundo Azevedo, todo trabalho com treinamento circense e também com a danga
contribui para o aprimoramento dos movimentos do ator. Traz mais amplitude de movimento,
mais clareza e objetividade das agdes, ou seja, tanto os treinamentos acrobéticos quanto da
danga preparam o ator, ou seja, também contribuem para sua formag&o como artista.

Neste sentido, os integrantes da Trupe de Argonautas sempre realizavam horas de
alongamento diario a fim de ganhar mais plasticidade corporal, exercicios de danga que
favoreciam um refinamento dos movimentos € um corpo mais apto para movimentagdes
extracotidianas. Comegavamos os trabalhos de ensaio e criacdo do grupo sempre com um
momento de alongamento e treinamento a fim de ganho de forga muscular. Também havia
exercicios voltados para fluéncia e ritmo da danga. Este tipo de préatica ampliava o repertorio
de sutilezas cénicas, assim como auxiliava muito nas acrobacias.

A Trupe de Argonautas partilha destes pensamentos ¢ sempre nos debrugdvamos em
inameros treinamentos ¢ modalidades, procurando realizar outras técnicas e assim ganhar um

espectro maior de variedades de movimentos e possibilidades cénicas.

O ator precisa praticar esportes e treinar intensivamente o corpo,
capacitando-o a reagir aos estimulos mais imprevistos com inteireza e
precisdo, sem intervalo de tempo para qualquer tipo de reflexdo. Sem nunca
se esquecer de estar representando, consciente do que faz a cada instante, ele
trabalha o virtuosismo cénico com a finalidade de atingir uma limpeza
rigorosa da forma, a fim de poder apresentar, diante do espectador,
diferentes espécies humanas das diferentes esferas sociais. (AZEVEDO,
2014, p.17)

O percurso da Trupe de Argonautas nestes anos, com certeza foi neste caminho de
aumentar a consciéncia e flexibilidade corporais, capacitar o artista para oferecer respostas
mais rapidas, ampliar o repertorio de movimentos e gestos do intérprete. Com isso, sempre
utilizamos como recurso fazer oficinas de técnicas variadas, assim como chamar convidados
de fora para isso. Fizemos aulas de acrobacias de solo em duplas e acroduo, com Marco

Aurélio Feresin e trés oficinas distintas de mastro chinés®®: com o acrobata Daniel Lacourt,

%8 Técnica que usa um ou mais mastros verticais onde sdo executados diversos tipos de subidas, descidas,
escorregadas e figuras corporais acrobaticas
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com Alessio Motta e com Flavia Almeida. Fizemos também uma oficina de Integral Bambu59
com Marcelo Rio Branco. Além disso, havia praticas trocadas cotidianamente entre 0s
integrantes do grupo como danga contemporanea, ballet, saltos, acrobacias aéreas,
condicionamento fisico, alongamentos e aquecimentos vocais. Praticamente em todos os dias
de ensaios a parte inicial era dedicada a algum treinamento escolhido pelo grupo. Seguem

fotos de algumas das oficinas com artistas convidados nas paginas seguintes:

Figura 31 - Oficina de acrobacia com Marco Aurélio Feresin

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Ademais, o grupo sempre gostou de trabalhar as cenas a partir das qualidades e
conhecimentos prévios dos artistas, sempre buscando colocar em cena estas habilidades. Além
disso, a troca de conhecimentos sempre foi intensa, pois diariamente faziamos aulas uns dos

outros para ampliar nosso leque de habilidades, e isso sempre foi levado para a cena. Sobre

59 Prética corporal criada pelo educador fisico Marcelo Rio Branco que utiliza o material bambu como base para
diversos movimentos com propositos de cuidado com a sadde, consciéncia corporal, movimentos naturais e
acrobaticos.
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isso, Azevedo (2014) afirma que as habilidades particulares de cada artista podem ser
riquissimas para o coletivo e as experiéncias devem ser compartilhadas no sentido de
constante renovacgao. Dentro do trabalho em equipe a continua metamorfose através das trocas

deve ser estimulada dentro do grupo.

Figura 32 - Oficina de Mastro Chinés com Daniel Lacourt

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

A disparidade de niveis técnicos de cada artista sempre foi uma dificuldade durante o
processo de criacdo das pecas, ja que todos se propunham a fazer de tudo. Ou seja, 0 ator se
colocava a fazer acrobacias e dancas, o bailarino se punha a atuar e fazer circo, e o circense se
botava para atuar e dancar, além de alguns que se propunham a fazer musica também. Com
isso surgia uma dificuldade de encaixar estes artistas tdo diferentes na mesma cena sem que

houvesse a nitida sensacdo desta disparidade. Sempre trabalhamos para dissipar estas
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desigualdades, oriundas da formacdo inicial de cada intérprete, ou seja, queriamos amenizar

estas diferencas.

Figura 33 - Oficina de Mastro Chinés com Alessio Motta

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

No caso da Trupe, os circenses quase sempre tiveram mais dificuldades na atuacgéo,
ja que ndo estudaram a fundo para isso. Havia também atores que se dispuseram a fazer sua
atuacdo usando movimentos acrobaticos, treinando para aquela finalidade, mas ndo tinham a
experiéncia que um circense ja tinha para fazer aquele movimento com mais perfei¢do. Por
isso, 0 treinamento nas areas onde cada artista tinha menor dominio era bem intenso, pois ele
tinha que ganhar mais experiéncia na técnica que ndo conhecia e dar manutencao ao que ja
dominava. Nos primeiros espetaculos da Trupe de Argonautas é bem possivel que estas
diferencgas técnicas de cada artista se tomassem mais expostas para o espectador nas cenas
onde todos usavam a mesma técnica com diferentes niveis de experiéncia adquiridos. Mas
acredito que com o tempo de treinamento, os artistas da Trupe foram se aprofundando em

todas essas areas e mudando essa perspectiva. Ou seja, o longo treinamento diminuiu um
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pouco essas diferencas. Ndo que os artistas tenham se tomado totalmente similares em suas
técnicas e niveis de conhecimento, mas a disparidade se tomou mais amena com o passar dos

anos.

Figura 34 - Oficina de Integral Bambu com Marcelo Rio Branco

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Por outro lado, o grupo também encontrou estratégias para deixar os artistas menos
expostos quando ndo tinham dominio sobre alguma técnica. Um exemplo é o De Paetés, no
gual os atores mais experientes na atuacdo ficavam com a responsabilidade maior sobre o0s
textos teatrais, enquanto que aqueles que tinham uma formagdo mais exclusiva em circo
tinham menos falas e se desenvolviam em cena com tudo que fosse mais corporal, assim
como os bailarinos. Como um processo natural, esta divisdo de papéis e fungdes dentro do

processo acontecia no espetaculo. Em entrevista, Cyntia Carla Santos discorre sobre isso:

Tinhamos, de comum acordo, um direcionamento muito claro em De Paetés
de distribuir personagens, textos e acdes de forma a facilitar o trabalho dos
artistas que ndo tinham tanta experiéncia teatral, mas tinham um
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conhecimento mais aprofundado nas teécnicas de circo ou danca.
Buscavamos deixar cada artista 0 mais confortavel possivel no papel que iria
desempenhar na peca. E quando era preciso desempenhar algo que ndo
estdvamos confortaveis, havia um apoio muito grande para ajudar a mudar
isso0. Por exemplo: lembro que no inicio todos estavam hesitantes com 0s
textos do personagem que Emanuel Santana fazia, porque ele ndo estava
seguro. Mas tanto a direcdo quanto os parceiros de grupo lhe propunham
exercicios, dialogavam, até que sua personagem teve uma poténcia muito
maior que nos esperavamos. (Entrevista realizada em 05 de agosto de 2019)

Dentro do processo de criacdo do espetdculo De Paetés, outra questdo muito forte foi
a dificuldade de se realizar inUmeras repeti¢cfes, ja que o desgaste fisico é muito grande, pelo
fato de as praticas circenses fazerem parte intrinseca de todo o espetaculo De Paetés.
Portanto, as repeticfes nos ensaios, e até mesmo no processo de criagdo, se tomavam uma
dificuldade.

A partir de um dado momento, o corpo entra em fadiga, 0 que costumava acontecer
em momentos de apice da criacdo, ou seja, quando se estava chegando a estados propicios de
producdo de materiais cénicos mais ricos e abundantes. Entdo o processo tinha que ser
interrompido pelo cansaco dos atores. Ou seja, muitas vezes, quando os artistas comecavam a
se envolver e estavam aptos a gerar materiais mais elaborados e Uteis para o espetaculo, seus
COrpos se encontravam ja exaustos para continuar.

Sabemos que muitas vezes os atores precisam de um tempo dentro do ensaio de
montagem, para que se sintam integrados e energeticamente prontos, dispostos e criativos
para comecar a criar de fato. E na verdade o que pude perceber é que o artista circense até
consegue repetir mais vezes quando ja tem um material cénico constituido, ou seja, mais
pronto. Mas quando estd nos primérdios da criacdo existe muito desgaste do artista, ainda
mais quando envolve acrobacias e muitas vezes ndo se consegue dosar a exata energia a ser
colocada, ja que tudo é muito novo. Mas quando o material criativo ja estd mais estruturado, o
artista consegue dinamizar melhor a poténcia empregada na cena, e normalmente acaba se
cansando menos. O que acabava acontecendo era que a exaustdo6) gerada pela exigéncia
fisica podia interromper a qualquer momento o processo de chegada a maturidade da cena,
fazendo com que a criagdo levasse mais tempo nos casos onde havia uma maior exaustdo
corporal do intérprete. O artista circense quase sempre esta em contato direto com a dor e 0
cansaco fisico. Para chegar em niveis de maior qualidade é necessario um treinamento
exaustivo e 0 corpo muitas vezes acaba por obter sequelas, contusdes, fadiga muscular, entre
outros machucados. Os integrantes dentro de um processo de criacdo circense tém que saber

60Video de trechos de ensaio onde se repete 0 mesmo movimento e seu resultado na peca De Paetés pode ser
visto no link ou no QR code em anexo: httDs://www.voutube.com/watch?v=I S6BosgXcl g


httDs://www.voutube.com/watch?v=l_S%25c3%25b3BosgXcl_g
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lidar com cansago, esgotamento de um determinado mifisculo, a pele que se desgasta chegando
a rachar ou ficar machucada em funcdo do atrito com aparelhos ou com o corpo de outro
acrobata. E normal surgirem inimeros hematomas gerados pela pratica intensa. Tudo isso
muitas vezes rompia momentaneamente o processo criativo daquele momento, obrigando-nos
a esperar e recomegar em outra situagao.

Percebo que para cada tipo de modalidade circense acaba se deteriorando mais uma
parte ou outra do corpo. Por exemplo, o treinamento no trapézio costuma gerar muitos calos e
fissuras nas maos, assim como desgaste da pele onde hé atrito com a barra e a corda. Ja os
treinamentos de acrobacias de solo geram mais risco de contusdes, quedas e luxacGes. Fadigas
musculares sdo quase uma constante. Estas questdes precisam ser levadas em conta num
processo de criacdo de espetaculos que contém técnicas circenses.

Neste quesito foi bastante favoravel ter uma diretora de dentro do processo e que
conhecia bem a area de atuagdo e as habilidades daqueles artistas circenses, assim como seus
limites, para entender esses momentos de parada brusca do processo criativo e assim propor
solucdes praticas de organizacdo dos ensaios. No momento em que os artistas chegavam a seu
limite de repetigdes da cena era preciso mudar o foco ¢ dar atengdo a outro quesito que
exigisse menos fisicamente, sem desgastar o corpo do acrobata. Como diretora, eu fazia
planos de ensaio diariamente pensados a partir dessa questdo. Eu estipulava tempos de treino
de cada cena que fossem condizentes com as possibilidades fisicas dos intérpretes e alternava
com outras demandas cénicas que ndo estivessem tdo ligadas as técnicas acrobaticas. Acredito
que esta dindmica s6 foi possivel porque eu conhecia muito bem a realidade e capacidade de
treinamento e repeticdo de uma cena, ja que eu também era acrobata.

Em montagens de pegas posteriores do grupo, tivemos a experi€éncia de ter um
diretor que nfo tinha muito contato com as exigéncias fisicas de um acrobata. Como no caso
do espetaculo Zumm... em que num primeiro momento fomos dirigidos pelo Denis Camargo,
ator ¢ especialista em palhagaria, que depois deixou o projeto por necessidades pessoais. Mas
seus conhecimentos passavam longe das exigéncias fisicas de um corpo acrobético. Para que
fique mais claro, vou citar um exemplo deste caso, quando Denis Camargo nos solicitou
varias repeti¢coes de trechos de material cénico para lapidagdo, e esperava que os atores
conseguissem reproduzir com qualidade inimeras vezes. Mas isso ndo era possivel € o
processo acabou se tornando frustrante para o diretor e para os artistas.

Neste caso, uma ferramenta que nos ajudava muito na criagdo do De Paetés era o
registro filmado. Filmavamos muita coisa, principalmente o material que considerdvamos

dificil de memorizar corporalmente, ja que havia esta dificuldade da repeticdo. Registravamos
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em video os primeiros movimentos de criacdo, também os treinamentos, 0s improvisos, 0s
testes de cena e inclusive as cenas ja mais elaboradas. Isso facilitava muito, também pelo fato
de eu estar em cena ¢ na direcdo. Entfo, varias vezes, j4 no final do processo, quando
precisava afinar as cenas ¢ atuagdes, eu deixava a cAmera ligada em tempo integral, para
assistir depois e verificar o que precisava de ajustes. Esse recurso foi amplamente utilizado
também quando a estrutura da pega ja estava pronta, € os ensaios ja eram de trechos mais
compridos ou até mesmo da pega toda, e o objetivo era ver a movimentagdo, atuagdo e
detalhes da peca. Entdo todo o material era assistido apds o ensaio para que eu pudesse fazer
os ajustes. Por vezes o grupo assistia junto alguns trechos € os direcionamentos eram feitos
simultaneamente a exibi¢do. Quando o video era longo, eu assistia tudo sozinha e selecionava
os trechos a serem vistos por mais gente, a fim de dinamizar o tempo de ensaio.

Além disso, a Trupe de Argonautas ainda recorria aos registros como forma de
criagdo. Os registros eram sempre revisitados a fim de se transformarem em outras coisas. Um
determinado material, depois de dado como pronto, apresentado ao puiblico, sempre continha
registros, que eram revisitados em outras produgdes, gerando materiais diferentes. Até mesmo
registros de materiais que a principio haviam sido descartados para uso em cena eram
recordados e muitas vezes usados em outra ocasido do mesmo processo.

Esse espetaculo foi reapresentado de 2007 até o ano de 2012. Normalmente faziamos
temporadas de um més. Depois disso, ficAvamos muitos meses sem contato com a peca. Nao
chegavamos a ficar sem contato com as praticas circenses porque sempre estdvamos em
criagdo de outras pegas. Mas, de fato, ficamos sem contato com algumas técnicas especificas
do espetaculo De Paetés. Portanto, ao longo deste tempo, sempre que tinhamos uma previsdo
de reapresentar, os ensaios tinham que ser retomados muitos meses antes, chegando a quase
um ano para remontar a pe¢a, em algumas ocasides. Justamente por causa da retomada da
qualidade corporal dos atores, ja que quando se passava um tempo sem realizar o treinamento
especifico para o espetaculo, o condicionamento fisico se perdia. E retomar demorava muito
tempo. As exigéncias de manutencdo e aptiddo fisica eram enormes, inclusive em relagdo ao
peso do corpo dos artistas. Eu, enquanto acrobata, sentia uma enorme diferenca de
desempenho quando eu ou meus parceiros de cena, aos quais muitas vezes eu tinha que

carregar como portd%!, engordavam um quilograma ou dois. O esforgo fisico para realizagdo

¢1 Do francés porteau, artista de constituigio fisica normalmente mais avantajada e forte, cuja fungdo é de apoiar,
equilibrar e impulsionar o volante em nimeros acrobaticos aéreos e de solo.
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das acrobacias ja executadas anteriormente com certa facilidade era muito maior quando

havia qualquer ganho de peso.



152

Ndo podemos criar resultados; so podemos criar condigies
para algo acontecer.
Anne Bogart
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2.3 Diario de Bordo - Processo de Criacio Cénica

4

Outra questdo relevante para esta andlise ¢ saber que dentro dos processos de
construcdo das pecas da Trupe de Argonautas, até o momento, nio foram trabalhados textos
dramaturgicos prontos. Podemos dizer que sempre construimos tanto texto quanto
movimentagdes € propostas cénicas de forma cooperativa.

Em De Paetés os elementos cénicos estdo entrelagados ¢ em igualdade de importéncia
quando comparados ao texto. Eles ndo vém adornar ou ilustrar o texto, mas compdem as
ideias da peg¢a em outras camadas narrativas, dando novos entendimentos ao conteudo
apresentado. Para Eugénio Barba (2014, p. 39),

De um lado, a dramaturgia do espetdculo se apresenta como trama numa
concatenagdo e numa simultaneidade de diferentes niicleos de ag¢bes ou
episodios; do outro, os diferentes estratos estdo presentes a0 mesmo tempo e
em profundidade, cada um dotado de uma légica propria e peculiar de
manifestar a sua vida.

Estas camadas poderiam ser comparadas a um tecido, com vérios fios diferentes,
alguns mais grossos, outros mais finos, outros mais suaves, ou mais rudes, brilhantes e
opacos. Ou seja, com varias qualidades que, somadas, interferem no peso, na sensagdo, na
visdo ou na textura deste material.

Eugenio Barba, por exemplo, acredita que a dramaturgia possa ser dividida em trés
niveis de organizagdo:

- O nivel da dramaturgia orginica ou dindmica. E o nivel elementar, ¢ diz
respeito ao modo de compor ¢ tecer os dinamismos, os ritmos e as agées
fisicas e vocais dos atores para estimular sensorialmente a atengdo dos
espectadores.

- O nivel da dramaturgia narrativa: a trama dos acontecimentos que orientam
os espectadores sobre o sentido ou sobre os varios sentidos do espetaculo;

- O nivel da dramaturgia evocativa: a faculdade que o espeticulo tem de
gerar ressondncias intimas no espectador. E essa dramaturgia que destila ou
captura um significado involuntirio ¢ recondito do espetaculo, especifico
para cada espectador. E um nivel que todos nds ja experimentamos, mas que
ndo pode ser programado de forma consciente. (BARBA, 2014, p. 39)

Para Barba, a dramaturgia organica age sobre o espectador num nivel nervoso. Ja a
dramaturgia narrativa entrelaga os acontecimentos. Na dramaturgia evocativa o significado é
muito pessoal e emerge inesperadamente.

Nos espetaculos da Trupe de Argonautas, além da dramaturgia narrativa a dramaturgia
organica, que envolve dindmicas de movimento € voz, € a dramaturgia das mudangas de

estado, que estd muito ligada a receptividade do espectador, estdo extremamente presentes.
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Era muito forte a presenga de elementos como figurino, maquiagem, objetos de cena, cheiros,
sabores, entre tantos outros que somaram ao didlogo com a plateia e seu entendimento sobre a
peca. E todos estes elementos quando juntos criaram outras poténcias de significados, que
variavam segundo a maneira que foram unidos ou justapostos.

Como ja foi relatado, comecamos o processo de construcdo do espetaculo De Paetés
reformulando nimeros circenses que ja existiam para um novo contexto dentro do cabaré.
Depois, seguimos com treino de novas técnicas ou aprofundamento das mesmas.

Paralelamente a isso, cada ator escreveu uma biografia do papel que gostaria de ser
dentro do contexto de cabaré. A ideia de cada um elaborar aspectos sobre a vida de seu
personagem surgiu em grupo, aquele tipo de ideia que ndo sabemos de onde partiu € para a
qual todos contribuiram um pouco. Temos registro de um e-mail de Raphael Balduzzi
sugerindo algumas ideias, entre elas ele cita a possibilidade de escrevermos algo a respeito de
cada personagem. J4 Pedro Martins, em entrevista dada, acredita que a proposta partiu da
direcdo. Mas de fato isso pouco importa dentro de um trabalho de criag@o coletiva, ja que uma
proposta ¢ sempre acrescida de outra e v@o se complementando até o ponto de ndo sabermos

de onde vem a ideia original. Segundo Pedro Martins:

Foi estimulada a criagdo destas historias dos personagens, talvez inspirado
no método de Stanislavski. Escrever quem eram estas pessoas ¢ qual sua
relacdo com os outros e com o cabaré foi uma agdo crucial no processo.
Estes motes e historias foram agregados posteriormente 4 dramaturgia do
espetaculo que contava fatos relevantes da vida deles antes de chegar ali no
cabaré e sua relagdo atual com os outros membros do bordel, ao expor
amores, invejas, hierarquias, desejos de cada um, sonhos, o dia a dia e
momentos do show. Depois de desenvolvido isso, a diregdo reelaborou este
material e seguimos com uma criacio mais pratica do corpo de cada
personagem, criagdo de coreografia e sequéncias circenses em consondncia
com o material escrito. (Entrevista realizada em 11 de junho de 2019)

Na época da criacdo do espetdculo chamavamos este conteido de biografia dos
personagens. Que a principio foram escritas pelos proprios atores que os fariam, mas depois
sofreram interferéncias dos outros atores e direcdo. Esse material passou por diversas
modificagdes. Os textos eram escritos sem grande precisdo gramatical e sem apuro estético,
pois se tratava de um material que apenas serviria de base para a construgdo da pega, € ndo
havia a intencdo de leva-los & cena. Mas foram fundamentais para formular as ideias e dar
base para o desenvolvimento dos personagens.

Cada um escreveu a possivel historia de seu personagem, levando em conta sua vida

antes de ingressar no Cabaré e contando especialmente como chegou a ir trabalhar naquele
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lugar e 0 que os motivou a estar e integrar um bordel. Livia Bennet recorda os pontos que ela

considerou importantes ao descrever sua personagem:

A gente escreveu como era o personagem de cada um. Me recordo de
levantar as seguintes questGes: Quem era a personagem? De onde ela veio?
O que fazia ali? Ela tinha algum relacionamento? O que foi fazer no cabaré?
Quais seus comportamentos? Cada um escreveu um pequeno texto e a partir
disso criamos um corpo e situagdes. (Entrevista realizada em 23 de janeiro
de 2020)

Alguns sugeriram ser gargom no bordel, outros queriam ser o faxineiro, cafetina, e
prostitutas e até mesmo personagens inusitados como o “monge”. Em algum momento do
processo, surgiu a ideia de criar um objeto que unisse todas as histérias prévias a chegada
destes personagens ao cabaré. Todos os personagens foram levados aquele estabelecimento
através de aniincio de jornal, em que a cafetina solicitava pessoas para trabalharem nas mais
diversas funcdes. E todos os personagens teriam aparecido no cabaré por meio daquele
anuncio, cada um atrds de objetivos diferentes que seriam construidos também nesta
biografia. O e-book de 11 anos da Trupe de Argonautas descreve um pouco mais este

momento:

Cada personagem possui uma estéria de vida anterior a sua entrada no
bordel. Estas sdo entrelagadas em meio as apresentagdes do show do cabaré,
criando varios universos distintos, que misturados, formam nio s6 uma
diversidade de pontos de vista, sobre o préprio bordel, mas também servem
como suporte as relacdes dessas mesmas personagens. (LAMAS; BENNET,
2017, p. 12)

Em De Paetés, vemos desfilar uma galeria de personagens como faxineiro, cafetina,
um homem em procura espiritual, homem enamorado, putas sonhadoras, vividas,
aproveitadoras, mostrando recortes de suas vidas pessoais por meio da préatica circense.

A principio, estavamos trabalhando sem um diretor € pensando em alguns nomes que
poderiam desempenhar este papel. Somente depois eu assumi essa funcdo. Estdvamos neste
processo de treinamento com um foco em desenvolver as praticas circenses. Foi quando fiz
uma viagem para fazer um curso teatral em Campinas com o grupo Lume. O curso foi um
intensivo de uma semana de aproximadamente vinte e cinco horas com o ator Jesser de
Souza®. Este episodio me gerou um distanciamento do processo e uma vontade de aplicar em
nossas praticas algumas ideias de procedimentos de criagdo e geragdo de materiais. Este

momento fora me fez olhar para o processo de montagem de outra maneira. Gerou em mim

62 Jesser de Souza ¢ diretor, clown, professor € ator-pesquisador do LUME desde 1993, onde atuou e dirigiu
diversos espetaculos. Também é professor-colaborador convidado da Teaterhgjskolen Redkilde, na Dinamarca,
onde ministra cursos anualmente.
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uma vontade de assumir a dire¢do do trabalho que estdvamos criando. Eu estava muito
inspirada, o que casou com o fato de o grupo precisar de uma dire¢do naquele momento. Foi
quando, ainda em Campinas, pelo telefone, me propus para o cargo. Eles tiveram uma
conversa ¢ por fim aceitaram a proposta, mesmo sabendo que seria dificil, ja que nunca havia
dirigido nenhum espetéculo e também ndo deixaria a fun¢do de atriz. Nao sai do processo
como atriz, pois ja tinhamos um longo caminho percorrido com meu personagem ¢ eu
também ndo tinha vontade de abandona-lo. Sabia que seria dificil, mas apostei que seria
possivel ter um olhar de dentro como atriz e outra visdo de fora, como diretora.

Foi entdo que comecei a costurar essas biografias. Pois elas tinham sido escritas
independentemente, ou seja, cada ator imaginou seu personagem sem ter ideia do que o outro
estava compondo para o seu. Definimos previamente alguns dados gerais. Ja sabiamos que se
passaria num cabaré, quais personagens teriam relagGes mais proximas e até algumas
caracteristicas psicologicas de alguns ja tinham sido sugeridas. Conversdvamos sobre a
proposta um do outro, mas ndo muito, pois queriamos ter um material mais amplo e solto, que
a principio sabiamos que ndo se encaixaria por completo.

Esta construgdo de historias semi-isoladas deu mais liberdade para os atores criarem.
No entanto, gerou dificuldades no encontro destas narrativas, no caso de algumas biografias
que ndo dialogavam. Por outro lado, os pontos que se chocavam se tornaram interessantes
para nds, pois criaram bons conflitos para resolver, possibilitando uma amplitude de caminhos
para a dramaturgia. O movimento de superacdo destas ambiguidades criou possibilidades de
cenas mais interessantes € menos Obvias. Portanto, peguei as biografias e, usando-as como
base, comecei a redefini-las para que tivessem uma légica mais funcional, aproveitando ao
maximo todo material escrito. Havia, nesse sentido, uma mistura de papeis de direcdo e
dramaturgia, que eram alinhados por mim, com a contribui¢do de todos.

A partir das biografias da cada personagem, as cenas comegaram a se definir melhor.
A exemplo da cena de trapézio que antes era uma cena de amor entre dois personagens € se
tornou uma cena que representava um sonho do personagem Marco Anténio de ter sua amada
Dora, uma prostituta, como esposa. E Dora sempre o desprezou. No entanto, por amor a €la,
Marco Antonio se veste de mulher e consegue um cargo para trabalhar no bordel, assim ele
ficaria perto de sua amada. Mas Dora descobre e volta a rejeita-lo. O que gera uma cena
amargurada de um sonho de amor vislumbrado por Marco Anténio. Apenas num sonho eles
ficavam juntos. Depois, ele se suicida. Tanto a ilusdo de amor quanto o posterior suicidio sdo
retratados em movimentos do trapézio, com auxilio da iluminagdo cénica que cria toda a

ambientacdo da cena. Seguem fotos deste momento da pega:
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Figura 35 - Momento em que Marco Antbnio é desmascarado em De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Depois de cada cena relativamente definida, me pus a definir a ordem cronolégica em
que elas aconteceriam. J& que uma grande parte das cenas apresentava a estoria e
caracteristicas de cada personagem individualmente, podiamos dispor da ordem em busca de
uma cronologia que criasse um gréafico de energias. As estorias dos personagens podiam ser
apresentadas isoladamente, o que gerava certa liberdade de constru¢cdo dramaturgica da pega.
A histéria de Madame Paitch, a dona do cabaré, poderia ser apresentada a qualquer momento
da peca, por exemplo. Mas definimos apresentar sua estéria principalmente no inicio, logo na
abertura da peca e no fechamento. Ja a estéria do personagem Marco Antbnio, feito por
Emanuel Santanna, a principio foi pensada como segunda cena, mas por fim foi transferida
para o bloco final de cenas do espetaculo, gerando uma maior reviravolta no roteiro. Ou seja,
a estOria de cada personagem se entrelagava com a dos outros personagens, mas podia ser

contada a qualquer momento.
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Figura 36 - Momento em que Marco Anténio é desmascarado

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

A dramaturgia foi articulada a partir das necessidades de levar determinadas emocdes
a platéia, tanto através da densidade da cena como através da potencialidade de suspensdo da
platéia pelo nivel de risco circense.

Como diretora, tomei a frente da definicdo da ordem do espetdculo através de graficos
de energia e tensBes das cenas. O termo grafico de energias é referente a qualidade das cenas
mais alegres, mais tristes, mais densas, mais movimentadas ou mais paradas, ou seja, a sua
capacidade de passar determinada sensacdo. Ja o grafico de tensGes tem relagdo com a
dificuldade dos numeros circenses e o risco gerado por eles. Neles fazia-se uma previsdo do
nivel de apreensdo em que colocariamos o espectador, como falarei mais para a frente. O ator

Raphael Balduzzi se recorda deste momento:

Eu lembro que a Sulian Princivalli veio com uma anélise, algo como a
temperatura das cenas. Chegou um momento em que j& tinhamos um
desenho de quase todas as cenas, mas ndo sabiamos como e onde encaixar
cada uma. Foi ai que ela chegou com esta questdo da temperatura em
graficos. Onde a cor mais quente eram as cenas com muita explosdo fisica,
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ou com muito virtuosismo, ou mais animada. As de cores mais frias eram
mais suaves, ou mais tristes, ou com energia mais baixa. (Entrevista
realizada em 14 de julho de 2019).

Nestes graficos eu colocava as cenas em variadas ordens testando qual seria a
primeira, qual viria em seguida, e coloria para entender melhor como estas cenas poderiam
chegar a platéia. Através destes graficos eu tentava prever as sensacdes que a platéia teria ao
assistir determinada cena e como se construia essa emocdo. Por exemplo, se havia uma cena
mais triste, eu poderia colocar esta cena em choque com outra extremamente animada antes,
ou ir gradativamente chegando em cenas tristes até o apice do momento mais depressivo do
espetadculo. Tudo era uma questdo de escolhas a serem definidas previamente por mim,
avaliadas e validadas em seguida pelo grupo em reunifes posteriores, onde eu apresentava
uma proposta de roteiro com seu respectivo grafico. Para melhor entender, seguem exemplos
de gréficos de energia e tensdes realizados no meio do processo, quando ainda estdvamos

fazendo testes e o roteiro ndo tinha sido definido:

Imagem 1 - Dados do gréafico de energia da cena
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Alegria

Melancolia

Fonte: producdo da autora.

Além disso, ndo podiamos sacrificar um artista com nameros extremamente dificeis
um apos ao outro, por conta do desgaste fisico. Tudo isso precisava ser pensado e foi levado
em consideracdo na hora de criar o roteiro. Até mesmo as trocas de roupa de cada artista
foram levadas em consideracdo para roteirizar, jA que era necessario pensar no tempo desta

troca. Sobre estas minucias tao relevantes, Raphael Balduzzi ressalta:

Era preciso respeitar o limite fisico de exigéncia corporal de cada intérprete
para organizar o roteiro de cenas, para poder decidir o momento exato de
cada cena no espetaculo. Ou seja, para poder respirar e se restabelecer. Era
preciso ter um respeito ao corpo fisico. Lembro que também as trocas de
roupa influenciavam na producdo do roteiro. Ou seja, existem varios dados
cénicos e técnicos que influenciam na dramaturgia e ordem da narragéo.
(Entrevista realizada em 14 de julho de 2020)
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Imagem 2 - Dados do gréafico de tensbes

Mais risco

Menos risco

ROTEIRO DE PAETES

Fonte: producdo da autora.
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Nas pecas da Trupe de Argonautas entendiamos o conceito de dramaturgia de uma
forma mais ampla do que somente o texto escrito, trabalhavamos com base em roteiros, que se
configuravam com o nome das cenas junto a ideias anotadas ¢ comentarios sobre como uma
cena transitava para outra, € analisivamos que sentidos criavam de acordo com a ordem em
que eram colocadas. Outros comentérios também cabiam nestes roteiros, pois havia sugestdes
de objetos e agdes que pudessem dar sentido & obra. Nestes roteiros ndo havia os textos a
serem ditos pelos atores. Até mesmo porque os textos desta pega, se lidos juntos, ndo fazem
muito sentido para o leitor, sendo necessario, para o entendimento completo da obra, passar
pela experiéncia de toda a contextualizagdo: musical, movimentacio dos atores, numeros
circenses, figurinos, cenarios, objetos de cena, que traziam outros significados que se
completavam. Apenas ler a obra®® nio gerava o entendimento claro do que se tratava, ja que
os textos eram formados por pequenos depoimentos de cada personagem, abordando suas
vidas e chegada ao cabaré, ou seja, textos desconectados que ndo formavam uma estoria. A
dramaturgia entendida nas obras da Trupe de Argonautas, em geral, era uma articulagdo de
todos os elementos contidos na peca. A maneira que cada elemento cénico ¢ disposto, dando
sentido a estéria, ¢ ndo uma dramaturgia construida a partir do texto. Alids, o texto
normalmente ndo era o primeiro item a ser claborado; apenas depois de meses de
experimentagdes, com cenas ja criadas, ¢ que partiamos para a escrita. Esta também ndo se
dava toda de uma vez s0, passava por varias interrup¢des em fungdo de outras necessidades
do processo. Escreviamos um trecho, depois testdivamos junto aos movimentos,
modificavamos se necessario, depois escreviamos mais. O processo muitas vezes caminhava
por varias etapas, como ideias e direcionamentos, experimenta¢des em cena, conversas entre o
grupo para novas defini¢des, treinamentos, novos experimentos, escrita, isso tudo num ciclo,
e nfo necessariamente seguia uma ordem fixa de acontecimentos, mas passava por cada etapa
a medida que a necessidade aparecia.

Viérios roteiros de cenas foram apresentados ao grupo por mim ao longo do processo €
foram experimentados. Em seguida passavam por modificacGes, se necessario, até porque
novas cenas ainda estavam em producdo e logo teriam que se encaixar naquela dramaturgia.
Tinhamos reunides frequentes para dialogar sobre este ordenamento de acontecimentos da
peca. Eu sempre preparava um roteiro que era discutido por todos nessas reunides, com uma
avaliagdo por meio dos graficos ja citados. Depois seguiamos para a prética a fim de testar
esse roteiro nos ensaios. FicAvamos com a proposta que acreditdvamos ser um roteiro mais

fluido e que fosse capaz de contar a historia destes personagens e prender a atengdo do

63 Os textos na integra foram disponibilizados nos anexos.
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publico. Testdvamos na pratica as solugdes encontradas e sempre que havia algum problema
ou impossibilidade na dramaturgia, voltdvamos a nos reunir para dialogar novamente sobre a

ordem das cenas no espetaculo. Cyntia Carla Santos relembra deste processo na entrevista:

Ao longo do processo, a criagdo se baseou numa roteirizagdo. Nos ensaios, a
gente entrava em cena ou nos improvisos sabendo um caminho que o roteiro
indicava. Este caminho podia mudar, o que era muito comum. Até mesmo a
ideia da cena podia mudar, mas a gente tinha um roteiro previsto para se
guiar. Isso facilitava muito! (Entrevista realizada em 20 de fevereiro de
2019)

Para ter certeza da ordem das cenas, fizemos varias modificagbes ao longo da

montagem afim de valorizar determinados contextos, como relembra Pedro Martins:

A direc@o conduzia a construgéo do roteiro da pega e depois que se teve um
esbogo das principais cenas comegou a “brincar” de montar ¢ desmontar a
disposigdo das mesmas para criar determinada tensdo ou ligagdo. Exemplo:
Se este personagem tem determinada relacdo com outro é vantagem que
estas cenas acontegam em determinado momento para valorizar isso. A
direcdo analisava os materiais cénicos ¢ os costurava escolhendo os
principais assuntos ou conceitos da peca que deveriam dialogar, ¢ assim
determinava a ordem das cenas no conjunto da peca. (Entrevista realizada
em 11 de junho de 2019)

A dramaturgia foi articulada a partir das necessidades de levar determinadas emogdes
a plateia, tanto através da densidade da cena como através da potencialidade de suspensido da
plateia pelo nivel de risco circense da cena. Foram vérias as experimentagdes onde a posi¢do
de cada cena no roteiro se modificava. No final do processo, depois de concluido o roteiro do
espetaculo De Paetés ndo havia espago para improviso ou mudancgas e artistas se prepararam
para seguir a risca cada detalhe do mesmo.

Hoje percebo uma grande semelhanga de estrutura da pe¢a De Paetés com uma nova
linha investigativa sobre a qual o grupo tem se debrugado desde 2017, que s@o as varietés
circenses, espetaculos de variedades em que os artistas mostram suas habilidades acrobaticas,
aéreas, cOmicas, entre outros. Por ser um espetaculo bastante fragmentado, De Paetés tinha
essa possibilidade de troca da ordem das cenas/nimeros ao longo do processo de criagdo. No
entanto, ao final, foi fixada uma estrutura.

Nossas varietés atuais sdo espetdculos ainda mais fragmentados, onde montamos
nimeros separadamente. Alguns niimeros sdo produzidos sem nenhuma interferéncia dos
outros integrantes, mas dentro de um contexto definido previamente. Os artistas podem
elaborar suas cenas num espago em comum, sede da Trupe de Argonautas, ou separadamente,

em suas casas ou locais proprios. Sdo espetaculos mais simples de executar ¢ t€m uma
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velocidade de producdo maior, chegando a ser elaborados em menos de um més. Sé vamos
ver a cena um ou dois ensaios antes da apresentagdo. Normalmente, ha dois ensaios gerais. No
primeiro ensaio geral todos conhecem as cenas do outro e discutimos de que forma e em que
ordem devem ser apresentadas. Podem acontecer algumas modificagcbes nesse momento.
Também pensamos nas formas de trocas de uma cena para a outra. Normalmente a transicéo é
feita por um apresentador, que pode ou ndo ter um personagem. No caso da Trupe,
normalmente ele tem ajuda de um coadjuvante com o qual contracena. Este personagem
coadjuvante também costuma fazer as contra-regragens necessarias de mudanca de
equipamentos circenses, suas retiradas ou colocagao no palco. Como no caso da varieté Noite
de Quimeras - Love, onde a apresentadora sou eu, fazendo um urso panda mal-humorado e,
em contraponto, ele divide o palco com um cupido feliz, representado por Dara Audazi, que
precisava trocar os equipamentos circenses que ficavam ancorados no mesmo ponto da

estrutura do teto. Eles trocam dialogos, enquanto a contrarregragem acontece a vista da

platéia, até que o préximo namero é chamado. Segue foto desta apresentacéo:

Figura 37 - Varieté Noite de Quimeras - Love

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Livia Bennet
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A ordem dos numeros em uma varieté pode variar facilmente caso seja necessario,
pois é estabelecida pelas caracteristicas dos equipamentos circenses, sua facilidade de troca no
palco e também o nivel de tensGes de risco abordadas anteriormente, assim como a
sensibilidade para numeros mais divertidos mesclados com mais tristes, entre outras
qualidades, trazendo mais diversidade para que o publico se entretenha.

Outra semelhanca é a presenca de alguns apresentadores. Por vezes a minha
personagem, Madame Paitch, a dona do cabaré, fazia as vezes de apresentadora e em outros
momentos os musicos faziam esta funcdo, entrando em cena e chamando cenicamente o
proximo a se apresentar64. 1sso so era possivel devido & metalinguagem existente na pega, ja
que em varios momentos os personagens fazem seu show e tratamos os espectadores como
clientes do cabaré. Segue foto em que Mateus Ferrari faz esta fungdo de chamar a proxima

cena:

64 Video de trechos de apresentacao disponivel no seguinte link ouno QR Code em anexo:
https://www.voutube.com/watch?v=fzaO A9Txrl


https://www.voutube.com/watch?v=fzaO_A9TxrI
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Figura 38 - Mateus Ferrari e Diogo Cerrado com como apresentadores

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Herminio Oliveira

Por outro lado, uma das diferencas do espetaculo De Paetés para um varieté é que
depois de experimentar diversas estruturas, a composi¢do foi amarrada. De Paetés passou a
ter um “um roteiro fechado, ou seja, que possuia inicio, meio e fim, com acontecimentos que
vao se desenrolando e constroem a narrativa”. (Entrevista realizada em 05 de agosto de 2019)

Para este tipo de trabalho com atores-bailarinos-circenses, tanto dentro do De Paetés,

guanto com Avenca, foi escolhido um tipo de processo que ndo opta por prever os resultados a
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serem alcancados, mas que se define a partir da investigacdo de materiais de diversas origens,
como filmes, desenhos, textos, objetos, acdes, imagens, videos, entre outros. Estes elementos
foram colecionados e testados como ideias de cena, até que se tornaram essenciais ao discurso
¢ passaram a fazer parte da dramaturgia.

Mas o fundamento principal da criacdo sempre foi o leque de técnicas disponiveis,
assim como a personalidade de cada artista. Tanto as qualidades técnicas de cada intérprete
quanto seus conhecimentos prévios, suas vontades, ambigdes, ¢ até mesmo o temperamento
de cada integrante, suas vidas, suas memorias, foram levados em conta para as criagdes da
Trupe de Argonautas. A dramaturgia foi influenciada por essas qualidades, na medida em
que, se havia uma expertise do profissional em alguma area, ela poderia ser agregada ao
contexto dramatirgico para dar mais vida e emocdo ao espeticulo. E as qualidades
emocionais dos atores também eram levadas em conta, j4 que cada ator criou a biografia do
seu personagem em De Paetés, ou suas historias em Avenca, a partir do que sentia, do que
vivenciava e de como se relacionava com o tema.

A ordem das cenas compunha uma dramaturgia que era formada por entrelace de
fragmentos de histérias ¢ uma narrativa que transitava pelo ponto de vista de cada

personagem. Como cita Balduzzi,

Apbs a criagdio da biografia de cada personagem, partimos para fazer opgdes
de entrelagamento, histérias que poderiam ser cruzadas e relacionadas. O
espetaculo passa por um trajeto que comega na recepcdo do publico/clientes
do cabaré e segue para apresentacdo e identificacdo de cada personagem.
Estes personagens vio se desvelando, entremeados pelas historias das outras
figuras. Ou seja, existem varias camadas na histéria e elas se cruzam em
varios momentos. (Entrevista realizada em 14 de julho de 2019).

Diogo Mafra relata que havia uma narrativa “contada por um personagem que criava
um angulo de visdo. E depois a mesma historia era exposta por outro personagem, criando
pontos de vista diferentes”. (Entrevista realizada em 02 de junho de 2019). Essas diversas
perspectivas possibilitavam ao publico ter sua propria leitura e tirar suas proprias conclusdes.
Por exemplo, uma mesma historia comegava a ser narrada pela vivéncia do personagem de
Madame Paitch, perpassava pelo viés dos outros personagens, até chegar ao final contada pela
6tica do faxineiro. Ou seja, a continuidade se dava entrecortada por pequenas narrativas de
cada personagem, mas tinha uma unidade ao ser concluida pelo entendimento do espectador.

Segundo Mateus Ferrari:

Tem um universo aberto, exposto, que conta a vida individual de cada
personagem e de como eles foram parar ali. Quase todos tinham uma questéo
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prévia de perdas grandes, desencontros, ou nio se sentiam encaixados em
suas vidas prévias antes de chegarem ao cabaré. Ou seja, todos eram
perdedores fora dali e que passam a se entenderem ¢ se tornam vencedores
naquele novo espago. Por exemplo, o personagem do Raphael Balduzzi, o
Gaston Pegaford era um rico playboy que perdeu tudo em jogos e passou a
trabalhar como gar¢om. Ja Dora Vid’dgua e Dalila de Los Angeles,
personagem de Cyntia Carla Santos e Livia Bennet, respectivamente, tinham
uma existéncia anterior da qual elas nfo se identificavam, na qual elas ndo
sentiam que pertenciam e vao para o bordel onde, de alguma forma, se
identificam com a nova rotina. A personagem de Ana Sofia Lamas, a Violet
del Visuvio, n3o conseguia arrumar um trabalho formal e foi aceita no
anuncio de emprego feito por Madame Paitch. La dentro ela se sentia
importante ao fazer seu show. Todos eles tinham um prazer e uma alegria
naquele lugar onde eles brilhavam, mas traziam uma sombra por tras deles.
E no final o cabaré fecha e eles perdem aquele universo protetor de suas
dificuldades. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

Em determinado momento achamos dados sobre a vida de mulheres artistas de cabaré,
putas famosas, e foi dai que tiramos grande parte da inspiragdo para os nomes das nossas
personagens.

A pesquisa musical foi bastante intensa, tanto por parte dos miisicos que nos
acompanhavam como por parte do grupo. Contdvamos na primeira montagem com quatro
musicos, mas outros musicos foram se juntando a ndés nas montagens seguintes.
Primeiramente eram Mateus Ferrari, Diogo Cerrado, Sara Mariano ¢ Karen Sakayo. No
entanto, nos reapresentamos até 2012, e ao longo deste tempo outros muisicos foram se
integrando, como Diogo Vanelli e Lucas Rosado. A banda “Le Cabaret Acustic” surgiu dentro
do contexto desse espetaculo e se oficializou com este nome, passando, inclusive, a fazer
trabalhos préoprios no mercado musical. A banda proporcionava um clima de encanto da

musica ao vivo, que colaborava com o tema do cabaré, junto com outras trilhas em playback.
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Figura 39 - Banda Le Cabaret Acustic

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Magno Junior

Os musicos criaram, em conjunto com o elenco, varias cangdes especialmente para o
espetaculo. Além disso, eles operavam como atores em varios momentos, inclusive
interagindo com a platéia. Os musicos foram convidados a participar do processo num
momento & frente, quando ja tinhamos um rascunho das cenas. Determinamos 0s momentos
em que considerdvamos importante ter musica ao vivo. Regularmente os musicos iam aos
ensaios para ver o que havia sido produzido e verificar como poderiam acrescentar. As
demandas de criacdo partiam tanto de noOs para eles quanto eles também sugeriam o0s
momentos onde poderiam criar uma sonoridade especifica. Mateus Ferrari conta que “a
trajetoria dos personagens era o mote principal para fazer a trilha sonora e escolha de

repertorio”. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)
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Figura 40 - Ensaio com os musicos

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Havia também uma grande pesquisa musical por parte dos integrantes da Trupe, que
levavam esse material para o ensaio a fim de que todos escutassem. Eu, como diretora,
guardava todas essas musicas em pastas do computador, porque mesmo que elas ndo fossem
usadas naquele momento, poderiam ser retomadas no futuro contribuindo com novas cenas ou
exercicios, como muitas vezes aconteceu. Esta coletdnea pesquisada pelo grupo colaborou

com 0s musicos na medida em que deu uma base de criacdo. Segundo Diogo Cerrado,

A pesquisa de musicas feita pelo elenco era maravilhosa e favorecia um
direcionamento de uma certa elegéncia. Era repertorio luxuoso! No final das
contas a gente tinha uma roupagem bem definida a partir de uma pesquisa
musical rica, uma estética bem estruturada e a historia dos personagens
como for¢a motriz para que a equipe musical pudesse criar dentro deste
contexto. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)
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Os musicos acrescentaram com composi¢des proprias e sonoridades que pudessem
criar climas para as cenas, como aconteceu com um poema que o ator Emanuel Santana
escreveu sobre seu personagem e foi adaptado e musicado. Como Diogo Cerrado, Mateus
Ferrari e Sara Mariano além de musicistas sdo atores, optamos por eles participarem mais
ativamente das cenas, atuando de feto com papéis secundarios, mas fundamentais nas
transicdes dos numeros e contexto da peca. A artista Karen Sakayo ficava por conta da
operagdo do som mecéanico no palco, exposta a platéia, junto com os musicos. Ela também

atuava e, em alguns momentos, tocava instrumentos de percussao.

Figura 41 - Mesa dos musicos em De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Magno Junior

Usavamos um repertorio vasto que ia desde a musica popular brasileira, tangos antigos
e modernos, a musica de vérias origens, como flamenco, musicas francesas, entre outros
ritmos, mas todas pareciam dialogar com o ambiente do cabaré. Dentro deste espetaculo, a
musica entra como uma camada narrativa muito forte e desempenha um papel comunicativo
intenso com a platéia. As musicas falam sobre o0s personagens e sobre os acontecimentos da

peca, ndo sO através das letras, mas também pela sonoridade, melodias e ritmos, como conta
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Mateus Ferrari: “A trilha sonora veste a personagem e ao ouvi-la vocé consegue localizar
aquele ser”. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

Diogo Cerrado ndo tinha experiéncia nos palcos teatrais € circenses. Sua carreira
estava baseada no mercado musical, cantava em shows e¢ bares. Mateus Ferrari € ator ¢ ja
tinha feito trabalhos musicais e c€nicos. Esta dupla conduziu a criagdo da trilha sonora ao
vivo, sempre dialogando com a dire¢do geral. Cerrado conta que inicialmente teve
dificuldades para entender a musica como elemento narrativo, ja4 que ndo tinha experi€ncia

teatral;

Meu maior desafio foi perceber a mifisica como elemento de dramaturgia, ou
seja, ela tinha que estar a favor da histdria a ser contada, ndo era um item a
parte, precisava estar contextualizada. Eu ji tocava na noite, tinha um
repertério vasto, j4 compunha. Mas nos shows a musica estd em primeiro
plano. No teatro a misica compde uma parte do todo, precisa contribuir para
o entendimento desta totalidade que é composta por atores, texto, acoes, luz,
figurino, entre tantas outras coisas. Neste contexto, percebi que a musica,
para mim, tem um papel fundamental no que tange a atmosfera que a cena se
propbe. Entdo o grande desafio da musica no espeticulo é conseguir
estabelecer esta atmosfera, a qual o diretor tem interesse de colocar naquele
momento para o publico. Ficou mais facil porque contdvamos com Mateus,
gue ja tinha esta experiéncia de criagdo para teatro. Se eu estivesse sozinho,
teria dado muita “bracada”. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

As musicas ao vivo foram compostas pensadas para cada cena ¢ o que elas queriam
dizer. Inclusive, muitas vezes a composicdo sonora agia junto com os movimentos dos
artistas, como foi o caso muito claro de uma cena feita com a atriz Cyntia Carla Santos onde
ela contava parte de um passado denso de sua personagem, e o musico Mateus Ferrari

dialogava com ela através do som do seu instrumento, um violoncelo:

N&o era s6 uma misica. Tinha partes musicadas na cena, mas tinha
momentos que eram de didlogo mesmo. Ela falava ¢ o instrumento
respondia. Ou o violoncelo questionava ¢ ela respondia. A luz s6 focava na
atriz ¢ no instrumento atras dela. Eu usava um chapéu que cobria grande
parte do meu rosto para que minhas expressGes nfo interferissem na cena. A
cena da Cyntia cra isso, a gente “coloria” juntos. (Entrevista realizada em 10
de julho de 2019)

Outro caso interessante descrito por Ferrari foi o da cena de Madame Paitch no tecido
marinho. A equipe musical criou exatamente a partir dos movimentos. Em fungdo da
dificuldade de impostacdo da voz ja mencionada anteriormente, a musica criada tinha espago
para as respiragdes ¢ dava &nfase aos movimentos acrobaticos como pode ser visto na

entrevista de Ferrari sobre esta cena:
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Outro ponto interessante da criagdo musical foi que a gente tinha a
possibilidade de criar dentro das qualidades de movimentos do artista, como
era a cena do tecido marinho. A gente teve que fazer a musica de acordo
com a danga que Sulian fazia, com sua sequéncia de movimentos e sem
perder a dramaturgia. Sua personagem era a dona do cabaré e estava
contando uma histéria. Isso tudo tinha que “casar”. Inclusive ela decorou a
masica a ser cantada a partir dos seus movimentos. Esta foi uma experiéncia
que eu levei para outros trabalhos e para oficinas que ministrei. (Entrevista
realizada em 10 de julho de 2019)

O processo da Trupe de Argonautas na criagdo do De Paetés seguia com varias
experimentacdes, até que chegou um momento em que pudemos testar um pequeno modelo
de cenas que ja tinham um acabamento maior, na 1oMostra Zezito de Circo, em 2007. Fomos
convidados a participar dessa mostra, mas ainda ndo tinhamos o espetaculo pronto. N&o
queriamos apresentar os numeros isolados, entdo montamos um miniespetdculo com o
material que ja estava pronto. Criamos um roteiro dentro de um contexto e demos unidade
cénica. Foi esta primeira experiéncia que nos encorajou e mostrou que aquele material cénico

tinha potencial.

Figura 42 - Apresentacdo na | Mostra Zezito de Circo

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Daniele Oliveira
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Figura 43 - Apresentacdo na | Mostra Zezito de Circo

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Daniele Oliveira

A apresentacdo no festival foi como um teste para n6s. Usamos 0s nameros circenses
que tinhamos mais prontos e os inserimos dentro de uma costura dramatdrgica, onde a
personagem Madame Paitch, que era a dona do cabaré, contava através de narragdo um pouco
da vida dos outros personagens e os conflitos e relacdes que havia entre eles. Em seguida a
cada narragdo, vinha um nimero ou coreografia que retratava e complementava aquilo que ela
havia contado. Era uma estrutura simples, mas que nos encorajou a seguir. Nesta ocasido
pudemos avaliar como andava o0 processo e até mesmo averiguar a quantidade de material que
possuiamos. Nesta apresentacdo ja havia a presenca da metalinguagem: os personagens
apresentavam suas dancas e numeros de cabaré dentro do espetaculo, misturadas com cenas
gue mostravam o dia a dia do puteiro. Nesse sentido, a peca teatral foi utilizada para mostrar,
de forma ficcional, o show que estes personagens faziam dentro do seu dia a dia de artistas do
cabaré, ou seja, utilizamos o préprio codigo teatral para demonstra-lo, num processo em que a
linguagem teatral se refere a ela mesma. Nesta ocasido, criamos um figurino improvisado com
pecas e aderecos que tinhamos em casa. A apresentacdo aconteceu dentro de uma lona de

teatro, onde varios outros grupos também se apresentaram no mesmo dia, por isso ndo havia
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presenca de nenhum elemento de cendrio, apenas 0s equipamentos circenses aéreos de

trapézio e tecido.

Figura 44 - Equipe que se apresentou na I Mostra Zezito de Circo

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Daniele Oliveira

No inicio da criagdo deste espetaculo, havia uma vontade muito grande de levar outras
sensacOes a platéia. Queriamos que o espetaculo se passasse em um espago que propiciasse
mais interacdo fisica e que se parecesse com um bar ou restaurante. Havia um desejo de que
houvesse um servico de bebidas e comidas, com possiveis garcons circulando durante o
espetaculo para atender aos pedidos. Mas isso exigia uma grande organizagdo das cenas, e um
espetaculo que propiciasse uma liberdade de circulagdo de pessoas na platéia, pois o servico
de atendimento poderia atrapalhar a visdo e concentracdo dos espectadores na cena. Era
necessario ter um texto com formato mais fluido e que pudesse ser permeado, sem grandes
incémodos, por possiveis espectadores falando alto, chamando o gar¢com, e desviando o olhar
da cena para se servirem. Mas no formato em que fizemos, estas possiveis intervencdes
poderiam deixar o entendimento da peca comprometido. Também a organizacao de producédo

seria mais complexa, pois além de realizar a peca, seria necessario contratar uma equipe de
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restaurante, gargons, atendentes. Fora que o espago se tornou também um fator complicador,
j& que seria um local com estrutura de teatro ¢ de restaurante também. Percebemos que para
aquele momento do grupo essa ideia ndo seria viavel. No entanto, decidimos manter algumas
particularidades do formato inicialmente descjado. Decidimos por apresentar num espago
artistico alternativo, que era o Teatro Galpdo do Espaco Cultural Renato Russo, em Brasilia,
que tem uma configuragdo sem arquibancadas e cadeiras convencionais. O palco poderia ser
montado de vérias maneiras, por ndo ter uma estrutura fisica fixa. Mantivemos a ideia de que
pelo menos uma parte da plateia poderia assistir & pegca acomodada em mesas e cadeiras,
conservando um pouco da ideia inicial de um bar/cabaré. Na primeira montagem eram cerca
de 8 mesas que acomodavam umas seis pessoas em cada. As mesas eram decoradas com
tolhas vermelhas e um pequeno abajur, que davam uma atmosfera propicia de bordel.
Infelizmente ndo tinhamos verba e nem espaco fisico para que todos pudessem desfrutar das
mesinhas. Entdo a outra parte da plateia ficava em uma arquibancada que foi disposta para
isso. Surgiu também outra ideia: logo no inicio do espeticulo os atores recepcionavam a
plateia, criando desde o inicio uma sensag¢éio de maior intimidade e proximidade com plateia
que entrava, portanto, alcangando uma sensag¢do de que os espectadores seriam clientes deste
cabaré. Nas primeiras cenas, os atores invadiam a drea da plateia e serviam ao publico alguns
salgadinhos ¢ uma dose de cachaga. Ou seja, mantivemos pelo menos um momento onde
havia um pequeno servico de oferecimento de aperitivo que os proprios atores realizavam.

Sobre esta interagdo a artista Ana Sofia Lamas relata:

Tentamos criar um ambiente para fazer com que a plateia participasse do
cabaré e se sentisse dentro do bordel. O fato de ter bebida e amendoim
servido em cena trazia uma sensacio de que eles tinham ido assistir um
show, como numa boate, casa de stripper, alguma coisa assim. Sentados em
mesas ambientadas, decoradas, com misica ao vivo, que € um elemento que
faz toda a diferenca porque acolhe ¢ aproxima. Tentamos fazer com que o
piblico fizesse parte do espetdculo como clientes. (Entrevista realizada em
03 de agosto de 2019)

Outra questdo importante do cenario era que ele precisava dialogar com os aparelhos
circenses. O espetaculo exigia um amplo teatro, com bastante espago de palco, em fungdo da
grande quantidade de aparelhos circenses € também da extensa movimentagdo e
posicionamento dos atores. Apesar de ser um cendrio relativamente simples € com poucos
clementos, era uma montagem complexa para nossas condi¢gdes na época. Eram muitos
objetos, muitos aparelhos circenses aéreos que exigiam muito tempo para serem ancorados ¢
ajustados. Necessitdvamos de um técnico de seguranca para a montagem de aparelhos

circenses. Mas nas primeiras temporadas ndo tinhamos verba para isso, 0 proprio grupo se
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encarregava desta tarefa meticulosa, pois qualquer erro poderia causar acidentes graves aos
atores. Somente anos depois pudemos ter junto de nés um técnico para isso. Para nés, ainda
era um espetdculo dificil de ser montado, nos aspectos de cenério, luz e equipamentos
circenses e acabamos por chamé-lo ao longo das reapresentacdes de “elefante branco”, como
uma metafora a algo encantador, mas dificil de transportar, considerando a verba que
tinhamos e as condic¢des disponiveis na época. Tanto que nunca conseguimos viajar com ele,
pois exigia uma verba relativamente alta, também em funcdo da quantidade de artistas em
cena, que no inicio eram cerca de treze artistas dependendo da temporada, mais um operador
de luz, dois operadores de canhdo de luz, e no minimo dois contrarregras e um produtor.
Também sempre tinhamos a contribui¢do de pelo menos uma ou duas maquiadoras que nos
auxiliavam. Ou seja, cerca de 21 pessoas nha equipe, que podia variar conforme a

necessidades.

Figura 45 - detalhe do cenério com as mesas a disposicdo da platéia

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Herminio Oliveira

Ao longo do processo de montagem ganhamos um incentivo financeiro por parte do
Edital 2007 do Fundo de Apoio a Cultura do DF para execucdo da peca, pois a principio

comegamos a montagem por iniciativa particular. Portanto, com o projeto, ja passamos a ter
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uma data e um local para apresentar. Este incentivo financeiro foi essencial para a finalizagio
do projeto e realizagdo da pega. Mas ndo chegou a cobrir todos 0s gastos e necessidades, uma
vez que possibilitou a realizacdo de cenario, figurino e divulgacdo, mas ndo supriu o
pagamento dos artistas envolvidos, que acabaram realizando o espetaculo sem serem

recompensados financeiramente.

Figura 46 - Detalhe das mesas dispostas para uso da platéia

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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A inseguranca ndo ¢ apenas legitima, ela é um ingrediente
indispensavel.
Anne Bogart
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2.4 Mares Revoltos - O Risco como Camada Dramaturgica

Dentro do trabalho da Trupe de Argonautas, o circo sempre foi um dos pilares fortes
de atuagdo. O risco se configura como uma espécie de dramaturgia em grande parte dos
espetdculos circenses. Por isso sinto a necessidade de aprofundar nos conceitos sobre este
termo. No livro Seguranga no Circo — questdo de prioridade (FERREIRA, 2015), ¢ relatado
que a palavra risco tem seu primeiro registro no século XIX, no idioma castelhano, riesgo, e
estava mais relacionada a acidente, tendo pouca conotacdo ligada ao conceito de perigo. Era
mais usada no sentido de dano, perda, ou até mesmo de ganho, ja que também se pode ter o
risco de ganhar. Desde entdo ganhou uma ambiguidade entre os sentidos positivo € negativo
da palavra, se aproximando de ganhar ou perder. No entanto, apesar de no passado a palavra
risco estar dentro desta dualidade, na atualidade acaba sendo mais utilizada no aspecto
negativo. Ja Aristoteles analisava o conceito de risco como uma aproximagio com algo que
pudesse sair do previsto e se aproximasse de algo negativo ou terrivel. (ABBAGNANO,
2000, p. 859)

Dentro desta dualidade de conceitos para o risco vamos aborda-lo no sentido que estad
relacionado ao perigo, ou seja, algo que pode sair do previsto e possivelmente deixa de ser
controlado, portanto algo negativo. Dentro desta perspectiva, podemos admitir o risco em
qualquer situagdo ou dimensdo da vida, como na economia, tecnologia, satde, direito,
também como nas artes, inclusive nas atividades circenses. A expressdo “viver € correr risco”
ilustra bem o como convivemos com risco cotidianamente, sem as vezes nem perceber. O
risco no circo compreende varios aspectos, como possibilidade de instalacOes elétricas
mcorretas, principalmente no caso de circo itinerante, incéndios na lona, acidentes gerados
por aparelhos circenses mal ancorados, mas no caso deste trabalho vamos abordar
principalmente a possibilidade de falha humana na execu¢do de um namero
artistico/acrobatico, ou at¢ mesmo da incerteza de conclusdo com total eficdcia daquele
movimento que tanto foi ensaiado e que gera a possibilidade € o perigo de ndo ser concluido
com a exatiddo para a qual foi treinado. E ai, nesse caso, risco se transforma em sin6nimo de
incerteza. E o produto do risco pode ser um provavel acidente.

Entende-se por acidente um fendmeno ndo intencional, advindo de uma situagdo de
risco, que pode suceder de inimeras causas, ou seja, ndo vem de um fator isolado e sim de um
entrelacamento deles. Mas reconhecemos que os acidente nunca poderdo ser zerados ¢

totalmente impedidos de acontecer, principalmente pelo fato de que sdo resultados de
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inameros motivos € suas combinagdes, tornando impossivel controlar todos os fatores, mas
principalmente em fung@o da falibilidade humana. Os acidentes podem causar danos morais,
psicoldgicos, financeiros, sociais, materiais, ambientais, mas neste caso nos interessa abordar
principalmente os danos fisicos, como seré relatado mais tarde no exemplo da lesdo sofrida
pela acrobata Karen Sakayo, que fez parte da Trupe de Argonautas e teve sua carreira
interrompida por um acidente.

No entanto, muitas vezes a percep¢do do risco ¢ modificada pela rotina e o habito de
fazer certas manobras dentro do circo, fazendo com que a equipe deixe de usar equipamentos
de protegdo individual, que muitas vezes sdo deixados de lado por um excesso de seguranga
de ja ter executado aquele servigo inimeras vezes. O artista também pode ndo estar atento aos
sinais do proprio corpo e, esgotado por um treinamento, repeti-lo até a exaustdo, correndo o
risco de errar por fadiga ou de executar um nimero que ja realiza ha anos sem usar
equipamentos de seguranca que possam evitar lesdes graves numa possivel queda ou
descontrole do movimento.

Vale ressaltar também a diferenga entre risco passivo e ativo, € para isso serve um
exemplo: um técnico de montagem esta executando a instalagdo de um equipamento aéreo
circense num galpdo de treinamento. Usa uma série de ferramentas para isso. Ele corre o risco
de desequilibrar da escada ja que ndo fez a ancoragem do seu proprio corpo numa estrutura
segura. Neste mesmo momento, uma pessoa pode estar passando no momento perto da escada
e sofre colisdo do corpo do técnico em cima de si. Nesse caso, o técnico corre riscos ativos e o
transeunte, riscos passivos.

O artista circense se expde deliberadamente a incerteza da execucdo de seu nimero
quando decide realizar manobras de risco que v3o chamar a ateng@o do espectador e deixa-lo
numa grande tensdo e expectativa. A exposi¢do deliberada ao risco esteve continuamente
presente na arte circense € suas producdes ao longo da histéria.

O circense esta exposto ao risco tanto na sua execugdo nas apresentacdes quanto em
seu treinamento. Quando comega a praticar uma técnica antes nido explorada, ou até mesmo
um movimento que até entdo ndo tinha pleno dominio € que agora quer acrescentar ao seu
repertorio de criagdo, o artista comeca a se expor ao risco deliberadamente para conseguir
novos desafios. Philippe Goudard®® (2009) nos ajuda a entender as etapas do risco dentro do

ambiente do treinamento circense ¢ que pode ser estruturado em quatro fases.

65 Artista, autor, produtor e intérprete de cerca de 40 shows de circo desde o inicio da década de 1970. Ele
também ¢é ator e diretor de teatro. E professor universitario, doutor em medicina e artes cénicas, pesquisador e
dirige o programa "Circo: histéria, imagindrio, pratico" na Universidade Paul-Valéry Montpellier 3 na Franga.
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Fase um — A Descoberta: Exploracdo da técnica, contato com equilibrios e
dificuldades, a partir da imitagdo de movimentos. Ja nesta fase se condiciona a iminéncia do
risco. Fase dois — O Controle: E a fase onde um acrobata consegue repetir varias vezes um
mesmo movimento, ou consegue manter-se em equilibrio numa posi¢do na corda bamba, ou
manter uma figura por algum tempo utilizando for¢a muscular. Ele procura resolver as
desestabilidades através da repetigio da técnica. E uma fase que possibilita ao circense
reexperimentar o risco se necessario. Fase trés — A Virtuose: E a etapa em que o acrobata tem
o dominio para se colocar em posi¢do de equilibrio e se retirar desta situagdo conforme sua
escolha. Momento em que o artista tem controle sobre 0 movimento e, por isso, pode
modificar a estrutura através de mudancas de velocidade, ritmo, amplitude. Ele € capaz de
acrescentar novas acOes e modificar a base daquilo que ja é conhecido, criando surpresas e
novas dindmicas, novas figuras, para um movimento pré-estudado e manipulado. E um
momento propicio A criago artistica e ao desenho da cena. E a capacidade de improvisagio e
essa liberdade de acdo que propiciam a interpretagdo e a inser¢do de agdes que antes eram
muito mais atléticas para um contexto cénico. Neste caso, uso o termo improvisagdo sob a
6tica de Viola Spolin (1997), definido como uma abertura para jogar, para entrar em contato
com o ambiente € o outro, impressa numa vontade de experimentar.

Vale ressaltar que todas essas etapas de conquista de uma técnica demoram um bom
tempo de treinamento para serem alcangadas e chegar a um estado de risco minimo requer
dedicacdo

Dentro da terceira fase, onde se tem maior dominio, também ocorrem erros, porque se
somam mais qualidades ao movimento, mais informagdes estdo na cabega do artista, o que
dificulta o desenrolar da acrobacia.

Portanto, Ferreira® afirma que em geral o artista circense esta sempre & procura de
novos movimentos mais complexos e arriscados ao longo do seu treinamento e para gerar

sensagdes mais intensas nos espectadores:

Entender, mesmo que parcialmente, os motivos que levam um artista
circense a busca constante de movimentos, truques, performances mais
dificeis (complexas) e, por conseguinte, mais arriscadas, foi uma estratégia
para compreender as questdes de seguranca. O ato de ousar, de jogar com o
risco, aproxima a acdo do artista de seus proprios limites, construindo uma
tensdo entre suas conquistas e aquelas que ainda pode conseguir, objetivando
provocar emogdes e impressdes cada vez mais impactantes. (FERREIRA,
2015, p. 32)

¢ Diego Leandro Ferreira é mestre em Educagio Fisica pela Universidade Estadual de Campinas. Tem como
principais areas de estudo: Educagido, Educagdo Fisica Escolar, Esportes e atividades de Aventura, Circo,
Seguranga no Circo e Treinamento Esportivo.
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Nas préaticas circenses, quase sempre estamos tentando vencer nossos limites.
Segundo Ferreira, um acrobata quase nunca estd satisfeito com aquele truque ja dominado.
Ele busca novos desafios, o que quase sempre implica em superar limites do medo e colocar
seu proprio corpo em risco. Uma vez que ele alcangou um movimento, ou acrobacia que
almejava, ele parte para outra acrobacia que ainda ndo consegue realizar.

Isso se via claramente no espetaculo De Paetés e outras pegas do grupo com esta
vertente mais acrobatica. Sempre eram sugeridas pelos proprios atores mudangas nas suas
sequéncias acrobaticas nos intervalos entre uma temporada e outra. Porque, uma vez vencido
o desafio de se apropriar e realizar um movimento considerado complexo, os artistas da Trupe
queriam evoluir o nimero. Neste caso, quase sempre eles propunham mudancas e logo
comegavam a treinar algo mais dificil para substituir o que ja estava dominado.

Além disso, a dor e a fadiga muscular sdo uma constante na vida de quase todos os
circenses, que tém que aprender a lidar com isso para continuar o processo de criagdo e
treinamentos. Isso também configura uma relagdo com o risco, ja que o corpo fica extenuado,
levando a maior probabilidade de erros nas manobras do artista, que repete varias vezes um
movimento em seu treinamento para melhorar sua execucdo, ou até mesmo realiza varias
apresentagdes em um s6 dia, como se d4 muitas vezes nos circos itinerantes.

Por isso, o circo € considerado por alguns autores como a arte do risco, que serve de
motor para gerar medo, mas também arrebatamento, ainda mais quando envolve a integridade
dos artistas. Portanto, a instabilidade e incertezas do risco sdo exploradas em cena e sdo tanto
um elemento artistico quanto um fator explorado mercadologicamente. O risco gera
adrenalina no publico, que responde com fascinio ao que vé.

Muitas vezes, o artista inclusive simula o risco através de pequenos descontroles ou
desequilibrios para tornar a agdo mais verossimil para o publico. Assim, o artista demostra o
risco real que estd em jogo, sem necessariamente se €Xpor.

A constante situacdo de desequilibrio na qual os artistas se colocam ao executar
acrobacias e as condigdes extremas do corpo desenvolvem qualidades neuromotoras que se
transformam em uma linguagem especifica destes artistas, e deste modo as condicdes de risco
se tornam de certa forma uma estética circense. O espetaculo circense € composto por tensdes
de expressividade. No circo tradicional, as alterndncias dos niimeros e das situagdes de

estabilidade e de instabilidade sugerem uma dramaturgia do risco®’. Com este termo me refiro

7 Desenvolvo o termo dramaturgia do risco a partir de duas ideias, a primeira elaborada por Goudard de estética
do risco e a segunda por Wallon sobre arte do risco.
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as tensGes fisicas ¢ ao iminente risco em que o artista circense quase sempre se coloca, ao
sugerir com suas acrobacias que sua integridade fisica est4 sendo colocada a prova. Ha um
confronto entre a qualidade técnica corporal do artista e a possivel situagdo de risco que ele

corre ao executar um movimento acrobatico. Raphael Balduzzi afirma que

Os niimeros circenses constroem uma narrativa da presenga do risco. Existe
uma linha que pode ser escolhida ao passar de cenas menos arriscadas ou de
mais riscos, ou de criar momentos de apice de tensdes, ou scja, planejar o
espetaculo a partir de um risco real da integridade dos artistas. Diante disso,
eu percebo que hd uma narrativa desenhada por momentos que passeiam
pela danga virtuosa, depois uma danga acrobatica seguida de uma danga no
plano aéreo, ¢ ¢ inevitavel que se perceba a construgio dramatirgica pelo
viés da técnica circense. (Entrevista realizada em 14 de julho de 2019)

Esta dramaturgia do risco estd intimamente ligada com a recepcdo do publico, no
sentido que este reage e teme pela seguranca do artista ao executar uma agdo complexa, e
torce para que a acrobacia seja concluida com perfeicdo. Ao final, o espectador comemora o
&xito do artista. No circo tradicional, um niimero de acrobacia solo de grande tensdo poderia
vir seguido de um irreverente nimero de palhago para aliviar as tensdes, depois continuar com
um numero mais suave de contorcionismo €, provavelmente, o espetaculo acabaria com um
exuberante niimero muito dificil, executado por varios acrobatas num trapézio de voo, onde o
erro de um pode comprometer a segurancga de uma série de outras pessoas, ou seja, um grande
final dramatico. Esta sequéncia de nlimeros poderia ser entendida como uma dramaturgia do
Tisco.
E uma das questdes amplamente discutida e pertinente na expressdo artistica circense €
o fato de o risco no circo ser uma forma de expressdo. Segundo Philippe Goudard (2009, p.
29-30): “A proeza do artista de circo esta intimamente ligada a superagdo de si com a ruptura
permanente se seu equilibrio vai muito além da cena. Correr o risco ¢ indispensavel para
praticar as artes do circo.” Ainda segundo Goudard (2009), ndo existe circo sem risco, o
acrobata se pde em posicdo de desequilibrio para que seu corpo execute um veloz deslizar
sobre o tecido, ou ap6s o salto, no momento em que precisa reorganizar seu corpo para pousar
suavemente sobre o solo, ou quando rearranja suas estruturas musculares e pontos de
equilibrio para carregar outros corpos. Como afirma Emmanuel Wallon (2009, p. 18), “Seja
mantido ou ndo por um fio narrativo, o espeticulo de circo procede de um encadeamento de
pequenos dramas no qual o corpo € o mecanismo, o vetor, o quadro, enfim, o ator e secu
teatro.” Ou seja, o espirito circense € caracterizado por uma exigéncia de presenga fisica
intensa, devido ao grande risco de suas performances. No circo tradicional, fica mais claro

que o risco € o grande tema que permeia o espetaculo ¢ o motor de encontro com o publico.
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J4 no dito novo circo, esta dramaturgia do risco é um pouco diluida pela dramaturgia
de inspiragdo teatral, mas ndo por isso inexistente. H4 uma tendéncia a espetaculos menos
fragmentados, perdendo um pouco esta sensagdo de instabilidade dramatirgica gerada pelos
numeros particionados. Quando uso o termo dramaturgia de inspiragdo teatral, quero dizer
quase tudo que compde o teatro € que € capaz de induzir significados, como o texto, o
cendrio, o figurino, a iluminagdo; todos estes elementos que contribuem para as camadas
narrativas do espetdculo, levam outras emogdes ¢ significados a plateia e desfocam a sensagdo
de tensdo causada pelo risco dos nimeros tradicionais circenses.

Para Goudard (2009), no circo tradicional, a dramaturgia da cena se fundamenta na
sucessdo de faganhas € o nimero segue com o artista se superando a cada novo feito,
afastando-se da fronteira do possivel. No novo circo, o risco deixa de ser o primeiro plano e a
dramaturgia da cena toma outro formato de supremacia da narrativa teatral sobre a linguagem
do desafio. A dramaturgia se aproxima do poético e rompe com o encadeamento sequencial
de virtuosismos.

Ou seja, no circo tradicional ndo h4 uma histdria linear € convencional para contar. A
dramaturgia se define em grande parte pela sucessdo de sensagdes provocadas na plateia
através do risco fisico a que os artistas se submetem. Somente algumas cenas costumam
contar uma histéria que se encerra na propria cena, como nos numeros de palhagaria. A
narrativa acontece nas sucessées de destrezas acrobaticas, que vém sempre apresentando um
truque mais dificil de executar, até chegar na maxima complexidade. J& no novo circo,
costuma-se usar uma linha narrativa para amarrar as cenas.

Portanto, como diretora e responsavel por liderar a criagdo dramatirgica, desenhei o
espetaculo De Paetés ao imaginar a receptividade do espectador e como ele receberia um
numero apds o outro dentro da qualidade de tensdo gerada pelo risco.

De Paetés ndo pode ser encarado como circo tradicional, mas em muitos aspectos se
assemelha, ja que tem numeros definidos que sdo costurados por uma dramaturgia que narra a
histdria de cada personagem. Ele ndo € necessariamente um espetaculo fragmentado, mas sua
linha de continuidade € ténue, j4 que cada personagem se apresenta através de um nimero
circense. Arrisco dizer que alguns nimeros poderiam ser apresentados isoladamente da peca
sem perder totalmente seu significado.

Portanto, os graficos de tensdes a que me referi, que de fato eu desenhava no papel,
tinham a intengdo de verificar a possibilidade de cenas muito intensas e arriscadas nio
estarem muito proximas umas das outras, com o intuito de dilui-las entre cenas mais teatrais,

quase como cenas de transicdo. Minha intencdo era termos um grafico de intervengdes



187

circenses distribuidas pela pega € que os nimeros mais arrebatadores ficassem para o grande
final, deixando o publico extasiado, como ocorre muito em circos tradicionais, onde as cenas
mais desafiadoras ficam para o encerramento. Nesse grafico, eu também verificava se os
nimeros circenses ndo estavam ficando muito condensados em somente um momento da
peca, gostaria que ficassem bem diluidos na narrativa. No caso do De Paetés, havia quatro
cenas realizadas em tecido acrobatico e eu ndo tinha intengdo de que elas ficassem muito
proximas uma da outra para ndo cansar o espectador com numeros usando o mesmo elemento,

mesmo que usado de formas diferentes.
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Os obstaculos fisicos, quando enfrentados com o tipo certo de
entusiasmo, podem produzir resultados espantosos. A dimensdo
do obstaculo determina a qualidade da expressdo.

Anne Bogart
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2.5 Homem ao Mar - Acidentes e Substitui¢cdes de Integrantes

Os Argonautas da mitologia grega tiveram varios desafios em sua viagem a Célquida.
Passaram por tormentas no mar, encantos de sereias, ataques, saida de alguns herdis, como
Hercules, que precisou seguir uma nova aventura, ¢ até mesmo a perda de alguns tripulantes.
Assim, cheia de entraves, foi a criagdo da pega De Paetés.

Muitas foram as interferéncias que mudaram o percurso do processo ¢ até mesmo da
dramaturgia da pega. Vale a pena citar aqui as lesGes ocorridas, a gravidez da artista Iara
Zannon e um acidente ocorrido com Karen Sakayo, além de entradas e saidas de profissionais
por motivos pessoais.

Foram muitas as entradas e saidas de integrantes da peca De Paetés durante a
montagem, como por exemplo Caetano Maia, Chico Bruno e Rodrigo Lélis que sairam do
grupo, o que influenciou em modificacbes dramatirgicas e estruturais da pega. Um pouco
depois que eles sairam do processo, o integrante Pedro Martins, que estava viajando a
trabalho por trés meses, retornou. Enquanto viajava, Pedro acompanhava as propostas e
trabalhos de longe, dava algumas contribui¢cGes, mas claro que ndo era com a mesma
intensidade dos artistas que estavam presentes. NOs ja pensdvamos em té-lo na pega de
alguma forma, mas ainda ndo sabiamos como. Foi quando algumas caracteristicas ¢ agcdes dos
personagens de Caetano Maia e Rodrigo Lelis foram incorporadas a um novo personagem em
construcdo por Pedro Martins, que seria o faxineiro Arlindo Paixdo. O fato de Martins ter se
mantido conectado com a construgdo da peca mesmo a distancia ajudou muito. Arlindo era
um homem simples, com pouco estudo, que havia chegado ao cabaré através de um antincio
de emprego no jornal para trabalhar como faxineiro. Ele tinha grande relag@o na estéria com o
personagem Marco Anténio/Dolores, porque se apaixonou por uma mulher, que na verdade
era homem. Arlindo sempre estava em busca de agradar sua amada que tentava se

desvencilhar das investidas dele, como mostra a foto a seguir:
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Figura 47 - Cena do espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Outra relacdo forte se estabeleceu quando Rodrigo Amazonas entrou no grupo e foi
criado seu personagem, Radagésio. Este “monge” fazia um treinamento pessoal enquanto
tinha longas conversas com Arlindo a respeito da dificuldade de manter sua integridade dentro
de suas crencas mesmo morando temporariamente em um bordel, pois tinha feito uma
promessa de ndo se envolver com mulheres. Uma cena68 usando elementos circenses foi
criada para representar esta situacdo: ambos falavam das tentacGes pelas quais Radagéasio
tinha se proposto a passar ao decidir morar num bordel a fim de provar que era mais forte que
0 desejo carnal que sentia. O personagem Arlindo o ajudava no treinamento, enquanto
aconselhava o “monge”. Estas posi¢cdes de meditacdo eram figuras acrobéticas que exigiam
muita forca e equilibrio de ambos os artistas. Todo o treinamento de Radagasio era pretexto
dramatargico para inser¢cdo das habilidades acrobédticas que Amazonas ja tinha antes de
chegar ao grupo e que queriamos muito inserir na pega. Para isso, foi construido um novo
equipamento circense, no formato de uma cadeira metéalica, bem refor¢cada e com varios
buracos em sua estrutura, além de barras de metal extras, onde o artista pudesse apoiar partes
do seu corpo, principalmente pés e maos, a fim de encontrar posi¢ées e movimentos corporais
de extremo desequilibrio e forca. Essa cadeira era um local onde o personagem Radagasio
fazia suas atividades, que sugeriam um treinamento fisico e/ou uma meditacdo ativa, muitas
vezes com a ajuda do personagem Arlindo. Até mesmo porque, tecnicamente, muitos
movimentos s6 eram possiveis com o contrapeso do corpo de Pedro Martins como mostra a
figura na préxima pagina.

A fim de dividir a cena com Rodrigo, Pedro Martins precisou se debrugar em técnicas
de forga para realizar movimentos circenses nesta cadeira que ele nunca havia experimentado.
Apesar de Pedro j& ter um oOtimo condicionamento fisico, devido a inumeros outros
treinamentos, ndo foi facil aprender uma nova técnica. Cada novo aprendizado no circo exige

um bom tempo de dedicacéo.

68 Link de video desta cena ou no QR code em anexo:
https://www.voutube.com/watch?v=XT 1KOgkTVQs&t=10s


https://www._voutube.com/watch?v=XT_1_KOqkTVQs&t=_1_Os
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Figura 48 - Cena do espetaculo De Paetes com acrobacias na cadeira

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Magno Junior

Ou seja, muitas vezes a dramaturgia foi definida por uma necessidade circense, como
no caso da cena de amizade de Arlindo e Radagasio. Neste niimero circense precisavamos de
um outro artista dando suporte e contrapeso nas acrobacias de Amazonas. Por isso, surgiu a
ideia de colocar Pedro Martins contracenando e seu personagem em didlogo com o
personagem de Rodrigo Amazonas. Ou seja, foi por uma necessidade técnica circense que se
criou uma relacdo dramatargica entre estes dois personagens. O contrario também se dava,
qguando acrobacias vinham contribuir com a ideia escrita, como no exemplo ja citado da cena
da Perseguicdo, onde foram criadas acrobacias para demonstrar o amor enlouquecido de
Arlindo por Dolores, a ponto de se jogar, saltar, passar por cima de outras pessoas
literalmente, criando estruturas acrobéticas, para chegar perto de seu amor, como pode ser

visto nas fotos a seguir:
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Figura 49 - Espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo
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Figura 50 - Espetaculo De Paetés

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Outro fator que modificou muito o caminho que trilhdvamos na construgéo da peca foi
a gravidez da artista lara Zannon. Iara ¢ acrobata de formac¢do, com foco em acrobacias
acreas. Foi integrante fundadora do grupo, fez parte do espetaculo Colcha de Retalhos e
comegou o processo de criagdo da peca De Paetés. Ela seria uma personagem puta e
dangarina, que teria uma certa rivalidade com a personagem de Ana Sofia Lamas (Violet del
Visuvio), disputando a atencdo de todos dentro do cabaré. Em algum momento veio a ideia de
clas serem irmds, mas foi descartada e reformulada para serem parceiras de show dentro do
cabaré. Elas tinham que elaborar e realizar nimeros juntas € uma sempre tentava chamar mais
aten¢do do que a outra. Ou seja, disputando para serem a melhor, com o objetivo de terem
mais regalias dentro do estabelecimento junto 8 Madame Paitch, dona do cabaré. Além disso,
elas queriam chamar mais atengdo dos clientes. Para isso, cada uma delas buscava atrapalhar
o trabalho da rival.

Jara Zannon e Ana Sofia Lamas ja tinham um histérico de treinamento e criagdo
juntas, pois antes entrada na Trupe de Argonautas faziam parte de outro grupo chamado
Engenho Arte Circense, grupo exclusivamente de criagdo de nimeros circenses, como citado
no inicio do texto. Elas ja tinham habilidade e um treinamento especifico de tecido acrobéatico
feito em dupla. Queriamos muito aproveitar esta técnica, por isso comegaram a adaptar uma
sequéncia de movimentos que ja fazia parte do repertério delas. Mas isso acabou ndo se
concretizando.

No meio do processo, Iara Zannon engravidou e teve que sair da construgdo da pega.
Ja havia muitas cenas desenvolvidas, inclusive uma cena de danca e acrobacias no solo e que
terminava no tecido feito em dupla, em que o foco era esta rivalidade. Iara Zannon chegou a
se apresentar na I Mostra Zezito de Circo, onde experimentamos algumas cenas. Com a
barriga crescendo, ja sabiamos que ndo seria possivel continuar a desenvolver o trabalho com
ela, j4 que exigia um desenvolvimento acrobéatico arriscado para sua condigdio. Ainda
tentamos criar outras cenas € testar outras habilidades circenses que fossem possiveis a

Zannon naquele periodo, como ela mesma relata:

Como eu engravidei, ndo podia fazer o tecido com a Ana Sofia. Busquei
objetos que tivessem ambienta¢io com cabaret € que pudessem me inspirar e
servir de base para construgéo de algo. Tentei criar uma cena onde eu faria
malabares com sutidis. Eu treinei bastante tempo, mas foi uma
experimentagdo que ndo deu muito certo. Depois vi um numero num video e
me inspirei para realizar malabares com bola de sinuca dentro de uma
champanheira, uma espécie de vasilha em semi-circulo para manter o
champanhe resfriado, mas que no caso seria usado com as bolinhas dentro.
(Entrevista realizada em 20 de fevereiro de 2020)
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A estoria de intrigas da personagem de Zannon acabou por ser transferida para a
personagem de Livia Bennet (Dalila de Los Angeles), que, além das caracteristicas que ja
haviam sido criadas para ela, ainda assumiu este papel de rival da personagem de Ana Sofia
(Violet del Visuvio). Bennet ndo tinha treinamento em tecido € como esta cena de briga
comecava numa coreografia acrobatica no chdo e terminava com acrobacias no tecido feito
em dupla, ela foi modificada. Livia ¢ Ana Sofia faziam a parte no solo que se manteve com o
proposito de rivalidade. E o niimero de tecido em dupla passou a ter outro contexto ao ser
realizado por Amazonas representando um enlace amoroso com a personagem de Ana Sofia
Lamas A foto desta cena estd na proéxima pagina.

Ou seja, o antigo niimero usado no espetaculo Colcha de Retalhos foi reelaborado para
0 De Paetés e pela segunda vez modificado em fungdo da gravidez de Zannon. Outras
modifica¢Ges acrobaticas foram necessarias, ja que o corpo masculino de Amazonas era muito
diferente de Zannon. No niimero antigo, Ana Sofia sustentava o peso de lara em varios
momentos do nimero, na linguagem circense ela portava ou era porté de Zannon. No novo
nimero, Rodrigo Amazonas ¢ Ana Sofia revezavam a posi¢do de porté na cena. O curioso de
toda etapa de construgdo desta cena foi como grandes partes desta coreografia acrobética
foram reaproveitadas em outro momento para outras necessidades.

Devido a gravidez e a proximidade do parto com a estreia, Zannon saiu do processo
como artista do palco e continuou a nos acompanhar nos ensaios, dando opinides e sugestdes.
Além disso, assumiu a assisténcia de dire¢do junto com Sara Mariano. Nesta fun¢do, Zannon
contribuiu principalmente com seus conhecimentos acrobaticos. Ela colaborou, inclusive, na
transicdo de suas cenas para os outros integrantes, Bennet ¢ Amazonas. Além disso, ela
contribuiu demais na construcio de sequéncias de movimentos da cena de tecido acrobatico
realizada por Raphael Balduzzi e também na minha cena no tecido marinho, como ja
mencionado. Iara Zannon recorda destes momentos de assisténcia de dire¢do que foi assumida

posteriormente:

Apesar de minha contribui¢do ser mais ligada a parte circense, eu ajudava as
pessoas a buscarem a emocdo da cena junto ao movimento acrobatico
envolvendo todo o corpo, ou scja, alcancarem a expressdo nos pés, mios,
pescogo, todas as partes dentro de um envolvimento cénico. Néo era so subir
no aparelho, fazer o nimero e descer. Tinha todo um contexto cénico, de
sensagdo ¢ emogdo a ser empregado em cada movimento. (Entrevista
realizada em 20 de fevereiro de 2020)
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Figura 51 - Cena do tecido em duplarealizado por Ana Sofia Lamas e Rodrigo Amazonas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Herminio Oliveira
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Figura 52 - Cena do tecido em dupla realizado por Ana Sofia Lamas e Rodrigo Amazonas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Herminio Amorim
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Figura 53 - Cena do tecido em duplarealizado por Ana Sofia Lamas e Rodrigo Amazonas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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A colaboracdo das duas assistentes de direg@o foi essencial, pois como eu estava em
cena, muitas vezes precisei do auxilio delas na tomada de decisdes de direcionamento.
Zannon s6 saiu do processo quando ganhou bebé ¢ de fato ndo pdde mais acompanhar. A atriz
Sara Mariano também nos acompanhava na funcdo de assistente de diregdo com um olhar
mais cénico. Como eu estava em cena, eu usava todo tipo de recursos para dirigir, € Mariano e
Zannon foram essenciais. Em cenas que eu precisava estar atuando, elas eram meus olhos.
Todos os dias elas eram instruidas por mim a focar em alguns quesitos das cenas. Acabava o
ensaio ¢ elas relatavam tudo o que tinham visto, discutiamos sobre os pontos a serem
trabalhados ¢ eu levava para o ensaio seguinte.

Outro recurso que usei muito foi gravar trechos do ensaio que eu ndo podia
acompanhar de fora porque precisava contracenar. Eu assistia em seguida, fazia anotagdes e
observagdes que relatava aos atores no ensaio seguinte. No entanto, toda a estrutura da pega
foi pensada para que eu pudesse acompanhar a maior parte das cenas. Meu personagem tinha
o minimo de atuagdo contracenando com os outros, exatamente para poder ensaiar por partes
cada cena.

Outra questdo muito forte que gerava inimeras dificuldades de andamento na criagéo
¢ até na circulagdo da pega De Paetés e todos os outros espetaculos do grupo eram os traumas
fisicos gerados por acidentes ou por desgastes corporais ao longo da atividade profissional.
Ao longo destes anos, muitos artistas se contundiram seriamente, nos obrigando a rever o
espetaculo, adaptar os movimentos e cenas. Chegamos a ter que cortar até mesmo trechos da
peca. Ja na primeira temporada da peca De Paetés, a atriz Livia Bennet se lesionou, ndo por
acidente ou pancada, mas por desgaste corporal mesmo. Devido ao treinamento intenso, ela
acordou com a musculatura do pescoco tensionada e impossibilitada de executar varios
movimentos. Portanto, tivemos que cancelar o segundo dia da temporada para que a atriz ¢
bailarina Juliana Drummond pudesse lhe substituir. Juliana Drummond teve um dia para
aprender e se adaptar ao personagem. Além disso, ela ndo tinha treinamento acrobatico para
realizar todas as cenas de Bennet, portanto varios trechos da pega foram cortados, mesmo com
a substituicao.

E ndo foram poucos os momentos de crise do espetaculo em fungdo de os artistas se
lesionarem. E foram muitas substituigdes feitas as pressas por ndo termos condigdes
financeiras de treinarmos anteriormente os artistas substitutos para que acompanhassem todo
0 processo. Somente em 2012, quando ja sabiamos que Livia estava anteriormente machucada
e com poucas possibilidades de conseguir se recuperar a tempo, ¢ que planejamos

previamente a substituigdo. Nesta ocasido, tivemos o desafio de comecar os ensaios com a
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artista Livia Bennet com lesdes no quadril ocasionadas pelo desgaste gerado pela frequéncia
de atividades fisicas, mas ja chamamos a atriz e dancgarina Julia Gunesch para acompanhar,
treinar junto e ser sua possivel substituta. Durante todo o tempo, tivemos esperanca de que
Bennet se recuperasse. Mas precisdvamos ter um plano para caso isso ndo acontecesse. Livia
precisaria passar por um tratamento longo para poder voltar a suas atividades normalmente.
Gunesch tinha qualidades técnicas muito diferentes de Bennet. Bennet era bailarina de danca
contemporanea, acrobata e atriz. Gunesch também era atriz, e bailarina de danca do ventre e
danca de saldo, mas ndo tinha experiéncia em praticas acrobéaticas. Ou seja, nosso desafio foi
grande, porque tivemos que adaptar todas as cenas para sua realizagdo. As cenas foram tdo
modificadas, ao ponto de nem parecerem as mesmas em termos de movimentaces no palco.
Somente o enredo da cena, as situacOes e contextos permaneciam os mesmos. Mas todas as
coreografias e marcacdes corporais foram modificadas para se adaptar as técnicas que
Gunesch possuia. Uma das cenas que era coreografada e bastante acrobéatica passou a ter uma
versdo com técnicas de danca de saldo e influéncias de tribal fusion, que é uma variagcdo
contemporénea da danca do ventre. Por fim, Livia Bennet se recuperou e pdde realizar o
espetaculo, mesmo com todas as cenas praticamente recriadas e adaptadas para Gunesch.
Logo decidimos que Julia Gunesch também entraria em cena, mas com uma participacao
Menos expressiva e com um novo personagem que ndo existia na montagem original.

Neste mesmo ano, também substituimos69 o artista Diogo Mafra, que ja tinha entrado
no lugar de Rodrigo Amazonas anos antes. Mafra saiu do grupo em 2011 para se dedicar
exclusivamente a sua carreira de musico. Em 2012, convidei Luciano Czar para substituir
Mafra no personagem de Radagasio, o “monge”. Este também foi um desafio ja que Czar
tinha um o6timo trabalho fisico, mas nunca tinha treinado as técnicas que eram usadas na
cadeira acrobatica. Portanto, a cena também passou por modificacdes e Pedro Martins passou
a ter maior participagdo acrobética na cena cobrindo o que Czar ndo conseguiu realizar. A
sequéncia acrobatica que Mafra fazia foi modificada e dividida entre os dois artistas, Pedro e
Luciano. Também houve uma intensificagdo das caracteristicas humoristicas da cena, tirando
assim a maior relevancia do aspecto acrobatico virtuoso e chamando mais atencdo para a
comicidade dos atores. Todas estas adaptacdes sempre foram momentos de tensdo. Cada vez
que um ator se machucava era quase impossivel fazer uma substituicdo sem que muitas
mudancas na peca fossem realizadas, o que demandava muito tempo para adaptacdes e as

perdas qualitativas no espetaculo pareciam muito grandes com os cortes que se faziam

69 Video do treino de Mafrano QR code em anexo ou no link: https://voutu.be/gUFlloG1JeO
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necessarios. Por outro lado, havia ganhos também, j4 que cada novo ator somava seus
conhecimentos ao espetaculo, gerando novas possibilidades.

Mas com certeza 0 maior problema que tivemos foi o acidente sofrido por Karen
Sakayo, pois ndo somente mudou o rumo do processo de criagdo, mas também abalou as
estruturas do grupo. Naquela época da montagem do espetdculo De Paetés, ela havia sido
contratada, junto com outra equipe de Brasilia, para fazer um nimero aéreo em um evento,
onde sofreu um acidente ao executar sua performance na lira. Era comum entre nés sermos
contratados individualmente para realizar nimeros circenses em festas e eventos em geral.
Nessa ocasido seu equipamento se desprendeu da amarragio durante sua apresentagdo. Ela
despencou de aproximadamente 6 metros de altura e sofreu uma lesdo em sua coluna, que a
levou a paraplegia.

Este acontecimento mudou a relagiio que tinhamos com a seguranga dos integrantes. B
verdade que, na medida do possivel, sempre fomos muito cuidadosos com a montagem e
manutencdo de nossos equipamentos circenses, mas a exigéncia ficou ainda maior.
Adquirimos novos equipamentos de seguranga, como colchdes para amenizar ¢ amortecer
possiveis quedas nos treinos € nos espeticulos, o que ndo ¢ comum, ja que se tem a ideia
errdnea de que a cena tem mais valor quando o artista estd exposto a riscos mais intensos ao
ndo usar equipamentos de seguranga. Esta ideia muitas vezes vem da plateia, como também
dos acrobatas, que acreditam que serdo mais valorizados assim. Acreditam que se colocarem
equipamentos estardo demonstrando que ndo confiam em si mesmos e em suas habilidades.
Ou seja, muitas vezes os niimeros circenses sao mais admirados quando o artista se coloca em
situacdo de maior risco. No entanto, isso vem se modificando ao longo do tempo & medida
que surge uma consciéncia maior sobre a necessidade de preservacdo da integridade do
artista.

Karen sofreu um acidente em cujas causas ¢ possiveis riscos ela ndo teve participagéo
direta, portanto participou de um risco passivo, conforme abordado nos conceitos anteriores.
Um técnico estava responsdvel pela montagem dos aparelhos circenses aéreos na estrutura
arquitetonica da sala onde seriam realizadas as apresentacGes. A lira onde ela faria sua
performance se desprendeu da estrutura do teto e ela caiu junto com o aparelho. Ou seja, o
aparelho foi preso de forma errada, gerando sua soltura. Também ndo havia colchdes de
protecdo ¢ nenhum tipo de equipamento de seguranga. Na época, Karen Sakayo também ndo
teve os primeiros socorros prestados de maneira adequada. Nesses casos, o acidentado deve
permanecer imovel € todos ao redor devem se afastar e garantir que ele ndo se mova até que

os socorristas especializados cheguem ao local. A locomog¢do do acidentado precisa ser feita
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de maneira adequada, para evitar que sua estrutura 6ssea e sua coluna no sejam deslocadas.
Mas n3o foi isso que aconteceu. Com receio de que ela fosse pisoteada, j4 que o ambiente
estava lotado de gente, uma pessoa que estava no evento € presenciou sua queda a retirou do
chdo em seus bracos, sem antes imobilizd-la. Isso pode ter prejudicado ainda mais suas
condigdes fisicas.

Em varios relatos citados no livro Seguranca no Circo — Questio de prioridade
(2015), veem-se exemplos de acidentes onde existiram falhas na ancoragem dos
equipamentos, que a principio devem ser checados diariamente e por diferentes profissionais,
pois “as normativas internacionais indicam que a ateng@o as vitimas de traumas (acidentes)
graves deve ser realizada por especialistas no local do sinistro, € que at€¢ que isso ocorra o
espetaculo deve ser interrompido”. (FERREIRA, 2015, p. 56). Neste mesmo capitulo do livro
sdo apresentados inimeros casos onde o socorro ndo foi feito por pessoas qualificadas, em
funcdo da pressa de retirada da vitima a fim de ndo criar alarde e ndo interromper o evento e
foi isso que provavelmente aconteceu no incidente com Karen Sakayo. A festa na qual ela se
apresentava nio foi interrompida, certamente para que os convidados ndo soubessem. Apenas
quem estava por perto viu o ocorrido com ela. Era um evento de uma grande montadora de
carros que ndo tinha intengéo de prejudicar sua imagem com o ocorrido.

Este acidente, além de abalar imensamente todo o grupo, mudou o rumo do processo
de construg¢do do espetaculo. Uma cena entre os artistas Emanuel Santana, Karen Sakayo e
Caetano Maia estava em construgdo na época em que ela caiu. Ja havia definicGes sobre os
personagens destes trés artistas, que mudaram drasticamente apds o incidente. Emanuel
Santana era o personagem Marco Anténio, que se vestiu de mulher para trabalhar no cabaré
com objetivo de ficar mais perto de sua amada Dora. Para isso, ele se denominou Dolores.
Numa cena bastante lirica e ing€nua, o personagem de Santanna (Marco Anténio/Dolores)
perseguiria a personagem de Sakayo atras de uma flor maravilhosa que ela tinha roubado dele.
Marco Antonio tinha a intengdo de oferecer aquela linda flor para sua amada Dora,
personagem feita por Cyntia Carla Santos. Ja o personagem de Cactano Maia, um gargom
apaixonado por Dolores, corre perseguindo sua amada. Na verdade, era uma cena clownesca,
de trés personagens que corriam em circulos, um atras do outro, executando acrobacias
inseridas ao contexto. Nesta cena também havia a presenca do artista Chico Bruno, que era
um gar¢om ¢ tinha mania de empilhar tagas de cristal. E nesta persegui¢do suas tagas eram
derrubadas, deixando-o desolado. A cena era nomeada de Perseguicdo, que se seguia de uma
cena na qual Karen Sakayo subia no tecido para escapar de todos com sua flor. Com isso,

Emanuel Santanna sacudia o tecido para que ela descesse. Este movimento de sacolejos
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gerava um numero circense executado por eles na corda indiana. Nesta ocasido, os nomes dos
personagens ainda estavam por se definir, portanto alguns ainda ndo os tinham. Como ja
mencionado, por volta do mesmo periodo, Chico Bruno e Caetano Maia também saem do
trabalho por questdes pessoais. Tudo isso gerou muitas transformacdes, porque era muito
dificil fazer substituicdes, jd que as particularidades técnicas de cada artista eram muito
individuais e faziam muita diferenca no contexto dramaturgico.

Apbs o acidente com Karen, a historia desses personagens se modificou e numeros
foram remodelados para uma nova realidade. A cena da Perseguicdo foi reestruturada para
uma nova dramaturgia e outros atores. O mote da flor foi deixado, mas ndo abandonamos a
pesquisa de movimentos circenses. Grande parte do numero foi adaptado, algumas
movimentacdes foram modificadas, outras foram abandonadas, mas uma estrutura
permaneceu. O ndmero foi concluido com Emanuel Santanna, Pedro Martins e Cyntia Carla
Santos com grandes alteragfes nos personagens. A cena/0 passou a ter um contexto de um
faxineiro apaixonado, Arlindo, feito pelo ator Pedro Martins, que perseguia o personagem de
Emanuel Santana, Marco Antonio/Dolores. O roteiro da cena passou a ser Dolores correndo
atrds de Dora para lhe entregar uma carta. Simultaneamente Arlindo corre atras de Dolores
para lhe confessar seu amor. Dolores foge dele por ndo estar se agradando do amor de
Arlindo, ja que na verdade ela ¢ um homem vestido de mulher. Dolores s6 quer entregar a
carta para confessar que € homem. A cena de corda indiana que vinha em seguida teve que ser
abandonada, ja que ninguém tinha habilidades no aparelho. Neste contexto, as caracteristicas
e acOes de um personagem foram aproveitadas para uma nova situacdo dramatica. Como o
amor do garcom, que foi transferido para o personagem de Pedro Martins. Outros materiais
acabaram por ser abandonados. Karen Sakayo, ap0s o processo de recuperagdo, pois foi
necessario um tempo de fisioterapia de adaptacdo a nova realidade na cadeira de rodas, voltou
ao processo de criacdo, mas com novas funcgdes, acompanhando os ensaios sempre que podia,
e passou a exercer a funcdo de operadora de som e musicista.

Segue parte da entrevista com Karen Sakayo, que traz sua maneira de pensar o circo e

sua carreira depois do acidente:

Pergunta: O acidente mudou a forma que vocé pensa o circo?
Resposta: Eu nunca consegui deixar isso muito claro na minha cabega. Porque da
mesma forma que eu comecei a ver a necessidade maior de seguranga eu também ndo consigo

ver como isso pode ser feito. Por exemplo, se eu pudesse voltar a fazer tecido acrobético

70Video de cenano QR code em anexo ou no link: https://www.voutube.com/watch7AMKADPf7Ub50
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numa apresentagio, eu ndo faria com um colchfo, com seguranga embaixo. E dificil para mim
dizer isso. E estranho.

Pergunta: Entdo, se vocé fosse voltar a atuar no circo, ndo teria diferengas na sua
atuacdo em relagdo a sua seguranga, ou até em relacdo a sua performance, em fungdo do
acidente?

Resposta: A questdo ¢ que ndo consigo imaginar uma maneira de colocar protecdo e
ndo interferir negativamente na estética do nimero. E a questdo estética ¢ fundamental para
mim. Eu nfo consigo pensar numa forma de ter segurancga agraddvel esteticamente com as
ferramentas disponiveis. Eu nio sei como fazer um nimero no tecido e colocar algo em baixo
para proteger € que contribua esteticamente. Eu sei que tem formas, mas ndo sdo disponiveis.
Algumas técnicas circenses admitem equipamentos de seguranca mais adequados, como o
trapézio e a lira que permitem a lonja’!, mas mesmo assim ela limita alguns movimentos. Mas
o tecido € mais desafiador, porque se embolaria com a lonja. Ndo é possivel. E um colchio de
protecdo embaixo interfere visualmente na cena. Eu lembro que no De Paetés nés
transformamos o colchdo de protecdo numa cama do cendrio. Mas nem sempre ¢ possivel
trazer sentido cénico a estes equipamentos de seguranga.

Agora, mergulhando mais a fundo e lembrando de vérias reflexdes que tive sobre o
assunto, eu refaco a resposta que te dei. Eu de fato ndo me apresentaria mais. Eu treinaria
circo apenas em aulas e de forma segura, com os equipamentos adequados. Eu ndo me
apresentaria mais exatamente por nio encontrar uma forma de casar a parte estética com as
possibilidades de seguranga que temos disponiveis hoje. Eu treinaria como satisfagdo pessoal,
mas sem exposi¢io.

Pergunta: Depois que aconteceu o acidente teve mudancas na sua funcdo e
personagem dentro do espetaculo. Como foi este momento para voce?

Resposta: Eu achei muito legal ter a oportunidade de continuar participando. Foi um
processo em que eu estive presente desde o inicio € continuar nele com uma outra fungéo foi
muito bom. Nesta segunda fase da minha participagdo eu me coloquei tdo dentro do processo
quanto antes. Eu entrei num momento de mais maturidade, porque percebo que contribui
ainda mais depois do acidente, de uma forma que antes eu ndo conseguia. Eu achei muito
mais participativo da minha parte. Achei uma experi€ncia muito gostosa. Antes, eu ndo tinha
condi¢des de colaborar desta forma por uma questdo de maturidade e vivéncia. Eu passei a ter

uma visdo muito mais critica.

" Cinto de seguranga sustentado por um fio quase imperceptivel ao pliblico usado em nimeros acrobaticos no
solo ou no ar.
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Pergunta: Vocé usou as palavras “maturidade” e “vivéncia” como se tivesse passado
muito tempo para que voce se recuperasse, conseguisse usar a cadeira de rodas e voltar a fazer
algumas das suas atividades. E foram apenas alguns meses para que voc€ conseguisse voltar
aos ensaios. Fale um pouco mais disso.

Resposta: Ndo foi um tempo grande, de fato. Mas parece que eu envelheci mais
tempo do que de fato se passou. Mas eu cheguei com um novo olhar. Antes eu me enxergava
como aprendiz € com certeza isso estava relacionado a inseguranga. Porque eu via os outros
integrantes com muito mais conhecimento, talvez por causa da formagdo académica em artes,
que eu ndo tinha.

Pergunta: Eu me lembro que vocé também estava pesquisando a yoga € vocé
praticava e estudava. Era o inicio de um estudo onde vocé queria unir a pratica da yoga e do
circo dentro do seu trabalho artistico. Depois do acidente, vocé€ seguiu com este proposito
artistico?

Resposta: Eu tentei brevemente continuar nesta drea. Mas eu ndo dei sequéncia nesta
adaptac@o. Eu ndo quis seguir nesta carreira por estar numa cadeira de rodas. Engracado que,
enquanto eu tive a clinica de reabilitagdo’, eu dizia para os outros cadeirantes coisas
totalmente diferentes. Na clinica eu tinha mais contato com outros cadeirantes ¢ o que eu
procurava mostrar ¢ que independente de eles estarem na cadeira eles podiam dar
continuidade ao que faziam antes. Que ndo era porque estava na cadeira que ela precisava
mudar os planos todos de vida. Mas para mim foi ao contrario do que eu sempre preguei. Na
cadeira de rodas ndo era a forma que eu queria vivenciar e trabalhar com arte.

Pergunta: Qual foi sua ocupagdo depois do acidente?

Resposta: Primeiramente eu montei uma clinica chamada MOVING - Centro de
Treinamento Neuromotor. Fisioterapia Neurologica Especializada. Depois fiquei um tempo
trabalhando com vendas em casa mesmo. Revendia roupas de bebé. Depois eu cansei disso.
Hoje me dedico a minha filha Ananda.

Esta entrevista retrata um pensamento bastante comum, especialmente para alguns
profissionais do circo no Brasil, a respeito da relagdo de seguranga no trabalho dentro da area
e a valoragdo estética dos niumeros. Ou seja, os equipamentos de seguranca interferem na

estética e até no sentido da cena circense. Isso muitas vezes pesa bastante na decisdo de

2 Pouco tempo depois de sofrer o acidente, Karen Sakayo esteve nos Estados Unidos e de 14 trouxe algumas
técnicas de reabilitagio motora e decidiu montar uma clinica para atender a mais pessoas. Sua clinica se
chamava MOVING - Centro de Treinamento Neuromotor. Fisioterapia Neurologica Especializada. Ela ndo
soube dizer em que ano decidiu fechar a clinica para se dedicar a outros afazeres.
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colocar ou nfo a seguranca do artista como prioridade. Hoje, somente depois deste ocorrido
com a Karen Sakayo, o grupo passou a ter um outro olhar sobre o risco de acidentes e busca

se especializar neste sentido para garantir a integridade de seus artistas.
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Descobri que, em termos de criagdo, o desequilibrio ¢ mais
Sfrutifero do que a estabilidade.
Anne Bogart
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3 O SEGUNDO TRECHO DA VIAGEM - O Espetaculo Avenca

Para navegar € preciso ter equipamentos de seguranca € que deem suporte na
orientacdo do trajeto para que os tripulantes ndo se percam no oceano. As cartografias
maritimas, o conhecimento dos astros, bussolas, luneta sdo imprescindiveis para obter a
posi¢do e a dire¢do de uma embarcagdo. Nesta parte da viagem da Trupe de Argonautas ja
tinhamos mais experiéncia com o mar ¢ buscamos nos equipar e orientar com ajuda de
marinheiros mais experientes.

Avenca foi a quinta montagem da Trupe de Argonautas. O grupo estava mais
amadurecido neste momento, por ter um niimero maior de espetaculos em seu repertorio.
Nesta montagem, eram apenas dois atores em cena, Emanuel Santana e Livia Bennet, ambos
com formagao em danca e teatro. Antes da entrada no grupo, Santanna ja tinha algum contato
com o circo, pois experimentou algumas técnicas com seu tio e irmdo que ja trabalhavam na
area. Mas tanto o ator quanto a atriz tiveram formacdo mais aprofundada em circo
posteriormente & entrada no grupo. Ambos eram bailarinos e a partir desta formagdo
profissional foi definida uma vontade de usar suas habilidades a favor da cena, aproveitando
de fato suas poténcias corporais.

O processo de Avenca comegou em 2008 com um projeto dentro de uma disciplina
na Universidade de Brasilia chamada Introdugdo a Dire¢do, com a professora Simone Reis. O
entdo aluno da disciplina Raphael Balduzzi precisava fazer um projeto em que dirigiria uma
cena. Ele chegou a convidar varios atores para sua montagem, mas teve problemas com seus
convidados, que sairam do projeto por questdes pessoais. Até que ele decidiu dirigir a si
mesmo em cena, pois lhe faltaram alternativas, j4 que o semestre letivo estava chegando ao
fim. Com a autorizag¢do da professora na €poca, ele me chamou para lhe dar um auxilio como
assistente de dire¢do. Foi quando ele me apresentou o conto de Caio Fernando Abreu, Para
Uma Avenca Partindo, na qual ele basearia sua cena, ¢ acabei me apaixonando pelo texto.
Depois de concluida a disciplina, eu convidei Raphael Balduzzi para fazer um novo projeto
comigo usando o mesmo conto. Desta vez fariamos uma pega de fato e eu dirigiria ele e outro
ator representando o mesmo papel, cada um mostrando uma vertente do mesmo personagem.
Ou seja, versdes diferentes das caracteristicas psicologicas e morais de um mesmo
personagem. Entdo, fomos aprovados para um edital de fomento de 2010 do Fundo de Apoio
a Cultura do Distrito Federal. Mas antes mesmo de comegarmos a criar, o outro ator

convidado, Pedro Martins, teve que se afastar do projeto. Nenhum outro ator do grupo estava
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disponivel no momento ¢ ndo queria chamar ninguém de fora da Trupe de Argonautas.
Portanto, decidi chamar a atriz Livia Bennet. Por ela ser mulher, mudei toda a ideia inicial e
ela seria uma parceira que tinha relagdes intimas com o personagem de Balduzzi. Assim,
decidimos que seria um dueto em que os personagens dariam vida a uma relacdo fragil,
insegura. No conto de Caio Fernando Abreu, um dos personagens esta de partida. Vai pegar
um Onibus ¢ sair da vida do outro. Em entrevista, Raphael Balduzzi conta um pouco deste

momento:

Acho que o ponto de partida do espetaculo Avenca foi a partir de uma
criagdo minha dentro da disciplina Introdugdo a Dire¢do, ministrada pela
Simone Reis, na Universidade de Brasilia, em 2008. Eu chamei a Sdlian
Princivalli para me ajudar, pois eu teria que me autodirigir, j4 que meus
convidados atores tiveram que sair do processo. Neste momento ela me
auxiliou organizando o material cénico que eu ja tinha. Verificamos juntos
novas possibilidades e conexdes entre as ideias. Passado um bom tempo,
Sulian me perguntou se ela poderia mandar um projeto para o Fundo de
Apoio & Cultura do DF com a tematica inspirada no meu exercicio de cena.
Eu fiquei bem feliz, pois ela mandou e fomos aprovados. O projeto seria
diferente do que fizemos na UnB, pois eu teria um parceiro em cena. E a
gente comecou a se encontrar no antigo Espago Mosaico, um espagco de
apresentagGes ¢ cursos de Brasilia que fechou suas portas ha alguns anos.
Levamos para sala de ensaio, varios materiais sensiveis que falavam sobre
amor, despedidas, ¢ também sobre incomunicabilidade. No entanto, tive que
me retirar do projeto. (Entrevista realizada em 14 de julho de 2019)

Raphael Balduzzi esteve conosco por alguns meses e com sua saida convidei o ator
Emanuel Santanna. Prezei sempre que os artistas do projeto tivessem uma formagdo em
danga, teatro e circo, e Emanuel Santanna preenchia este quesito. Era interessante poder
trabalhar com atores com estas formagOes para poder usar isso em cena € por ja ter
experiéncias anteriores que lidavam com estes fatores. Pedro Martins discorre sobre a

premissa da danga desde o principio do projeto de Avenca:

Fui convidado a participar como ator do espetdculo Avenca, quando cle
ainda era um projeto a ser enviado ao edital de fomento, mas nio pude
assumir a fun¢do. Mas me lembro da premissa de se trabalhar com teatro e
danca dentro do mesmo ambiente ¢ com a mesma importincia. Ou seja, os
movimentos dos atores deveriam ser tdo expressivos € importantes quanto o
texto. (Entrevista realizada em 11 de junho de 2019)

Apesar de a inspiragdo inicial de Avenca ser a cronica de Caio Fernando Abreu,
depois adicionamos outros materiais ¢ textos 4 obra, como poesias, cronicas ¢ letras de

musica. Usamos também muitos materiais pessoais, como relatos; lembrangas dos atores e
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direcdo, cartas, diarios, letras de musicas, textos, dores e alegrias que nos tocaram durante a

vida. Raphael Balduzzi relata como estes materiais eram recolhidos:

O texto de Caio Fernando Abreu nos trazia uma sensacdo de gaguejamento,
incertezas, incomunicabilidade, sofrimento e amor. A partir destas sensacdes
fomos incitados a trazer materiais, como poesias, cartas de amor, textos
escritos por nds ¢ lembrangas. Também surgiu uma relagdo com objetos
como livros, malas, folhas de papel e a gente comegou a experimentar isso.
As musicas também eram um ponto de partida. Improvisavamos
movimentos a partir das musicas que a gente trazia € que nos tocavam.
(Entrevista realizada em 14 de julho de 2019)

Coletamos muitos materiais pessoais, marcas intimas e afetivas foram incorporadas ¢
transformadas para a cena. Houve um processo de ampliagdo dos limites das marcas de vida
de cada sujeito do grupo, levadas a uma outra fronteira que era ficcional. Segundo Salles
(2017), a medida que estes elementos da vida real vao para cena, passam a ser ficcionais. Ela
defende esta ideia usando um exemplo de que uma cidade real, usada em uma obra ficticia,
passa a ser ficcional dentro daquela realidade imaginéria, passando a ter caracteristicas que
sdo préprias desta nova condigdo, ou seja, “passam a fazer parte da realidade ficcional,
ganham natureza artistica, pois se revelam entdo como parte do roteiro, da sinopse, da ficgdo e
passam a integrar a obra em constru¢do” (SALLES, 2017, p. 49). Sobre a questdo de colocar
memdarias, agdes, sentimentos, entre tantas outras coisas pessoais como matéria bruta a ser

trabalhada e levada a cena, Emanuel Santanna discorre sobre suas dificuldades:

A partir do texto Para uma Avenca Partindo, a gente trouxe o espeticulo
para um lado mais pessoal. De certa forma, indiretamente, a gente respondia
0 que era o amor para cada um de nods, atores e direcdo, e como nds
experimentamos o amor em nossas vidas. Ou seja, como ¢ esta relacio de
amor com outras pessoas? Entfo eu levei materiais pessoais, € me custou
muitissimo, porque eu tinha uma ideia roméntica do que era o amor, de que
amor envolve necessariamente uma relagio real com outra pessoa. Al eu me
deparei com a questdo de que eu nfo tinha vivido estas histérias de amor
desta maneira, dentro de uma relagio com alguém. Eu ja tinha me
relacionado com alguém até aquele momento, mas ndo da maneira roméintica
que cu achava que tinha que ser, para ser considerado amor. Foi entfo que
entrei em choque durante o processo, e falei para a equipe que eu ndo sabia o
que era aquilo, porque eu ndo tinha vivido isso. E isso dificultou minha
criagdo naquele momento. Mas em seguida, a partir daquele estado em que
eu estava perdido me deparei com o vazio. Depois de um tempo vivendo este
estado confuso percebi que de alguma forma estranha, apesar de sentir um
oco dentro de mim, este estado vazio poderia ser preenchido. E naquele
momento, estar vazio era estar comigo mesmo. Ainda dentro deste dilema,
escrevi uma carta de amor para mim mesmo. Mas o trabalho era focado num
duo em que estes personagens precisavam se despedir, eles se separariam
por algum motivo no enredo da peca. E eu precisei usar esta minha
descoberta criando uma analogia para estes personagens e usar minha
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vivéncia do vazio para complementar a relagdo dos dois. Apesar de ter muito
material externo, tudo era muito pessoal também, pois se complementavam e
se tornavam intimos para nés. Eram materiais de vida do proprio artista ¢
isso era muito bonito, porque deixava o trabalho muito vivo e muito préximo
da gente, porque tinha muita coisa real. A gente tinha a principio o texto do
Caio Fernando Abreu como guia, mas a gente o adaptou e trouxemos para a
gente, para nossas vivéncias, para nossas historias. Entfo era muito proximo,
vivencial e verdadeiro, assim como o que a gente viveu. (Entrevista realizada
em 16 de junho de 2019)

Santanna teve este salto para uma nova conexdo olhando pela janela de seu quarto.
Ao encontrar o vazio, ele enfrentou sua crise como artista ¢ ser humano e assim descobriu
uma nova oportunidade cénica. Ao olhar pela janela, ele encontrou o vazio sentimental. Esta
vivéncia lhe permitiu uma nova perspectiva que parecia fazer mais sentido para ele do que o
que a direcdo solicitava. Ele se apropriou disso e levou para a sala de criacdo. A nova
proposta foi recebida por mim e comegamos a investigar esta nova proposta. Segue abaixo
foto da cena gerada a partir desta experiéncia.

Percebo que nesta experiéncia citada por Santanna, ele estava em meio a uma crise
artistica com seus proprios materiais pessoais que eram levados & montagem do espetaculo.
Este estado nebuloso de procura e a0 mesmo tempo de entrega permitiu que algo diferente e
inesperado acontecesse. Se tivéssemos sido teimosos ¢ seguido a risca a primeira ideia,
provavelmente teriamos nos desgastado numa coisa que ndo tocava profundamente o ator, ndo
teriamos dado espago para o novo e por consequéncia ndo chegariamos a essa solugdo
inusitada e interessante para o tema da peca. E assim, o ator agarra isso como um novo norte

para sua criagdo. Neste contexto, faz todo o sentido a referéncia a um salto inesperado feita

por Bogart (2011, p. 123):

Tanto no ensaio como na apresentagdo, € preciso dar um salto sempre que
aparece um momento critico. Toda vez que o ator entra no palco, ele tem de
estar preparado para dar um salto inesperado. Sem esta disposic¢éo, o palco
permanecera um espago domesticado e convencional. Se estiver preparado
para dar um salto no momento apropriado, vocé€ nunca saberd quando este
momento acontecerd. A porta se abre ¢ vocé tem de entrar por ela sem
pensar nas consequéncias. Vocé salta. Mas tem também de aceitar que o
salto em si ndo garante nada. E isso ndo alivia o desconforto; ao contrario,
aumenta-o.

De alguma forma, a composi¢do de materiais como poemas, textos, piadas, objetos
externos junto a cartas, historias, objetos pessoais € vontades da atriz, do ator e da diregdo,
que também levava coisas intimas para dividir na cena, faziam com que tudo isso se
mesclasse de forma a parecer que era tudo muito pessoal e intimo. Ou seja, parecia que nada

tinha vindo totalmente de fora, pois era facilmente incorporado, j& que havia tanta
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familiaridade com grande parte do que era trazido. Seguem fotos de alguns objetos pessoais

trazidos para o processo:

Figuras 54 e 55 — Objetos pessoais dos atores

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido
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Quando entro num processo criativo ou escolho trabalhar um tema para uma obra,
tudo que vivencio no dia a dia passa a estar relacionado a isso de alguma forma. Neste
momento, a questdo foi liberada em meu inconsciente, ou no meu eu profundo, usando os
termos de Bergson. A forma como meus materiais chegavam para inspirar a obra acontecia de
maneira aparentemente muito espontinea ¢ por acaso. Ndo significa que ndo havia uma
pesquisa intensa. Na verdade, toda vez que estou em um trabalho criativo, boa parte da minha
atencdo fica voltada para qualquer possibilidade de contribui¢do para a obra. Minha mente faz
conexdes todo o tempo, mesmo que eu ndo esteja em local e horario de ensaio. No periodo de
concepedo, quase tudo parece ter alguma ligag8o com os temas das pegas. Estes materiais que
surgem dando ares de casualidade sdo fruto de uma investigagdo anterior € emergem, as
vezes, depois de dias, através de uma musica, uma paisagem, um objeto, uma palavra, entre
tantas outras coisas que me levam a conexdes diretas com o trabalho desenvolvido. Quando os
materiais de inspiragdo ou de composi¢ao chegam até mim eles atingem minha sensibilidade e
sei que me tocaram intensamente quando eles agem e provocam ideias e associagdes.
Acredito que o periodo de processo criativo gere momentos em que, de alguma forma, eu me
conecto mais com a intui¢do ¢ isso me leva a ter mais lampejos de ideias € muita coisa se
torna interessante.

Neste sentido, divido com Bogart um pensamento que que dialoga com o conceito de
duracdo continua do tempo, que, segundo Bergson, ndo tem uma separagdo tdo nitida entre
passado, presente e futuro, estes se mesclam numa fronteira nebulosa. Assim Bogart (2011, p.

29) relata sobre seu processo criativo e os questionamentos surgidos dele:

Ao dormir, meus sonhos estfo imbuidos dessa questfio. A doenca da questdo
se espalha: para os atores, cenografos, figurinistas, técnicos e, por fim, para a
plateia. No ensaio, tentamos encontrar formas ¢ modelos que possam conter
as questOes vivas no presente, no palco. O ato de lembrar nos liga ao passado
¢ altera o tempo. Somos dutos vivos de memdria humana. O ato da meméria
€ um ato fisico e estd no cerne da arte do teatro. Se teatro fosse um verbo,
seria o verbo “lembrar”.

Em Avenca, a fusio entre teatro, danga e circo ainda era uma premissa. N&o
queriamos que uma linguagem se sobressaisse demasiadamente sobre a outra. Portanto o circo
também seria englobado no contexto da peca, mas nfo foi isso que aconteceu. Uma das
primeiras ideias, ainda quando o projeto estava no papel, era ter um aparelho circense, criado
especialmente para a pega. Ele seria inspirado na estrutura interna do corredor de um 6nibus,
onde os passageiros se seguram quando estdo de pé. Seria feito de tubos cilindricos metalicos,

onde os artistas poderiam se pendurar ¢ apoiar seus corpos de diferentes maneiras. Em um
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ponto menor da estrutura, haveria cordas penduradas, formando uma cortina deste material,
onde também os artistas poderiam explorar seus movimentos acrobaticos.

No entanto, ap6s o projeto aprovado, tinhamos disponivel pouca verba e locais de
baixo pé direito para a realizacdo do espetaculo. A altura do espaco influenciava bastante na
opc¢ao de ter ou ndo aquelas acrobacias aéreas, que necessitavam de maiores alturas. Mesmo
com o impedimento do espaco fisico, ainda era possivel realizar o aparelho mais baixo e
realizar acrobacias menores, adequadas a pequenas alturas. Segue rascunho sobre a ideia de

cenario que se transformava em aparelho circense:

Figura 56 - Esboco do que seria o aparelho circense

Fonte: producdo da autora.

No entanto, o viés da peca passou por uma transi¢cdo, e os significados do cenario
também, até que esta ideia do cenario como equipamento circense foi deixada de lado. Além

disso, somou-se o fator financeiro, que também foi decisivo e p6s um ponto final na
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concepcdo do cenario. O projeto ndo contemplava muito dinheiro para cenografia e a falta de
verba a tornou inviavel. Aos poucos, a ideia deste aparelho ficou no esquecimento e foi
substituida por outras composi¢des de cendrio.

Portanto, defendo que em Avenca o circo esta presente de forma mais sutil, tanto na
movimentagdo corporal quanto na sua estrutura dramaturgica, que € baseada em climax, como
em um roteiro de circo. Pois, como ja foi mencionado, o circo trabalha com a expectativa da
plateia em relagdo a surpresa gerada nela através de nimeros surpreendentes que se sucedem,
sempre chegando a emogdes mais fortes, ligadas a estética do namero ou ao risco de vida dos
artistas. Os espetdculos circenses tém uma ordem de cenas que levam ao medo, surpresa,
encantamento, alegria, admiragdo, entre outras emocdes. Portanto, a aproximacdo do
espetaculo Avenca com o circo tem a ver com as caracteristicas da dramaturgia, que privilegia
o sensorial ao intelectual no que diz respeito a recepcdo dos espectadores

Hoje percebo que, de alguma forma, acabei seguindo estas caracteristicas por
trabalhar por tanto tempo com espetaculos circenses. A construgdo do roteiro da pega parte de
uma logica que considera a possivel expectativa da plateia. Dentro da minha cabeca, crio
graficos que tentam prever as possiveis emogdes ¢ surpresas de quem vai assistir, mesmo que
desta vez eu ndo os tenha colocado no papel como fiz no De Paetés. Entdo, a dramaturgia de
Avenca se assemelha aquele ja mencionado esquema circense de sucessdo de nimeros dentro
de um grafico de tensdes, mas sem a incidéncia direta do risco. Esse grafico ¢ analisado por
tensdes dramaticas.

Avenca foi um espetaculo pensado especialmente para criar emog¢do através das
imagens criadas pela movimentag@o dos atores, cenario, luz, muisicas e figurino. O roteiro das
cenas € o texto t€m igual relevancia, mas sO fazem sentido dentro de um contexto composto
por todos os elementos citados, que juntos formam um conjunto pensado para levar o pablico
a um caminho de emogdes. O corpo age como linguagem subjetiva e diversas sensagdes sdo
passadas pela movimentacdo dos atores, criando uma narrativa que € recebida de diferentes
maneiras pelo piblico, ou seja, cada espectador pode ter uma leitura bem diferente do outro.

Portanto, Avenca foi pensado para criar emocdes € tocar o publico de diferentes
maneiras personalizadas por cada espectador € suas proprias vivéncias. Ao entrar em contato
com o conceito de Barba da dramaturgia evocativa explicitada anteriormente, identifico
grande parte dos objetivos que eu como diretora pretendia alcangar nos espectadores. Assim
como relata Barba em seus trabalhos, eu queria que a narrativa reverberasse “de modo
diferente nas cavernas biograficas de cada espectador”. (BARBA, 2014, p. 40) Como diretora,

€ por isso a primeira espectadora, eu me mantinha atenta aos ensaios para perceber esta
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reverberagdo. Eu procurava observar o espetdculo com a mesma sensibilidade e olhar de
outros espectadores e a partir disso eu intervinha no processo criativo dos atores para
estimula-los a penetrar em profimdidade no trabalho. Também com este objetivo, fizemos
VAarios ensaios para convidados a fim de receber o retomo deles a respeito do que entenderam
e do que sentiram ao assistir a pega.

Os personagens ndo tém nome, apenas sdo um homem e uma mulher. O espetéculo
comeca e o0s dois j& estdo em cena. O homem aparenta certo nervosismo. A mulher estd em

outro plano, como se ndo estivesse no mesmo espago que ele. Seguem fotos desta cena:

Figura 57 - Espetéaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 58 - Espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila

Neste momento inicial do espetaculo, tudo é mais lento e a vibracdo da cena é mais
baixa. J& a segunda cena é mais insinuante e tem intencdo de levantar a energia da peca
atingindo mais intensamente a platéia. Em seguida, esta mesma cena caminha para lugares
mais comicos para finalizar com uma musica bem animada na qual a atriz danga loucamente

por todo o palco, como pode ser visto nas fotos a seguir.
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Figura 59 - Espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 60 - Espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Ou seja, vé-se neste trecho um grafico que vai subindo em termos da energia da
composicao das cenas. Uso este apice do clima para descer em seguida para um momento
bastante dramético, somente com o ator no palco, onde o personagem se apresenta desolado.
Minha pretensdo ao montar o roteiro foi de levar a platéia junto com os atores para estas
nuances climaticas. Outras cenas ddo continuidade a esta dindmica, até que chega o fim, com
uma cena’3 mais dindmica, os atores dangando bruscamente, ao som de uma musica agitada,
dando uma conotacdo de confusdo, raiva, ciumes, revolta, ou seja, o grandfinale circense.

Seguem fotos da ultima cena da peca.

Figura 61 - Espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

13Video da cena pode ser acessado por QR Code em anexo ou link. httDs://voutu.be/XvgggX21WF0


httDs://voutu.be/XvggqX21WF0

222

Figuras 62 e 63 - Espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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E vale ressaltar que estes artistas tinham um corpo treinado para acrobacias em solo e
isso apareceu ao longo da criagdo. As movimentagdes acrobaticas74 surgiram em meio a
movimentacdes de danga ou até mesmo entre 0s gestos propostos por eles. Acredito que isso
acontecia porque estavam acostumados a criar livremente dentro de uma gama de linguagens
que dominavam. Durante os exercicios de improviso surgiram movimentos feitos em duplas,
onde a atriz era suspensa pelo ator, acrobacias usando os objetos, principalmente as malas,
entre outras movimentacdes ditas circenses, como pode ser visto na foto abaixo.

Mas acabou que os movimentos que tinham linguagem acrobatica ndo foram
utilizados na montagem final, talvez porque outros movimentos surgiram e se encaixaram
melhor no contexto da peca. Mas vale ressaltar que movimentos simples e ndo tdo arriscados
podem ser considerados circenses. Ndo precisa ser necessariamente virtuoso e arriscado para
fazer parte do ambiente circense. No entanto, para um olhar geral dos espectadores e se
tivéssemos que classificar, ele seria um espetaculo de dancga-teatro, ja que ndo se vé o circo
claramente neste espetéaculo.

Dentro deste olhar mais amplo, pode-se ver o circo subjetivamente, nas
movimentagBes super alongadas da atriz Livia Bennet, como na foto abaixo. Se vé o circo nas
movimentac¢des do ator Emanuel Santana ao usar os conhecimentos técnicos da mimica em

sua atuagdo, como pode ser visto nas fotos a seguir.

74Video do processo de criagdo com movimentos mais acrobaticos pode ser visto acessando 0 QR code em
anexo ou o link, https://voutu.be/ j-oWYxKzzY


https://voutu.be/_j-oWYxKzzY
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Figuras 64 e 65 - Espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Até porque a danga contém em si muitos virtuosismos, como a bailarina na ponta da
sapatilha que gera um estado de apreensdo por se colocar num desequilibrio corporal,
sobretudo ao elevar uma de suas pernas acima da cabega, equilibrada sobre as pontas dos pés
da outra perna, e ainda curvando sua coluna ao maximo para tras simultaneamente. Assim vao
se elevando os niveis de risco também no balé. Dentro desta perspectiva do risco e
virtuosismo, que movimentos podem ser considerados circenses ou da danca? Nos ndo
acreditamos nestas defini¢des tdo delimitadas, até porque os corpos desses dois artistas foram
marcados por seus treinamentos variados, € isso reverbera em todos os seus trabalhos de
forma mais ou menos acentuada, mas sempre presente. O corpo a que me refiro foi
transformado com o passar do tempo € de sua dedicagdo as variadas técnicas, passou a ser
“um corpo contaminador e contamindvel de culturas, (...) geneticamente programado para
conservar informagdes, (...) pronto para atividades simples € complexas, com sutilezas e
virtuoses.” (FREITAS™, 2006, p. 4)

Ou seja, estes corpos contaminaveis e contaminadores estdo repletos de tudo aquilo
com o que tiveram contato. S3o corpos mesticos de varias fontes culturais, conhecimentos de
géneros artisticos diversos, gerando uma interpenetracdo de formas e fendmeno da hibridag@o.
Esta contaminag@o de conhecimentos gera uma universalidade de conceitos na qual fica dificil
determinar onde comega uma coisa ¢ termina outra ou responder questdes como: Onde
comeca a danga ou o teatro em Avenca? O circo estd presente na peca ou de fato foi deixado
de lado? E se ele esta contido, onde esta? Estd nos movimentos virtuosos da danca? N&o
venho aqui responder isso objetivamente, mas analisar que a margem de cada linguagem é
borrada € ha uma parte disso tudo que se mescla e que estd em constante movimento. Mas
existem momentos das artes que historicamente se tornam marcantes dentro deste 4mbito da
hibrida¢do que leva a novas composicdes culturais e necessidades de nomenclatura.

No século XX houve mais uma mudanga na constitui¢do da danga que foi agregada a
novas técnicas e estreitou sua relacdo com as artes c€nicas ¢ dramaturgia. Inclusive surgiram
novas nomenclaturas como danga moderna, pés-moderna, contemporanea, para tentar explicar
estas mudangas. Ou seja, a fim de torna-la mais compreensivel, a danga foi colocada em
“caixas” bem separadas. Mas na pratica estas fronteiras sdo indefinidas. De fato, neste
periodo, aconteceram mudancas na maneira de perceber, pensar e produzir a danga e os

processos de criagdo. Segundo Freitas, o desenvolvimento da danga ao longo da historia

75 Doutora em Comunicacio e Semiotica: Signo e Significagdo nas Midias. Docente da Faculdade de Informacfio e
Comunicag¢io - FIC (Graduacio - Jornalismo), e do Programa de P6s-Graduacdo em Ciéncias da Comunicagio —
PPGCCOM. Atualmente realiza pesquisas referentes as narrativas contemporéneas e a cultura transmidia, visando o
desenvolvimento de estratégias didaticas para a educagio no ensino superior.
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também contribuiu muito para a formacgdo destes artistas mesticos € hiperaparelhados de
novas técnicas, levando a novas organizages corporais ¢ até mesmo de espagos destes
corpos, a0 mudar “o modo de pensar a organizagdo coreografica, como uma producio linear
com determinismos concretizados” (FREITAS, 2006, p. 08). J4 Laurence Louppe’ afirma que
esta mestigagem, que ela também aborda como “corpo eclético”, € comum em varias praticas
artisticas. No entanto, Louppe enxerga a mesticagem como um perigo para o bailarino uma
vez que a considera uma perda de linhagens ¢ uma estética do momento. Para ela, esta
formagdo constituida por diversas correntes pode levar a uma perda do referencial corporal
constitutivo. Ela considera que todas estas misturas podem ser ilusérias se o corpo do
bailarino ndo for de fato tocado. “Essas misturas funcionam apenas na superficie. Elas afetam
unicamente o mosaico (ou seria o marketing) que servird para montar o espeticulo”.
(LOUPPE, 2000, p. 28). Em outras palavras, ela avalia a possivel consequéncia sobre o

trabalho desses artistas hiperaparelhados:

A reunido de elementos diversos que podem servir & elaboracéio de uma
fantasia imaginaria pessoal, sem que a identificacdio consciente dos materiais
¢ a alianga corporal sensivel e ideologica dos atores que os péem em jogo
sejam minimamente necessarias (LOUPPE, 2000, p. 32)

No entanto, mesmo com todas as suas ressalvas em relagdo a este corpo multiplo de
técnicas e sabedorias, Louppe (2000) abre uma possibilidade de existir um corpo realmente
mesti¢o. Ela pondera que se houver um trabalho mais dedicado sobre os tonus musculares do
bailarino, e sobretudo que estas novas técnicas unidas venham a ser objeto de mutagGes e
misturas que possibilitem uma nova relagdo deste artista com o mundo, se possa de fato
existir uma nova cultura que ndo seja apenas uma enuncia¢do de figuras justapostas. Mas ela
faz ainda a ressalva de que isso pode levar uma vida inteira.

Sobretudo, percebo que os corpos destes artistas mestigos desenvolvem uma
capacidade de articular estes conhecimentos de forma fluida. Se houver uma infiltracdo de
linguagens em seus corpos com mais profundidade, seja ela em temporadas de longa
aprendizagem e experimentagdes nas novas técnicas que foram adquiridas, ou até mesmo em
tempos mais curtos de treinamento, mas realizado com intensidade e de maneira aprimorada,
acaba-se por abrir espago para um uso mais livre destas técnicas, sem ficar somente nos
aspectos formais, mas adentrando nas instancias reais do movimento. Sobre isso, Louppe

(2000, p. 34) aceita a existéncia de um corpo efetivamente eclético com algumas ressalvas:

76 Laurence Louppe (1938-2012), historiadora, conferencista e investigadora. E uma das maiores teorizadoras da
dang¢a contemporénea. Critica de danga no jornal Libération e na revista Art Press, foi frequentemente convidada
a lecionar em centros coreograficos. E autora de diversos livros e artigos.
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Se as condi¢ches favoraveis ao ecletismo estiverem presentes, como a
possibilidade de se escolher entre opgles diferentes, ¢ de sc passear
descompromissadamente de uma a outra. Na medida do possivel em que este
“passeio” possa acontecer no espirito — sem incorrer em uma “castragio
mental” (...), isto &, na incapacidade de se construir como ser pensante.

Portanto, em Avenca temos artistas, que independente da nomenclatura, podem se
dizer multiplos em suas técnicas ¢ formados por vérios saberes e culturas. Até porque, como
defendo no inicio deste trabalho, somos todos resultados de interferéncias culturais dos que
nos cercam ¢ dos que vieram antes de nds, ¢ isto estd na nossa forma de ser, pensar, agir, ¢
também na forma de nos mover.

Com isso, uma pergunta pode surgir: “Onde comeca a danga?” (BARBA, 2009, p.
46). Esta ¢ uma pergunta que Barba se fez ao questionar se 0 movimento do bailarino comega
no olhar ou na cabeca que gira logo em seguida. Em seu discurso ele questiona até que ponto
ha uma separagdo rigida entre teatro e danga. Ou seja, até que ponto o primeiro passo do
bailarino ao entrar em cena ndo se assemelha ao primeiro passo do ator. Barba defende que a
rigida separacéo entre danga e teatro poderia criar uma enorme lacuna na qualidade fisica das
acOes do ator e também na expressividade do movimento do bailarino, levando “o ator ao
mutismo do corpo, e o bailarino em diregdo ao virtuosismo”. (BARBA, 2009, p. 46). Segundo
Barba, em outras culturas, principalmente as orientais, esta distingdo ndo se faz presente, ¢
ndo faria sentido para um ator N6 ou Kabuki, por exemplo.

Em o Papel do Corpo no Corpo do Ator, Azevedo apresenta uma ideia a respeito do
balé, onde os movimentos devem conter mais do que virtuosismos, mas necessitam expressar
emocoes e ideias e esta deve ser a principal preocupacdo de um artista. Ou seja, o bailarino
deve sim se preocupar com a manutencdo de sua técnica, treinamentos na barra, a fim de
ganhar mais alongamento, forga, rapidez, qualidade de movimento, mas na hora da criago,
ou ao se apresentar, precisa se expressar mais livremente. Ela defende que, no momento de
criagdo, o intérprete precisa se libertar, deixar o movimento ser guiado naturalmente, ou seja,
com mais espontaneidade, e que a danga precisa estar repleta de emogdo € que seu corpo seja
transformado pelas sensacdes. A linguagem do corpo deve estar intimamente ligada a

linguagem dos sentimentos.

O balé deve conter ideias dramaticas, desenvolver uma agdo: passos e
coreografias precisam ser pesquisados e desenvolvidos com esta finalidade:
a de se dirigir, ndo s aos olhos, mas a alma do espectador.

Nesse sentido é que o intérprete da danga ha de procurar, por todos os meios,
expressar e comunicar as ideias presentes em seu trabalho. Essa deve ser sua
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principal preocupag@o: movimentos e gestos sO poderdio ser utilizados
guando tém funcfo expressiva. (AZEVEDO, 2014, p. 52)

Na danga, o bailarino deve se expressar, seus movimentos corporais, faciais, atitudes,
seus olhos, todo e qualquer movimento deve ter algum sentido. E o bailarino precisa se
desvencilhar de qualquer regra ao dangar, explorando seu interior, deixando que o corpo flua
a partir das emog0es propostas no roteiro da danca. O intérprete precisa considerar em seu
treinamento ndo s6 a manutengdo corporal, mas um aprofundamento em estudos do seu eu
interior, para que possa trazer & tona movimentos da alma. O que nfo significa deixar de lado
um forte treinamento corporal. A autora defende que o artista deve perpassar seus estudos
entre corpo € espirito, trabalhando todo tipo de emogao, para que os movimentos possam estar

em consonancia.

Todas as paixdes precisam ser trabalhadas pelo bailarino: o furor, o ciime, o
despeito, a dor, a vinganga, a ironia. A cada uma corresponderdo diferentes
maneiras de pressdo; o ritmo também sofre modificagGes correspondendo a
esses estados de alma; assim, numa passagem grave, ndo € possivel se
colocar passos ligeiros, nem passos lentos em movimentos extremamente
vivos. (...) O bailarino deve, desde sua formac@o, dividir-se entre técnica ¢ os
movimentos naturais, proprios & expressdo das paixdes; precisa desenvolver
juntamente com a linguagem do corpo, uma linguagem dos sentimentos. Néo
pode se esquecer de que, como os atores, tem uma intengdio a expressar,
precisa aprender a deixar-se penectrar a afetar pelos papéis que representa,
fazendo com uma verdade tal que chegue até o publico, tornando-o
participante dos acontecimentos do palco. (AZEVEDO, 2014, p. 53)

Considerando estas ideias sobre o balé, acredito ser possivel fazer um paralelo com o
trabalho da Trupe de Argonautas, ja que as exigéncias fisicas e treinamentos intensos sdo uma
constante no grupo, € ha o risco de que o movimento pelo movimento encoberte as relagdes
que o intérprete precisa ter com seu interior, uma conex@o integral do corpo, estendida ao eu
interno, sua alma e sentimentos, para que os movimentos possam S€r mais €Xpressivos.
Percebo que, dentro da pratica da Trupe, esta sempre foi uma batalha a ser vencida. Pois
muitas vezes esta conexdo interior acaba se perdendo diante de tantas exigéncias fisicas.

Ao ler sobre os caminhos da dan¢a na histéria, que perpassam por um balé
tradicional mais enrijecido, com normas muito definidas, para fluir para um balé que dialoga
mais com outras artes como arquitetura, pantomima, iluminagdo, musica, valorizando-as
igualmente, como no Balé Russo, para chegar até os pensamentos de Isadora Duncan, que
buscou uma organicidade no movimento através dos sentimentos, dangando ndo s6 com
corpo, mas com a alma, percebo que o caminho da Trupe tem alguma semelhanga com este

movimento histérico. De uma forma nfo consciente, a Trupe de Argonautas percorreu um
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caminho que comega em seus primeiros espetaculos, incluindo De Paetés, em que geralmente
a forma do movimento prevalecia, pois buscavamos um requinte acrobatico através de truques
cada vez mais dificeis que nossos corpos podiam alcangar, para em seguida encaixa-los na
dramaturgia ou no significado que queriamos passar. Muitas propostas € movimentos partiam
da dificuldade de executd-los e o virtuosismo era extremamente presente em nossos
espetaculos. Talvez, neste primeiro momento do grupo, esbarrassemos na desconexdo de
corporeidades incompativeis as quais Louppe se referiu ao falar do hibridismo, ja que tudo era
muito novo para nds e as técnicas ndo estavam arraigadas em nossos corpos. No entanto,
queriamos experimentar, entrar num espago de liberdade do artista de tentar algo novo para si.

Ja em Avenca, o que nos interessava era o significado de cada movimento. A danga
com a alma, integrada ao corpo por inteiro, ligada ao sentimento que o contexto da peca nos
incitava. Cada palavra do texto podia trazer uma emocdo e essa emocdo seria transformada
em gestos, em danga ou em acrobacias circenses. Esta procura pela emogao, pelo movimento
e acOes dos artistas com foco no sentimento acabou distanciando o virtuosismo do contexto da
peca Avenca e as acrobacias deixaram de ser tdo visiveis e claras, como ja foi abordado. Os
movimentos extremamente complexos € acrobaticos ndo dialogavam com a expressdo contida
em Avenca naquele momento. Por isso, ao assistir Avenca, talvez o publico ndo possa
percebé-lo com influéncias circenses. No entanto elas estdo 14, escondidas pela ndo
necessidade de um virtuosismo, ji que este ndo expressava o que a pega pedia. Quando
necessario, era intitulada como uma pecga de teatro e danga, no caso de editais e materiais
graficos. No entanto, afirmo, o circo esta la, em suas raizes, apenas ndo pode ser visto de
forma tdo clara.

Percebo que, num primeiro momento do grupo, 0 movimento partia de condi¢cdes
externas, de uma vontade de realizar algo incomum para nds, de nos desafiarmos e
colocarmos nossos corpos em situagdes de risco. Ou seja, trata-se de um estimulo externo, de
realizar uma proeza e coloca-la no palco através de uma historia, dentro de um contexto
dramatirgico. Num segundo momento, o movimento foi criado a partir de estimulos
interiores, ao deixar brotar a vontade de se mover, de dangar, e até mesmo de se colocar em
risco, de realizar uma acdo. Assim percebo Avenca como um espetaculo em que os artistas
foram estimulados a se deixar levar mais pelo emocional do que pela logica de construgdo das
cenas. Eles eram estimulados a dangar de maneira que se agradassem ¢ se sentissem
confortaveis e livres para criar. Em Avenca os movimentos partiram de uma necessidade
interior do intérprete de expressar determinada emogdo dentro do contexto da pega. Ndo havia

a necessidade de iminéncia do risco para o artista, simplesmente porque esses movimentos
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nfo dialogavam com aquele contexto. Apesar de acreditar que, em outras situagdes, saltos
incriveis, quedas fantasticas, malabarismos € corpos suspensos em equipamentos possam
trazer significados que partem de uma necessidade interna de se expressar, para isso acontecer
o foco de interesse deste tipo de movimento deve partir de impulsos internos ¢ ndo de uma
necessidade de superagdo quanto a intensidade do risco.

Ao contrario do que possa parecer, em Avenca o treinamento fisico continuava
intenso a fim de proporcionar mais possibilidades aos artistas criadores, com intuito de leva-
los a um patamar em que pudessem explorar seus corpos de maneiras mais complexas e nio
cotidianas, trazendo cada vez mais expressdo aos movimentos.

Em Avenca os artistas pensavam através do movimento. Frequentemente eu
solicitava aos atores terem uma imagem ou inspiracdo na cabeca e deixar fluir o movimento
livre a partir dela. Muitas vezes eu expunha uma proposta e propositalmente néo deixava claro
tudo o que eu pensava, dando espago para que eles completassem as lacunas da maneira deles.
Por exemplo, eu queria a imagem de um homem sozinho discorrendo sobre suas angustias,
mas resumi transformando em apenas uma ideia de soliddo que foi exposta para os atores
trabalharem em cima. Em seguida foi solicitado aos intérpretes que se movimentassem a
partir deste elemento resumido. Depois de explorado o tema, os movimentos ¢ a¢des foram
levados ao contexto mais abrangente do personagem. Esta liberdade gerava mais
possibilidades cénicas.

Outro estimulo bastante usado por mim no processo de Avenca foi escolher no texto
palavras-chave que pudessem gerar movimentos. Tirei este tipo de indugdo de um curso que
fiz com Eugénio Barba, onde ele nos solicitou que separassemos alguns verbos no texto,
depois nos solicitou que pensassemos em verbos que expressassem O contrario, quase como
um antOnimo. Depois, a partir destas palavras, comecamos a criar movimentos que as
expressassem. E isso gerou material para a montagem da cena no exercicio com Barba. Em
Avenca eu ndo segui exatamente este padrfio, mas usava as palavras do texto para que os
artistas improvisassem ou gerassem alguns movimentos que depois eram empregados na cena.
Para mim, era uma forma de criar gestos vivos e cheios de expressdo. A composi¢do das
acOes foi muito importante no processo. As palavras de Bogart para traduzir o trabalho de

Martha Graham traduzem muito do que eu pensava naquele momento:

Para criar um personagem em suas dangas, ela pegava a fonte e descontruia
o texto em uma série de gestos que expressavam a vida emocional por tras
das palavras. Segundo Martha Graham, o intérprete tem de procurar os
sentidos por trds dos gestos e da expressdo e depois remonta-los, compondo
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com ecles um padrio, um desenho, um proposito — uma coreografia.
(BOGART, 2011, p. 44)

No processo de Avenca, a criagdo se dava inicialmente através de improvisos,
guiados por um tema, ou objeto, ou emogdo. Tudo era registrado em videos ou de forma
escrita, ¢ retomado para a criagdo da cena. Alguns elementos eram descartados quando nao
faziam sentido c€nico, ndo pareciam tomados da emogao necessaria € ndo nos tocavam. Todo
material cénico que era produzido passava por um crivo subjetivo e intuitivo. Os elementos
que ficavam eram rearticulados, como quem monta um quebra-cabega. Na fungdo de diretora,
eu me permitia sentir as agoes ¢ propostas dos atores dentro do improviso. Depois havia um
didlogo sobre como havia sido, o que os tinha tocado como executores da proposta € a mim
como espectadora. E assim chegdvamos aos materiais c€nicos mais repletos de emocgdo, vida e
presenga. Numa segunda etapa, lapiddvamos o que tinha sido produzido, coldvamos com
outros materiais, testando a jun¢do, e depois ainda faziamos um trabalho de manutengdo para
que os materiais continuassem vivos no corpo dos atores, com a mesma energia de quando
foram criados em improvisos.

Um desafio do processo era manter a vitalidade que existia no momento de criag@o
através de improvisos. No improviso, quase sempre as agdes dos atores estdo repletas de
energia ¢ vitalidade. Depois, o caminho natural ¢ esta energia esmorecer. A partir de entdo, o
ator tem um trabalho dificil pela frente de manter, ressignificar ou recriar esta energia. Bogart

reflete sobre o arduo trabalho de repeti¢ao do ator a fim de manter a eficacia da cena:

A determinacgdo, a crueldade que extinguiu a espontaneidade do momento,
exige que o ator comece um trabalho extraordindrio: ressuscitar os mortos. O
ator tem de encontrar uma espontaneidade nova, mais profunda, dentro dessa
forma estabelecida. E isso, para mim, é o que faz dos atores herdis. Eles
aceitam essa violéncia, trabalham com ela, levando habilidade ¢ imaginaggo
a arte da repeti¢do. (BOGART, 2011, p. 51)

Segundo Bogart, ao ensaiar os atores procuram formas de tornar este estado de
espontaneidade sempre presente, criando estratégias de repetir as agdes com estas correntes de
forca vital. A repeticdo dentro do ensaio é uma maneira de reencontrar as emogdes que foram
vivenciadas durante os improvisos de criagdo. Revisitar aquela situacdo até que ela se torne
parte intrinseca do material cénico. Inclusive, nos dias de apresentacdo de Avenca, antes de
comecar a peca, eu sempre pedia para os atores realizarem pelo menos uma cena. Para isso, eu
escolhia uma cena que tivesse forte energia, € que representasse bastante o espetaculo como

um todo. Isso “esquentava os motores”, levava os artistas a estados alterados, mais ativos,

mais vivos ¢ presentes na realidade da pega.
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Tanto para mim quanto para os atores, 0 momento de criagdo através do improviso
precisa estar solto, liberto de qualquer preconcepcdo. Os atores precisam estar com a cabega
livre e evitar racionalizar demais na hora da concepcdo. “A analise, a reflexdo e a critica
devem ser feitas antes ou depois do ator criativo, nunca durante”. (BOGART, 2011, p. 56).
Inclusive, Bogart toma emprestada a palavra japonesa irimi, que tem uma traducio literal de
(13 7 (19 2% 4 M 3 1

entrar” ou “escolher a morte”, para usar como metafora de se deixar experienciar com total
aceitagdo, entrar por inteiro, se arriscar ¢ estar disposto a morrer: se trata de um estado de

plenitude.
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Descobrir-se em desequilibrio representa um convite a
desorientagdo e a dificuldade. Ndo ¢ uma perspectiva
agradavel. De repente, vocé se encontra fora de seu elemento e
fora de controle. E ai que a aventura comega.

Anne Bogart
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3.1 Uma Bissola - Pontos de Referéncia em Barba

Apds a primeira experiéncia, ainda na UnB, com o ator Raphael Balduzzi,
retomamos o processo de criagdo de Avenca e iniciamos um estudo do texto de Caio Fernando
Abreu com objetivo de retirarmos de 14 elementos para a composi¢cdo corporal do ator, como
verbos ¢ estados. Neste momento o grupo ja se preocupava um pouco mais em embasar sua
criagdo e se inspirar no que outros artistas tinham feito ou faziam na época.

A partir dos elementos dos textos escolhidos, experimentou-se criar a¢des fisicas em
didlogo com elementos da antropologia teatral, proposta por Eugénio Barba como equilibrio
de luxo, oposicdo e dilatagdo.

A Antropologia Teatral ¢ um estudo criado por Eugénio Barba sobre o
desenvolvimento do comportamento cénico pré-expressivo no trabalho do ator ou do
dangarino, ou seja, sobre a base de diferentes géneros artisticos ou estilos do teatro ou da

danca: o estudo do comportamento humano em situagdo de representacdo organizada. Para
Barba (2009, p. 26),

Os escritos sobre o ator privilegiam quase sempre as teorias € as utopias,
omitindo a virtude empirica. A Antropologia Teatral dirige sua atengéo a
esse¢ territdrio empirico, para tracar um caminho entre as diversas
especializagGes disciplinares, técnicas e estéticas que se ocupam da
representacdo. A Antropologia Teatral ndo tenta fundir, acumular ou
catalogar as técnicas do ator. Busca o simples: a técnica das técnicas. Por um
lado, isso € uma utopia, mas, por outro, ¢ um modo de dizer com diferentes
palavras, aprender a aprender.

O pré-expressivo, segundo Barba, esta intimamente ligado & presenga fisica e mental
do ator e estd na base da técnica, seja ela consciente ou ndo para ator. Segundo Barba (2009,
p. 25),

Em uma situagdo de representagiio organizada, a presenga fisica ¢ mental do
ator modela-se segundo principios diferentes dos da vida cotidiana. A
utilizagdio extracotidiana do corpo-mente € aquilo a que se chama ‘técnica’.
As diferentes técnicas do ator podem ser conscientes e codificadas; ou ndo
conscientes, mas implicitas nos afazeres e na repeticdo da pratica teatral.

Através de uma analise transcultural, o autor percebe alguns “principios-que-
retornam” (BARBA, 2009) e que estdo aplicados ao peso, ao equilibrio, a0 uso da coluna
vertebral ¢ dos olhos. Para cle, o 4mbito da pré-expressividade surge ao se trabalhar sobre
estes principios. Estas tensGes propiciam uma qualidade de energia que leva o corpo do ator

ou dangarino a um estado mais vivo € mais crivel, € por consequéncia atinge a ateng@o do
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espectador antes mesmo de o artista transmitir qualquer mensagem. “Trata-se de um ‘antes’
légico, ndo cronologico”. (BARBA, 2009, p. 25) Para Barba, o teatro € constituido por esta
base pré-expressiva, ou seja, € um fundamento elementar.

Trata-se de técnicas denominadas por Barba de extracotidianas, que se contrapdem
as técnicas cotidianas e funcionais do dia a dia, a¢cdes que necessitam de um minimo de
energia para serem executadas. Dentro de uma técnica cotidiana, sobre a qual ndo precisamos
pensar muito para que seja executada, sdo realizados movimentos como andar, pentear os
cabelos, pegar um objeto, passar um pano na mesa ou qualquer outra a¢do habitual. As agdes
cotidianas tém o principio de usar a menor quantidade de energia para alcangar 0 maximo de
resultado. As técnicas extracotidianas, pelo contrario, ndo respeitam os condicionamentos
usuais do corpo e demandam muito mais atencdo e energia, ou seja, usam o maximo de
esforco, levando a um estado de presenga do ator. “O desgaste de energia ndo basta para
explicar a for¢a que caracteriza a vida do ator” (BARBA, 2009, p. 34), ou seja, ndo basta se
exaurir para chegar a um nivel de maior vivacidade. Eugénio Barba entende que as técnicas
extracotidianas “literalmente pdem-em-forma o corpo, tornando-o artistico/artificialmente,
porem crivel”. Para Barba (2009, p. 34), “O primeiro passo para descobrir quais podem ser os
principios do bios cénico do ator, a sua ‘vida’, consiste em compreender que as técnicas
cotidianas se contrapdem as técnicas extracotidianas.”

Em seu livro A Canoa de Papel, Barba exemplifica que artistas que possuem uma
técnica codificada e baseada nos principios extracotidianos, em uma demonstracdo simples e
fria de seus procedimentos, sem intengdo dramaturgica, emanam de seus corpos uma energia
que erradia e toca os sentidos dos espectadores. Para ele existe um nivel de presenca do ator
em que ele estd vivo e presente sem necessariamente representar nada, € por meio de
exercicios desta dilatac@o cénica € que ele chega a este resultado. Barba (2009, p. 33) conclui

que

Poder-se-ia pensar em uma “for¢ca” do ator, adquirida por anos de
experiéncia ¢ de trabalho, ¢ em um dote técnico particular. Entretanto, a
técnica é uma utilizag@o particular do corpo. O nosso corpo ¢ utilizado de
maneira substancialmente diferente na vida cotidiana e nas situagOes de
representacdo. No contexto, a técnica do corpo esta condicionada pela
cultura, pelo estado social e pelo oficio. Em uma situacdo de representacéo,
existe uma diferente técnica do corpo. Pode-se entio distinguir uma técnica
cotidiana de uma extracotidiana.

Para falar desta for¢a interior do ator, Barba exemplifica com o Teatro N6, onde o
segundo ator, o waki, por varios momentos representa 0 seu nfo estar em uma auséncia de

acdo. Para isso, estes atores usam técnicas extracotidianas do corpo que ndo chegam a
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representar nada, mas que demonstram extrema presenca na sua capacidade de ndo
personalizar. Outro exemplo desta energia, a que ele se refere como “estar em trabalho”,
citado em 4 Canoa de Papel, ¢ do mimico Pierre Verry que aparecia sozinho no palco, entre
uma cena e outra, nas apresentacdes de Marcel Marceau. Verry se concentrava em alcangar o
maximo de presenca cénica, no seu estado pré-expressivo. Para isso ele usava técnicas de
alteracdo de equilibrio. Segundo Barba (2009, p. 36), “esses exemplos extremos mostram que
existe um nivel no qual as técnicas extracotidianas do corpo t€m a ver com a energia do ator
em estado puro, isto €, no nivel pré-expressivo”.

Barba afirma que principalmente nas culturas orientais se utilizam equilibrios
extracotidianos que exigem um esfor¢o maior, o que gera uma dilatagdo corporal ¢ uma
presenca em cena antes mesmo que o ator comece a atuar, ou seja, ele se torna mais vivo em
cena. De acordo com Eugénio Barba (1995, p. 35), “uma mudanga de equilibrio resulta numa
série de tensOes organicas especificas, que compromete e enfatiza a presenga material do ator,
mas numa fase que precede a expressdo intencional, individualizada”.

A presenga sugestiva do ator se baseia em uma alteragdo de equilibrio e de uma
claborada estabilidade artificial de tensdes. Barba elucida isso em varias tradigdes cénicas,
como no teatro balinés, em que “o ator se apoia sobre a planta dos pés levantando o0 maximo
possivel a parte anterior dos dedos. Essa postura diminui quase pela metade a base de
sustentac@o do corpo. Para ndo cair, o ator € obrigado a separar as pernas € dobrar os joelhos”.
(BARBA, 2009, p. 38)

Outro exemplo citado por Eugénio Barba, e mais comum para nos, € o balé classico,
outra técnica codificada onde o artista se coloca em posi¢oes de equilibrio precario.
ModificagGes na postura corporal obrigam o ator a reposicionar seu corpo € criar outras
tensOes que o levam a se equilibrar. Modificagdes como posicionamento da cabega, mudanga
nas bases dos pés, alteragdes no eixo da coluna, flexdes ou mudangas de direcionamentos das
pernas e joelhos, entre outras formas corporais, levam o corpo do artista a contragdo de outras
partes musculares e reposicionamento de seu fisico. Assim, se criam diferentes tensGes que
obrigam o corpo a encontrar um novo equilibrio. Estas variadas técnicas foram chamadas por

Barba de equilibrio precario ou equilibrio de luxo.

Esse principio constante se encontra em todas as formas codificadas de
representagdo: uma deformacgdo da técnica cotidiana de caminhar, de
deslocar-se no espago, de manter o corpo imével. Essa técnica extracotidiana
baseia-se na alteragdo do equilibrio. Sua finalidade é um equilibrio
permanente instavel. Refutando o equilibrio “natural”, o ator intervém no
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espago com um equilibrio “de luxo”: complexo, aparentemente supérfluo e
com alto custo de energia. (BARBA, 2009, p. 39)

Este recurso do equilibrio de luxo tem a finalidade de dilatacdo do corpo do artista
fazendo crescer o fluxo de energia e potencializando sua presenga, aumentando o poder de
“sedugdo” do artista e atraindo a percepc¢ao do espectador.

Para exemplificar um momento da montagem de Avenca em que estes recursos da
pré-expressividade foram amplamente utilizados, ao estudarmos o texto percebemos um
personagem confuso, que n3o conseguia objetivar sua fala, que mudava de ideia
constantemente e que tinha dificuldade de focar em um assunto. Por isso, num primeiro
momento do espetaculo, foi feita uma ligagdo entre posigoes de equilibrio precario como base
para a movimentagdo do ator. Esta técnica auxiliou o ator a manter suas acdes com energia e
ainda foram associadas as ideias de confusdo e desequilibrio do personagem. Acreditdvamos
que assim poderiamos somar informagdes através das movimentagdes corporais do ator.

Eu enxergava no desequilibrio uma forma de passar a informagdo de que aquele
personagem estava inseguro e ndo conseguia se decidir sobre nada e de levar o ator a uma
energia ampliada. Portanto, foi criada uma sequéncia de movimentos baseada no desequilibrio
do ator a fim de dilatar sua presenga cénica. O ator buscou em seu corpo uma técnica
extracotidiana baseada em um equilibrio permanentemente instavel, com muito gasto de
energia, por gerar uma séric de tensdes em seu corpo. Este desequilibrio foi gerado
posicionando partes do corpo de forma ndo cotidiana, como levando a cabeca mais para frente
ou para tras, ou o peso do corpo mais para ponta dos pés, ou um ombro deslocado, mas sem
que necessariamente o espectador pudesse perceber este deslocamento. No entanto, em
algumas cenas, foi apropriado deixar isso perceptivel ao publico, pois gerava alguns

significados pertinentes para dramaturgia, como pode ser visto na cena da foto a seguir:
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Figura 66 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila
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Depois de trabalharmos bastante toda a movimentacdo do personagem dentro deste
equilibrio precario, foi inserida uma mala nas maos do ator, o que ocasionou ainda mais
instabilidade na movimentacao, ja que era segurada somente em uma das méos, gerando um
peso maior para um dos lados. Neste momento, entrou o trabalho de experimentacdo de
movimentos junto com este objeto, que tinha grande significado para toda a obra, como
falarei mais tarde. E outros movimentos foram somados a esta sequéncia. Conseguimos assim
um corpo Vvivo, presente, e uma movimentagdo cheia de significados. Apenas em seguida foi
inserido o texto, que foi se moldando as movimentac¢des. Assim montamos a primeira cena da

peca que pode ser vista na foto a seguir

Figura 67 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Em outro momento foi utilizada a ferramenta de oposicdo corporal como um

potencializador do movimento, como prop&e Barba (1995, p. 176):

De acordo com o principio da oposicdo, se deseja ir para esquerda, comeca-
se indo para direita, entdo se para subitamente e volta-se para a esquerda.
Para agachar, primeiro se levanta na ponta dos pés e entdo se agacha, (...)
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para ampliar as agOes, tornando-as mais perceptiveis, criando um efeito de
surpresa ¢ guiando a atencio do espectador.

Segundo Barba, na cultura japonesa € usado o termo hippari hai para designar estas
forcas opostas dentro de um mesmo corpo, tanto no sentido vertical quanto no horizontal.
Basicamente, consiste em imaginar uma forga interior puxando o corpo no sentido contrario
do movimento que se quer realizar. Portanto, este mesmo individuo propde uma forga real
contra esta forga imaginaria. “O corpo do ator revela a sua vida ao espectador em uma miriade
de tensOes de forgas contrapostas.” (BARBA, 2009, p. 47) Nesta técnica extracotidiana, os
membros se distendem ao mesmo tempo que se retracm. Os membros do corpo se esticam
como que resistindo a uma for¢a que os impele a flexionar, ¢ assim em todas as partes do

corpo. O principio da oposi¢do € uma tensdo corporal entre forcas opostas. Para Barba (2009,

p. 48),

Nas diversas técnicas cotidianas do corpo, as forcas que ddo vida as agoes de
distender ou retrair um braco, as pernas, os dedos de uma mao agem uma de
cada vez. Nas técnicas extracotidianas, as duas forgas contrapostas (distender
¢ retrair) agem simultaneamente. Ou melhor ainda, os bracos, as pernas, os
dedos, as costas, 0 pescogo, se distendem como que resistindo a uma forga
gue os obriga a dobrar-se ¢ vice-versa.

Portanto, a oposi¢do foi amplamente utilizada sempre que era necessario criar um
estado de contradi¢Ges nas agGes do personagem, para que os gestos ndo se tornassem Obvios
e previsiveis, no intuito de criar uma expectativa na plateia e trazer esta poténcia energética ao

artista. Seguem fotos de ensaio e cena onde este recurso foi amplamente utilizado:
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Figura 68 - Registro de ensaio

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido
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Figuras 69 e 70 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Débora Amorim e Lorena Lima
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O principio da negag¢do, que se aproxima muito da oposicdo, conforme nomeia
Barba, também foi amplamente empregado na montagem de Avenca para ampliar o gesto.
Este principio consiste em iniciar o movimento proposto no sentido contrario. Nas palavras de
Barba (1995, p. 57), seria indicado assim: “comece a agdo na dire¢do oposta aquela para qual
a agdo sera finalmente dirigida”.
E certo que muitos movimentos cotidianos, como saltar, por exemplo, iniciam a agio
a partir do sentido oposto. Ou seja, para saltar, o corpo dobra o joelho antes de se elevar.
Outros movimentos frequentemente usam esta premissa. Na agdo extracotidiana este
procedimento ¢ aplicado mesmo em agdes pequenas que ndo necessitam de impulso, € que
normalmente nfo exigiriam o movimento contrario para se iniciar. Para Barba (1995, p. 57),
este “é um dos meios que o ator usa para dilatar sua presenca fisica”. Foi denominada assim,
porque entende-se que antes de executar a agdo o ator a nega e executa seu oposto
complementar. Este principio “é um modo de inflar o gesto”, diz Barba (1995, p. 57), ou seja,
uma a¢do dilatada. Dentro da condi¢do criativa, o principio da negagdo prepara para o salto
do resultado. O principio da negagdo prepara o vazio no qual um significado inesperado pode
surgir. Segundo Barba (1995, p. 58),
O “principio da negag¢do” aponta numa dire¢do bem oposta, liberando-a da
ordem preestabelecida, da dependéncia do resultado que se deseja obter. E
como se o ponto de partida fosse transformado, por meio de seu oposto,

numa gota de energia que pode desenvolver potencialidades expressivas
reais saltando de um contexto para outro.

Como exemplo da aplicagdo do principio da negag¢do na criagdo de Avenca, em
determinado momento, para se aproximar do ator Emanuel Santanna, Livia Bennet
primeiramente dava um passo atras, o que gerou uma sensacgéo inicial de indecis@o, que para o
enredo da pega era essencial. Ou se o ator precisava entregar flores, primeiramente ele
sutilmente as recolhia junto ao peito para depois oferecé-la, tudo isto feito de maneira quase
imperceptivel, dando um ar de naturalidade, mas ao mesmo tempo inflando a acéo, ou seja,

dando mais poténcia a0 movimento. Segue registro de cena onde este recurso foi usado:
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Figura 71 - Registro de ensaio

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Todos estes recursos da Antropologia Teatral foram utilizados como ponto de partida
da criacdo de partituras corporais e acdes e visavam criar limitagfes e obstaculos para os
artistas, com objetivo de instiga-los ainda mais. Estas limitacdes serviam como mediacdo para
a criatividade dos intérpretes/criadores a fim de ampliar suas realizagdes. Ou seja, criar
obstaculos e desafios para agdo dos atores os obrigava a se articularem. Este cercear é
considerado por Anne Bogart em seu livro A Preparacdo do Diretor, como um “ato de
violéncia necessaria, que de inicio parece limitar a liberdade e diminuir as op¢des, por sua vez
traz muitas outras alternativas e exige do ator uma nocdo de liberdade mais profunda.
(BOGART, 2011, p. 53). Usar recursos que aparentemente dificultam o trabalho de criagéo,
tirando-o de sua zona de conforto, pode levar a novos meios de o artista se expressar.
Segundo Bogart a platéia € capaz de sentir quando o ator se pde a prova a partir destas

limitacbes corporais, estruturais ou materiais.
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Figuras 72 e 73 - Cena de Avencga na qual o principio da negacéo foi usado

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila
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Para Bogart, com estas limitages o ator se pde em risco para que em seguida venha
um progresso de enfrentar e transcender aqueles obstaculos propostos. Por isso eu buscava
estas situacdes corporais ndo cotidianas, entre outros elementos que pudessem tirar Bennet e
Santanna do lugar comum, do estado de atuagcdo em que estavam acostumados. Eu trazia
elementos também para dificultar suas performances iniciais dentro da sala de criagdo. Como
pode ser visto na foto a seguir que mostra uma cena em que inseri uma maca nos gestos da
atriz a fim de desestabilizar a conduta de Bennet na cena e leva-la a lugares ndo tdo comuns

para ela. Segue foto desta cena:

Figura 74 - Cena do espetaculo Avenca

Segue
Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Lorena Lima

Livia Bennet se recorda de alguns destes objetos e acdes aparentemente aleatérias

que eu propunha para leva-los a outro estado.

Eu me recordo de alguns objetos que eram desconcertantes para nds, como
no dia que vocé levou uma maca para eu dizer meu texto enquanto a comia.
Aparentemente era uma coisa simples, mas que para mim, gerou uma
apreensao inicial, pois ndo esperava por isso. Eu estava acostumada a dizer o
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texto simplesmente, mas ao comer a magcd, tive que dar outros ritmos e
respiracGes ao fala-lo. Vocé também levou uma cebola para o Emanuel para
que cle falasse com ela sem tirar da boca, foi estranho, mas depois passou a
fazer sentido. (Entrevista realizada em 23 de janeiro de 2020)

Pequenos estimulos podem gerar este desconforto inicial que funciona como
obstaculo limitante, como manter as articulagdes dos joelhos hiperestendidas enquanto se
move por exemplo. Por isso, eu também exigia dos corpos dos atores posi¢des, formas e
equilibrios ndo cotidianos, que pudessem gerar novas articulagdes.

Ainda dentro da ideia de oposig¢do, mas agora no campo das ideias, Bogart (2011, p
61) afirma que “é na discordincia que certas verdades sobre a condicdo humana sdo
reveladas. E possivel perceber a verdade quando imagens, ideias ou pessoas discordam”. Ela
afirma que a verdade estaria no espaco entre opostos, ou divergéncias de ideias ou imagens.
Para isso ela exemplifica a cena do filme O Ultimo Tango em Paris onde os personagens
amantes estdo sentados em um saldo onde se danca tango. Mas as personagens interpretadas
por Maria Schneider e Marlon Brando estdo em um didlogo em que ela diz que vai deixa-lo e
que ndo quer mais vé-lo. Neste momento a cidmera se afasta ¢ vemos a imagem dela se
masturbando por baixo da mesa. Esta imagem de extrema oposigdo leva a verdade velada ao
espectador diante de dois polos opostos. Por isso, muitas vezes eu optava por uma linguagem
dramaturgica que deixasse este espaco entre informagoes aparentemente antagonicas, gerando
tensdo e criando varias verdades para estes personagens, pois a veracidade de um
relacionamento complicado ndo poderia existir no espago de apenas uma ideia. Até mesmo as
oposi¢des fisicas criadas para cada corpo das personagens traziam uma diversidade de
sentimentos e diferentes visGes a serem expostas ali de forma sutil. “Essa associagdo entre
dois opostos estabelece uma experiéncia, ndo fornece uma resposta” (BOGART, 2011, p. 63)
6bvia e totalmente exposta, mas leva a uma verdade velada na tensdo criada ali.

A partir disso, na criagdo da dramaturgia de Avenca, seguimos por um raciocinio nao
retilineo € também partindo das oposi¢des de ideias, com o objetivo de ndo corrermos o risco
de apenas ilustrar o que os textos ja informavam. Por isso, a principio, fugimos das a¢des com
sentido muito logico. Extraimos do texto dados que pudessem nos instigar a criar
movimentagées que aparentemente pareciam aleatorias ou contraditorias, mas que ao longo
do processo foram encontrando um sentido mais subjetivo. Por seguir este caminho menos
légico e retilineo encontramos materiais ricos e que friccionavam e contribuiam com a peca,
criando contradigOes oportunas ¢ significados inesperados por nés. Barba também dialoga
sobre isso ao aproximar a ideia de dilatagdo do corpo fisico com a dilatagdo do pensamento,

pondo em préatica a nega¢do da agdo também no campo do intelecto, se opondo as primeiras
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ideias e criando um vazio inicial que bloqueia as expressoes Obvias, € criando previamente

partituras corporais que podem partir de elementos ndo tdo diretos.

A dilatagdo do corpo fisico é de fato sem utilidade se néo é acompanhada
por uma dilatagdo do corpo mental. O pensamento deve atravessar de forma
tangivel a matéria: ndo s6 manifestar-se no corpo em ag¢éo, mas também
atravessar o 0bvio, a inércia, a primeira coisa que surge quando imaginamos,
refletimos, agimos. (BARBA, 1995, p. 58)

Por muitas vezes eu tive a sensagdo de que o espetaculo é que me conduzia. Por
exemplo, um pequeno gesto do ator me suscitava ideias que ndo eram necessariamente ligadas
ao que foi feito naquele momento, mas que faziam um sentido subjetivo. Isso foi moldando
minha maneira de criar e dirigir. Para conduzir o processo assim, foi preciso ter calma,
segurar a ansiedade e me permitir ouvir a intuicéo.

Deixei que surgissem solugdes inusitadas e as vezes até um pouco contraditérias com
o que a razdo me dizia. Eu e os atores nos obrigamos a entrar no campo do desconhecido,
despretensiosamente, sem ter a certeza de que a descoberta estaria 14. Descartamos as ideias
prontas € nos abrimos para uma nova dimensdo do pensamento ¢ da l6gica, na busca de um
resultado ndo tdo imediato. Muitas vezes foi um processo doloroso para os atores.
Propositalmente eu os deixava as escuras, sem muita informacgdo do que exatamente estava
propondo. Até porque eu também estava experimentando sem muita certeza do que iria gerar.
Naéo queria que eles se influenciassem demais pelas minhas palavras, por isso eu procurava de
maneira mais subjetiva, para dar espago & imaginagio dos atores. As vezes, eu até sabia
relativamente qual era meu desejo a ser explorado, mas eu ndo a dizia de forma clara, ou néo
contava tudo que imaginava. Eu oferecia apenas coordenadas de exercicios que acreditava que
chegariam em situagdes cénicas interessantes, para ndo engessar a proposicdo. Em entrevista,
Emanuel Santanna fala de como via o trabalho de dire¢do nesta peca: “A fun¢do da diregdo
foi ser um guia do trabalho. Ela nos estimulava ¢ direcionava, dava animo, o que ajudava os
intérpretes a proporem cenicamente. Ela nos orientava e nos organizava, mas sem limitar o
pensamento ou a agdo”. (Entrevista realizada em 16 de junho de 2019).

Por ndo informar meu desejo exato, os atores muitas vezes acabavam encontrando
solugdes muito além das que eu havia pensado, ou até mesmo solu¢gbes que iam por um
caminho que eu nem imaginava. Em muitas ocasiGes isso era dificil para eles, que
frequentemente queriam se manter no campo da razdo e logica ¢ se sentiam perdidos com

minhas proposi¢cdes ndo muito claras. Mas ao mesmo tempo que era um campo escuro, era
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uma possibilidade mais livre, onde fragmentos de materiais que pareciam nédo se ligar num
plano claro depois faziam todo o sentido.

Foram inUmeras vezes que cheguei com objetos aparentemente descontextualizados,
ou propostas de movimentos que pareciam néo ter tanta ligagdo com a cena, como quando
cheguei com uma garrafa que parecia ter entrado no processo de criacdo aleatoriamente, mas
depois fez tanto sentido que aparece em pelo menos trés momentos diferentes da peca. O
primeiro77 é quando Santanna baila com uma garrafa, que ora parece fazer seu par na danca,
ora tem um significado mais habitual e ele simula beber e cambalear pelo efeito da bebida,
depois gira a garrafa simulando uma brincadeira em que a direcdo que o bocal aponta leva a
pessoa a realizar algo no jogo. Tudo isso numa mesma cena, como pode ser visto nas fotos a

seguir:

Figura 75 - Registro de ensaio

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

77 Video de cena pode ser acessado pelo link ou pelo QR code em anexo. https://voutu.be/5w3vGJbwFIk


https://voutu.be/5w3vGJbwFIk
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Figuras 76 e 77 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Débora Amorim e Lorena Lima
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A garrafa ainda aparece numa cena de Bennet em que ela conta uma histéria sobre
uma ocasido em que esteve num estabelecimento com uma amiga, tomou um vinho e
conversaram sobre seus momentos de vida. Nesta cena ela senta-se dentro de uma mala de
onde também tira varios objetos que simbolizam o bistr6 em que elas estiveram, como um
vaso de plantas, pratos, entre outros. Dentre os objetos, ela tira uma garrafa de vinho que
continua a usar até o final da cena. Ela convida de forma bem insinuante alguém da platéia a
ajudar a tirar a rolha. Depois ela segue se embriagando até dancar loucamente pelo espaco,
sempre com a garrafa em seus bracos, que parece lhe servir de conselheira e ponto de

conforto, ja que a personagem a abracga e beija. Seguem fotos de ensaio e da cena:

Figura 78 - Registro de ensaio

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: Sulian Princivalli
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Figuras 79 e 80 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Débora Amorim
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Num terceiro momento, a garrafa retoma. Livia Bennet serve a platéia com
champanhe para, ao final, Santanna fazer um brinde a desilusdo. Esta cena foi retirada quando
nos apresentamos em escolas de ensino fundamental e médio, por ter bebida alcéolica. Com

isso, a peca sofreu algumas perdas, mas sem perder seu sentido geral. Fotos das cenas a

seguir:

Figura 81 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 82 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Estimulos para movimentac¢Ges também eram propostos por mim e muitas vezes nem
eu nem os atores tinhamos clareza de onde poderiamos chegar. Eram estimulos que
inicialmente nos deixavam inseguros e perdidos, mas geravam uma abertura de nossos
caminhos para o inusitado. Assim, ao experimentar e se deixar levar pela proposta,
chegavamos a resultados inesperados e interessantes. Ndo significa que em todos estes
experimentos chegamos a um ponto significante. Nem sempre foi gerado material que foi
aproveitado na pega. Mas posso dizer que nos jogar neste abismo do desconhecido, ampliava
nossas possibilidades de acéo.

Outro exemplo disso foi a proposta de colocar no corpo microagdes inspiradas num
momento de espera. Uma imagem de inspiracdo foi a fila demorada de um banco, que
aparentemente ndo tinha conexdo com a peca. Os atores se dedicaram a procurar em seus
corpos movimentos que seriam executados dentro deste momento de espera e de aparente ndo

fazer nada. Cada um deles criou uma partitura de movimentos baseada nesta proposta. Depois
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sugeri que eles juntassem as duas sequéncias. Deste material, surgiu uma cena’8 em que 0s
atores se separam e cada um parte para um lado do palco. Com uma mala na méo, se dirigem
paratras de uma cortina formada por cordas. Ali executam as a¢des simultaneamente, gerando
uma possivel leitura que estdo de partida, na espera de o dnibus chegar. Alias, a espera deste
onibus é referida no inicio do espetaculo pelo texto proferido por Santanna. Ao final da peca,
vem esta cena de “espera”, que conclui a ideia de que cada personagem vai buscar seu novo

rumo. Segue foto da cena:

Figura 83 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila

No entanto, é preciso saber receber abertamente estes estimulos incertos, e se deixar
ir além da inseguranca inicial, para poder enxergar outros potenciais de relacdo entre estes
materiais. Julia Valey, atriz do Odin Teatret, deixa explicita sua posicdo a este respeito na
seguinte afirmacéo:

Quando se explora algo, ndo se conhece, a priori, 0 resultado e como sera
utilizado. No inicio de um espetaculo, o diretor se concentra nas primeiras

78Video da cena pode ser acessado pelo link ou pelo QR code em anexo. https://voutu.be/tJ45zY NsGas


https://voutu.be/tJ45zYNsGas
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tarefas a resolver sem prever a saida. Sugestdes e perguntas estranhas e
também confusas instigam a curiosidade ¢ induzem a desvios ao longo do
caminho. E importante conhecer os principios técnicos que sustentam o
processo, mas ndo é produtivo querer antecipar qual e como serd o
espetaculo que estd crescendo. Ele precisa saber como proceder, como intuir
o proximo passo, como identificar o traco que nos orientara e, sobretudo,
como esperar de maneira ativa. (VARLEY, 2010, p. 182)

O ser humano tem a tendéncia de querer classificar, engessar e colocar tudo dentro
de uma coeréncia muito clara que separa certo ¢ errado. Fomos criados a partir de
julgamentos, de aprovagdes ¢ desaprovagdes de nossas agoes. E dentro dos processos teatrais
¢ natural cairmos nesta tentagdo de classificar todo material cé€nico e julgarmos como bom ou
ruim. Ou queremos entrar num formato de construgdo deste material, muitas vezes partindo
para solugOes mais Obvias e ficeis para nés, seguindo por caminhos e formas que ja
conhecemos. Mas, segundo Spolin (1987), no teatro, se um diretor conhece centenas de
maneiras de solucionar um problema, o ator pode lhe apresentar um centésimo primeiro
recurso. Ou seja, ndo existe uma férmula absolutamente certa de resolver um problema, € o
diretor precisa estar atento a isso. A expectativa de um julgamento de certo ou errado pode
levar a um aprisionamento do artista ¢ consequentemente a uma falta de liberdade para criar, €
esta liberdade estd intimamente ligada 3 intuigdo, agir sem julgamentos imediatos. Em meu
trabalho como diretora € claro que eu conduzia o processo, mas também me deixava conduzir
por ele. Permitia-me fluir pela intuicdo e me dava mais tempo para as solugdes menos obvias
surgirem.

Nessa perspectiva de deixar o espetaculo nos conduzir para as solu¢des dramaticas,
eu evitava muitas conversas ou excesso de discussOes a respeito das propostas e ideias. Eu
acreditava que isso poderia limitar o material c€nico, ja que, em outras montagens, tinhamos a
mania de retrucar muita coisa ou julgar o que era trazido sem nem mesmo experimentar.
Acabévamos por perder tempo demais nessas enormes conversas € isso tem relagdo com o

conceito de processo colaborativo apontado por Aratijo (2006, p. 132):

O excesso de discussdo pode ser uma tonica dentro de uma pratica coletiva
como esta, e, portanto, precisa ser evitado. Além disso, teorizagdes e
confrontos argumentativos ndo devem, de maneira alguma, substituir a
experimenta¢io pratica e concreta. E fundamental deixar que o resultado
cénico seja o principal balizador dos caminhos e das opcdes artisticas. Dai
ser necessario ouvir e responder ao que a cena pede, mais do que conjecturas
mentais.

Dentro do processo de construgdo de Avenca, depois de ter uma quantidade

significativa de materiais brutos coletados para se ter liberdade de fazer combinagdes, eu,
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como um misto de diretora e dramaturga, pude improvisar na montagem dos materiais
propostos pelos atores. Modelei, cortei, intensifiquei ou reduzi, colei estes materiais; a fim de
experimentar, reuni ou descartei possibilidades que se mostravam ndo expressivas. Isso gerou
um segundo material que, por ter influéncias variadas sobrepostas, resultou num produto que
ainda ndo estava totalmente lapidado, mas que ja aparentava ser mais significativo. Ou seja, a
partir dai, tivemos uma primeira ideia do que viria a ser a pe¢a, mesmo que ainda nao
acabada, pois muitos materiais cénicos ainda estavam por ser criados.

Como diretora, tratei o processo de criacdo do espetaculo a partir da ideia de viver
uma experiéncia e me deixar afetar por ela, para s6 a partir disso poder criar junto aos atores.
Um exemplo disso foi o seguinte: como os atores sdo bailarinos, tive vontade de vé-los
dancar. H4 muito tempo ndo assistia a um espetaculo onde os bailarinos dangassem com
prazer. Eu sentia falta disso, ver o prazer da danga no corpo deles. Portanto propus que
trouxessem uma mausica que eles tivessem vontade de dancar, algo que os inspirasse. Deste
exercicio de dancar, sem pensar em nenhum momento no contexto do espetaculo, surgiram
materiais que foram incorporados a peca. Meu exercicio como diretora era apenas assistir e
me deixar tomar por aquela danca. Deixar que surgissem sensacOes, idéias e visGes a partir
disso. O exercicio7’9 dos atores era apenas dancar, registrar o que sentiam, se perceber e se

deixar levar pela musica, o que gerou material para as cenas80 ilustradas nas fotos a seguir:

79 Video destes improvisos pode ser acessado pelo link ou QR code em anexo. https://youtu.be/AuOOPrigzcO
80 Video da cena pode ser acessado pelo link ou QR code em anexo. https://voutu.be/vCdWd55xm8l


https://youtu.be/AuOOPrIqzcO
https://voutu.be/vCdWd55xm8I
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Figuras 84 e 85 — Registro de ensaio

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Sulian Pmcivalli
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Figuras 86 e 87 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Roberto Avila e Débora Amorim
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Figura 88 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Débora Amorim

Muitos dos procedimentos foram realizados assim, como neste exemplo, através do
se deixar experimentar as pequenas atividades do processo, 0 que levava os artistas a um
outro tempo, ou seja, levava-os a entender a experiéncia como o0 que nos toca. Voltando

inevitavelmente a dialogar com pensamento de Larrosa (2014, p. 25):

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupcdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, para escutar, pensar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes,
suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acéo, cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e 0s
ouvidos, falar sobre 0 que acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros,
cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e
espaco.

Foi necessario, como diretora, transformar-me num sujeito receptivo e me despir um
pouco dos saberes e da informagdo para nédo julgar o trabalho antecipadamente e para néo

chegar em resultados pobres e sim em respostas mais elaboradas, que sé poderiam vir com

paciéncia e atividade de espera e contemplagéo.
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Aos atores também foi necesséria paci€ncia para escutar e ndo saber de tudo, apenas
se deixar levar pelos comandos sugeridos pela direg@o e perceber a poténcia destas atividades,
sem pre-julgamentos.

Claro que nio foi facil para ninguém se despir da necessidade humana que temos de
nos antecipar, de achar solu¢des breves e estarmos informados de tudo. Em muitos momentos
tivemos crises ¢ foi necessario retroceder ¢ achar novamente este estado mais receptivo.

Entendo o sujeito da experiéncia no processo de montagem de Avenca, como descreve Jorge

Larrosa (2014, p. 25):

Vamos agora ao sujeito da experiéncia. Esse sujeito que ndo € o sujeito da
informagdo, da opinifo, do trabalho, que nfo é o sujeito do saber, do julgar,
do fazer, do poder, do querer. Se escutamos em espanhol, nessa lingua em
que a experiéncia é “o que nos passa”, o sujeito da experiéncia seria algo
como um territério de passagem, algo como uma superficie sensivel que
aquilo que acontece afeta de algum modo, produz alguns afetos, inscreve
algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos. Se escutarmos em
francés, em que a experiéncia € “ce que nous arrive”, o sujeito da
experiéncia € um ponto de chegada, um lugar que recebe o que chega e que,

ao receber, lhe da lugar.

Portanto, em varios momentos tive que me colocar numa posi¢do de recepgdo para
poder ficar aberta ao inusitado, permitindo deixar-me tocar pelos acontecimentos que surgiam
nos ensaios. Eu sabia que o material cénico proposto era bom quando ele me tocava ao ponto
de me chamar a ateng@o e me levar a ter interesse de investigar mais aquilo. Para saber se algo
me interessava, eu ficava atenta a reverberacdo que acontecia no meu corpo, como o tronco
que se inclina para a frente, uma respiracdo que acelera ou fica suspensa por um momento. O
interesse ndo pode ser forjado, ele de repente aparecia, eu o detectava e me aprofundava nele.

Para Bogart (2011, p. 80),

O interesse pode ser seu guia. Ele sempre aponta na diregédo certa. Ele define
a qualidade, o vigor ¢ o contetido de seu trabalho. Vocé nio pode fingir ou
falsificar o interesse ou decidir se interessar por alguma coisa porque aquilo
foi recomendado. Ele nunca é recomendado. E descoberto. Quando vocé
sente essa aceleragéio, tem de agir imediatamente. Tem de perseguir esse
interesse e agarrar-se a ele.

Eu percebia que este momento de interesse era um momento de arrebatamento, de
uma sensacdo de ir no rumo certo, de ser guiada por algo, com uma ligacdo bem forte com a
intui¢cdo. Talvez todos estes estados — de interesse, arrebatamento, lampejos, revelagoes,
insights — tenham forte ligagdo com o contato com o eu profundo e consequentemente nos

levem a intui¢do. Ao mesmo tempo em que sdo estados de desorientagdo, porque o processo
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ndo ¢ tdo l6gico, também sdo de entusiasmo e de ser conduzido, puxado por este interesse. E
toda vez que resolvi seguir este interesse, esta intuigdo, houve um retorno positivo com novas
inspiragdes. “O interesse volta espontaneamente para afetar sua vida, modificando-a
inevitavelmente”. (BOGART, 2011, p. 81). Ainda sobre esta sensacdo Bogart (2011, p. 81)

descreve;

Tento estar consciente, em todos os momentos, daquilo em que estou
interessada. E uma sensagio leve e, no entanto, ¢ minha ligagio com o
processo. As vezes, aquilo em que estou interessada ndo foi planejado e,
apesar de uma possivel ruptura, tenho de perseguir isso.

Até mesmo meu corpo da sinais de mais ou menos interesse. Se eu percebo que esta
muito dificil de manter uma postura atenta, ereta, ativa, como mencionei anteriormente, €
possivel que o material cé€nico provavelmente ndo seja interessante, do ponto de vista do
significado desta palavra mencionado por Bogart, um interesse que gera relacdo, atengdo e
conexdo de quem observa.

Eu procurava manter um ambiente onde os atores entendiam que eu estava atenta as
suas propostas, com minha escuta bem ativa, ¢ por outro lado eles também estavam abertos a
mim ¢ a0 universo que nos rodeava enquanto tematica.

Na verdade, o material cénico surgia quase sempre de uma proposicdo ndo muito
delimitada que partia da dire¢do, para em seguida me deixar levar, como diretora, pelas agOes
dos atores, que modificavam e intervinham na proposta. Como por exemplo no caso em que
pedi aos atores que trouxessem cartas, diarios e coisas escritas que lembrassem casos de amor
que ja tiveram na vida. Cada um comegou a contar um pouco das suas historias amorosas e
Livia Bennet foi a primeira a fazer. Ela comegou a contar e eu me coloquei em total posigdo
de receptividade. Algo em mim acontecia, algo me tocava profundamente. Eu me dei conta,
assim como o ator Raphael Balduzzi, que ainda fazia parte do processo neste momento, que a
maneira com que cla agia e falava ji era a cena praticamente pronta. Aquilo tocava a mim ¢ a
ele de uma forma que nés dois nos olhdvamos ¢ tinhamos a sensagdo de que pensadvamos a
mesma coisa. Quando ela acabou de contar, foi ele que exclamou veementemente: “A cena é
isso!” E a cena permaneceu praticamente igual até€ a conclusdo do espetaculo. Apenas com
algumas correcoes de vicios de linguagem, como a repeticdo que a atriz Livia Bennet costuma
colocar entre as frases usando o termo “ai” repetidamente. A questdo depois passou a ser
outra: como manter aquela vivacidade que ela havia demonstrado no improviso com o passar

do tempo? Porque varias vezes isso acabava se perdendo e tinhamos que retomar, para que

ndo se tornasse mecénico. Ou seja, se, no momento de exercicio de ouvir um pouco da vida
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dela, nés ndo tivéssemos nos colocado nesta posicdo de receptividade e disponibilidade para
ndo interferir, apenas sentir, provavelmente ndo teriamos percebido que a cena ja estava ali,

pronta. Segue foto da cena que foi gerada deste material:

Figura 89 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila

Minha forma de dirigir nunca foi muito impositiva. Sempre acreditei que, para
muitos tipos de trabalho, o diretor ndo era responsavel por criar resultados, achar as solugdes,
trazer materiais prontos e definidos. Para o trabalhno em Avenca era preciso dar espaco,
possibilitar um ambiente mais amplo para criagdo ao elaborar temas para improvisos ou jogos
que pudessem levar a producdo de materiais cénicos. Entdo, eu levava propostas bem abertas
e com bastante espaco de respiracdo para os atores mergulharem e trazerem algo 14 do fundo.
Eles produziam em cima do que entendiam ou do que os tocara. Eu procurava instigar os
intérpretes/criadores e a partir disso eles criavam. Este modo de agir combina bastante com a

forma de pensar a direcdo de Bogart (2011, p. 125):

N&o é responsabilidade do diretor produzir resultados, mas sim, criar as
circunstancias para que algo possa acontecer. Os resultados surgem por si s0.
Com uma mdo firme nas questfes especificas e a outra estendida para o
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desconhecido, comega-se o trabalho. Em certos momentos-chave tenho de
me manter fora do caminho dos atores. [...] Tenho de dar espaco para eles
poderem fazer o seu trabalho.

Entendo como jogo estratégias de exercicios, que podem ser fisicos, psicolégicos,
vocais, que levem a producdo de material cénico. O jogo necessariamente estd em relagdo a

alguém ou algum objeto. Para isso me baseio nas palavras de Augusto Boal®! (2008, p. 87):

Utilizo a palavra “exercicio” para designar todo movimento fisico, muscular,
respiratdrio, motor, vocal que ajude aquele que o faz melhor se conhecer ¢
reconhecer seu corpo, seus musculos, seus nervos, suas estruturas
musculares, suas relagdes com os outros corpos, a gravidade, objetos,
espagos, dimensdes, volumes, distdncias, pesos, velocidades ¢ a relagéo entre
essas diferengas de forgas. O exercicio é uma reflexdo fisica sobre si mesmo.
Um mondlogo, uma introversdo. Os jogos, em contrapartida, tratam da
expressividade dos corpos como emissores e receptores de mensagens. Os
jogos sdo um didlogo, exigem um interlocutor, sdo extroversdo.

O jogo sempre foi uma estratégia de levar os atores a experiéncias, que por
consequéncia geravam material para pe¢a. E o jogo também tinha o potencial de conduzir os
atores para a criagdo de climas e sensagdes propicias a cena. As movimentagGes geradas pelo

jogo conduziam os atores a uma emoc¢ao. Segundo Spolin (1987, p. 4),

O jogo ¢ uma forma natural de grupo que propicia o envolvimento ¢ a
liberdade pessoal necessarios para a experiéncia. (...) As habilidades séo
desenvolvidas no proprio momento em que a pessoa estd jogando,
divertindo-se ao maximo e recebendo toda a estimulagdo que o jogo tem
para oferecer — este é o exato momento em que c¢la estd verdadeiramente
aberta para recebé-las.

A situagdo de jogo propicia esta abertura dos atores, uma certa despretensdo que é
favoravel para a criagdo. O jogo gera certa ingenuidade e inventividade para solucionar os
problemas gerados pelo préprio jogo. Quando o ator se coloca na situacio do jogo, ele adentra
a experiéncia de uma forma mais tranquila, sem cobrangas extremas, que poderiam limitar a
criacdo.

Segundo Spolin (1987), a situacdo de jogo nos coloca numa posi¢cdo de liberdade
psicologica, criando uma condi¢do em que as tensdes € preocupacdes sdo dissolvidas, e
potencializa a capacidade de satisfazer as demandas geradas pelo jogo. Esta liberdade gerada

pelo jogo foi um recurso amplamente utilizado na criagéo de Avenca.

81 Diretor de teatro, dramaturgo e ensaista brasileiro, uma das grandes figuras do teatro contemporineo
internacional. Fundador do Teatro do Oprimido, que alia o teatro a aglo social. Suas técnicas e praticas
difundiram-se pelo mundo, de maneira notavel nas trés Gltimas décadas do século XX.



265

Para citar mais um exemplo onde o fator experiéncia foi essencial ha composicéo e
criacdo das cenas de Avenga, houve um jogo82 proposto por mim de manusear um saco
plastico dobrado ao meio; um saco desses de compra de supermercado. Cada um tinha uma
sacola e objetivo do jogo era tentar pega-la da mao um do outro. Para isso, s6 poderia ser feito
um movimento Unico, preciso e objetivo em direcdo ao objeto que se pretendia pegar. Quero
dizer com movimento objetivo e preciso que o ator ndo poderia dar voltas com 0 movimento,
ser o mais retilineo possivel com os movimentos do corpo. Um jogo de concentracao,
precisdo e poder. Acreditava que este tipo de jogo pudesse dar mais concentragdo aos atores
na hora do ensaio. Mas deste ponto de partida percebi que o jogo gerou uma certa ansiedade,
energia e vigor nos atores, pela necessidade de pegar o objeto da médo do outro e ndo
conseqguir.

Sempre que eu fazia uma proposta, ou seja, estando numa posicdo de indicadora e
propositora da acdo, eu em seguida me colocava na posicdo de total espera e recepgdo. De
maneira que, dali em diante, eu ndo podia mais controlar a proposta e podia somente observar,
ndo numa posicao passiva, mas numa posicdo de me deixar levar por aquilo que era feito, de
me deixar experimentar as sensagdes do que via.

Portanto, ao perceber as atitudes e emocdes que este jogo gerava nos atores e em
mim, como observadora, eu pude propor que parte do jogo se inserisse em uma cena, na qual
0s personagens da peca brigavam pelo dominio da ideia de como seria um relacionamento
ideal. E exatamente devido & disputa pelo dominio, ndo tinham o que almejavam: um bom
relacionamento. O vigor gerado pelo exercicio cabia para a cena de briga. Seguem fotos do
resultado desta cena onde a embalagem de mercado foi substituida por um punhado de

flores83;:

82 Video da cena pode ser acessado no link ou no QR code em anexo. https://youtu.be/Ni 10KNNr9eA
83Video do jogo de improviso pode ser acessado QR code em anexo pelo ou link, https://voutu.be/c3EX5rGaPpw


https://youtu.be/Ni_10KNNr9eA
https://voutu.be/c3EX5rGaPpw

266

Figuras 90 e 91 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Em Avenca, os exercicios de fisicalidade, jogos corporais, foram muito utilizados
como mote para criagdo c€nica € composicdo dos personagens. Inimeras vezes foram
propostas atividades com jogos fisicos que pudessem levar o ator a uma construgdo dos
sentimentos de seus personagens. As tensdes de cada tipo de movimento eram exploradas. O
ator descobria sensagdes € emocgdes através de movimentagdes simples como caminhar, ou
mais complexas como tentar capturar algo das maos do outro, carregar uma mala, torcer seu
corpo. Cada movimentagdo pdde trazer algum tipo de emogdo que depois era lapidada e
levada a cena. Os jogos fisicos, como no exemplo da sacola plastica que os atores deviam
tomar da mdo do outro, também geravam cenas, ou trechos de cenas. Ou seja, o trabalho
corporal era notadamente transformador do campo interpretativo.

Com esta percepgdo a cada proposta de novos jogos e improvisos, eu pude me
colocar, enquanto diretora, nesta posicdo de propositora e também de receptora, sem
julgamentos, apenas percebendo o que era proposto, apenas vivenciando tudo que aquela atriz
e aquele ator tdo generosamente podiam oferecer. Ao avaliar o trabalho do diretor e do
professor de teatro, Spolin considera que os julgamentos impedem um relacionamento livre
nos trabalhos de atuagdo também no viés da dire¢do: “O julgamento por parte do professor-
diretor limita tanto a sua propria experi€ncia como a dos alunos, pois ao julgar, ele se mantém
distante do momento da experiéncia e raramente vai além do que ja sabe.” (SPOLIN, 1987, p.
7) Depois da fase de receber os materiais propostos através de jogos, improvisos ou vontades
pessoais dos atores, eu seguia para a fase de analise destas sensacGes e depois propunha novas
acOes e direcionamentos em vista do material recebido. Com isso, havia uma espécie de
circuito onde a diregdo transitava nas ag¢des de propor, receber, analisar e definir o material. O
importante aqui foi a necessidade de separar bem esses estidgios, ndo incorrendo no risco de
receber o material com muitos julgamentos. Deixando para julgar na fase de andlise do
material proposto pelo ator. Ou seja, nesta fase de recebimento, era necessério estar com
atitude de escuta e percep¢do agugadas. Escutar e sentir o material oferecido pelos atores foi
fundamental no processo. E segui com este procedimento, como no caso da proposta do ator
Emanuel, que trouxe um pandeiro e uma miusica, que para ele faziam sentido para seu
personagem. Ele cantou tocando € me coloquei na posigdo de receber aquela experiéncia. O
jeito de cantar, a maneira que o ator olhava, o ritmo que ele impds & musica, aquele material
me induziu a uma sensagdo de soliddo, mas ao mesmo tempo de certezas e objetividades
daquele personagem. Em seguida propus que ele apenas comegasse a andar em linha reta,
cantando vagarosamente, cruzando todo palco. Aquilo deu poténcia a cena e a sensagdo que

ele buscava, de um samba triste, uma pessoa derrotada, mas a0 mesmo tempo pontual com
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seus sentimentos; com o fim do relacionamento daquele personagem, mas com uma forca de
guem caminha para a frente, devagar mas certeiro. Aquela acéo e qualidade do movimento
trouxeram mais intensidade & interpretacdo do ator, até chegar ao final do palco, quando ele
da um ultimo toque mais forte no instrumento. A sonoridade do toque final parece pontuar
uma decisdo ou uma certeza daquele personagem que depois sai de cena. Segue foto deste

momento da peca:

Figura 92 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Lorena Lima

Ainda comparando com os relatos de Azevedo, percebo o quanto este caminho em

comum ¢ utilizado também por outros profissionais:

Houve mesmo ocasides em que, a partir de um exercicio de desempenho
gestual muito lento, um ator penetrava em zona inexplorada de sua
personalidade; ou quando uma atriz, operando com movimentos de sovar
(propositadamente intensos), conseguia destravar uma emocgdo violenta,
necessaria & sua personagem. S0 muitos 0s casos que poderiam ser
lembrados, o0 que eu poderia perceber é que sempre, ou quase sempre que
ocorriam modifica¢cBes na qualidade da producéo interpretativa, o trabalho
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de corpo que estava sendo executado naquele momento tinha alguma relagdo
com mudangas na interpretagdo. (AZEVEDO, 2014, p. XIX)

Ainda dentro dos conceitos apresentados por Spolin (1997), ela afirma que a
improvisagdo s6 pode nascer no tempo presente € estd em constante transformagdo. E que a
qualidade do material que surge na improvisagdo esta intimamente ligada ao periodo de vida
que os atores estdo atravessando em termos de espontaneidade e resposta intuitiva. Ou seja, a
improvisagdo se d4 no presente e a analise deste material, num momento futuro. E preciso
estar entregue no desenvolvimento da improvisagdo, e a intuigio estar fortemente presente. E
neste sentido que me refiro a presenga, tanto na execug@o dos jogos e propostas para a criagdo
de Avenca quanto no recebimento deste material por parte da direcdo. O exercicio de estar o
mais plenamente inteira ao assistir um improviso ou ver uma proposta do ator para
determinada cena era algo dificil de realizar, mas extremamente potente para o processo.
Como diretora, também procurava manter um ambiente bastante livre, sem posicionamentos
de certo ou errado, ou seja, sem julgamentos, aberta a possibilidades, e evitando a0 méximo
podar a cria¢@o dos atores. Tudo era bem-vindo e experimentado, para somente num segundo
momento entrar em fase de andlise. Evitivamos ao maximo propostas que ndo viessem da
prética. Eu dizia “ndo me conte, faga”. Pois uma ideia que ¢ contada ndo ¢ vivida em sua
plenitude. Eu precisava, ver, ouvir, sentir a proposta.

Quando Raphael Balduzzi teve que se ausentar do projeto e foi substituido pelo ator
Emanuel Santanna, houve um periodo de adaptagdo para a entrada do novo artista. Balduzzi ja
havia trazido muito material individual que comecgava a se transformar em cena. Mas muitos
destes materiais ndo serviam para Santanna, porque ndo o tocavam, ndo faziam parte da sua
historia e ndo faziam sentido para ele. Uma parte dos materiais c€nicos que partiram de jogos
pdde ser incorporada aos materiais do novo ator. Refizemos os jogos, que geraram outros
materiais, mas de alguma forma com a mesma esséncia, 0 que permitiu ndo mudar muito estas
cenas. Mesmo assim, estas cenas tinham outra energia, outro ritmo, € geravam outras
sensagoes quando executadas por Santanna. J4 aqueles materiais c€nicos que partiam com
mais vigor da vivéncia e historia de vida de Balduzzi, e que ndo tocavam Santanna, foram
descartados. Inicialmente tentamos reproduzi-los, mas ndo tinham for¢a, n3o traziam
nenhuma sensagdo enquanto eu assistia. Santanna também relatava que nfo se sentia a
vontade realizando estas cenas. Ndo havia para Santanna um entendimento, sensorial e
expressivo sobre o que o outro havia proposto. Emanuel Santanna descreve como foi este

momento:
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Eu entrei para substituir o ator Raphael Balduzzi no meio do processo de
criagdo. J& existia bastante material que foi criado por ele. Eu tive que me
inserir e colocar & minha maneira. Foi superinteressante, foi como encontrar
0 meujeito e trazer coisas minhas com relacdo ao tema. A principio tive uma
resisténcia, seguida de muita vontade de trabalhar. Tive muita dificuldade no
inicio para entrar numa coisaja criada e respeitar o que estava sendo criado e
saber até onde eu podia intervir e modificar o que ja existia de material. Eu
queria dar minha cor e meu tempero. Eu estava superaberto e levei muito
material e a equipe estava muito receptiva para minhas propostas. (Entrevista
realizada em 16 de junho de 2019)

Assim como haviamos feito com Livia Bennet e Raphael Balduzzi, passamos a uma
fase de conversas e reflexdes sobre as vivéncias de Emanuel Santanna sobre o amor e 0s
relacionamentos, que eram muito diferentes de Balduzzi. Emanuel Santanna relatou suas
experiéncias de relacionamento e suas emocdes a respeito do tema. Um dos relatos mais fortes
foi de que ele ndo acreditava ter amado ninguém até aquele momento. Havia sim vivido amor
familiar ou de amizades, mas ndo o0 amor que estavamos procurando. Portanto o caminho com
ele foi completamente diferente, buscamos uma relagdo com o vazio84 que ele sentia, como
ele relata na entrevista transcrita nas paginas 209-210.

Ou seja, voltamos brevemente ao tema ja discorrido sobre a singularidade de cada
individuo, na formacdo de uma personalidade que vem totalmente influenciada pela cultura,
contexto histérico em que viveram, experiéncias de vida, tradigbes, memorias, que levam a
uma sensibilidade e fazer artistico completamente diferentes. Segundo Barba (2009), o
trabalho do ator é composto por trés principios de organizagdo. O primeiro esta ligado a
personalidade do ator, sua sensibilidade e inteligéncia artistica que o tomam anico. O segundo
nivel se concentra na particularidade da tradicdo cénica e do contexto historico e cultural que
0 ator vive e que vem a influenciar sua personalidade. E o terceiro expressa a utilizagdo, pelo
corpo e mente, de técnicas extracotidianas que sdo transculturais e que a Antropologia Teatral

define como campo da pré-expressividade.

84 Video da cena pode ser acessado pelo QR code em anexo ou pelo link. https://voutu.be/s6zB8BOzmdO
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Metafora é aquilo que é levado além da literalidade da vida.
Arte é metdfora e metdfora é transformacgao.
Anne Bogart
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3.2 Por Dentro da Nau - A Atmosfera Cénica

Elementos de cenografia, figurino e iluminagdo também foram muito relevantes na
criagdo do espetaculo Avenca. Como ja foi abordado, estes elementos eram considerados por
mim como parte intrinseca da dramaturgia.

O figurino foi elaborado por Cyntia Carla Santos, a iluminag@o cénica foi pensada
por Pedro Martins € a cenografia construida por mim, os trés éramos integrantes da Trupe de
Argonautas, o que facilitava muito as trocas, ja que as experiéncias prévias nos possibilitavam
um tipo de didlogo fécil, rapido, e todos se entendiam muito bem. Havia muitas conversas
entre direcdo ¢ equipe técnica para que tudo ficasse acertado e tivesse uma linguagem em
comum. Pelo fato de ja trabalharmos ha muito tempo juntos, parecia que pensavamos de
forma semelhante e que tinhamos uma estética em comum. Entdo toda negociagdo aconteceu
de forma fluida. Cenério, figurino e iluminag8o pareciam seguir a mesma linguagem gracas a
estes fatores de didlogo frequente e tempo de trabalho em conjunto. Combinamos cores,
formas e texturas dentro dessas trés linguagens.

Cyntia Carla Santos e Pedro Martins foram inseridos no meio do processo. Fiz
questdo de que eles se sentissem pertencentes, mesmo no meio do processo, quando ja havia
algum material para que eles se embasassem. Eles acompanharam o desenvolvimento da peca
assistindo a vérios ensaios. A medida que as cenas se desenhavam, eles complementavam
com ideias dentro de suas areas. Como foi o caso de Martins, que, a0 ver uma cena onde
Bennet chegava com uma mala de rodinha, criou propostas para aquele material cénico que
interagiam com a movimentagdo sensual e insinuante da atriz € o conceito da cena. Ela abria a
mala e retirava de 14 alguns objetos inusitados como, vela, isqueiro, vaso de flores, espelho e
batom. Sentava-se dentro da mala aberta, se arrumava e preparava seu ambiente com estes
objetos para contar um momento de sua vida para a plateia. Ao ver o ensaio, Pedro teve a
ideia de colocar luzes dentro da mala para trazer um encantamento € magia, iluminando o
rosto dela ao retirar seus pertences. Dialogamos sobre o assunto € a cenografia construiu uma
mala que pudesse abarcar tudo isso, ja que anteriormente estdvamos ensaiando com uma mala

convencional. Seguem fotos desta cena:
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Figuras 93 e 94 - Cena do Espetaculo Avenga

Fonte: Acervo do grupo. Fotografias de Roberto Avila
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Cyntia Carla Santos também se integrou a peca aos poucos, ao assistir os ensaios. Ela
percebeu o0s encontros e desencontros dos personagens, suas insegurancas e desequilibrios
emocionais. Em didlogo com a direcdo, quisemos representar estas emoc¢Bes também pelo
formato do figurino. As pecas do figurino foram desenhadas com detalhes assimétricos na
gola, punho, barra do vestido e bolsos. Estas diferencas se davam na mesma peca através de

cores e formatos; cada lado era de um jeito, como pode ser notado nas fotos a seguir:

Figura 95 - Detalhe da gola do figurino

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 96 - Detalhe do figurino

Fonte: Acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 97 - Detalhe do sobretudo do figurino

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 98 - Detalhe do figurino

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 99 - Detalhe da assimetria da gola do casaco do ator. Figura 100 - Detalhe da
assimetria da gola do colete.

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Lorena Lima e Débora Amorim
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Figura 101 - Detalhe da assimetria da manga do sobretudo

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Para Santos, o espetaculo remetia a acontecimentos passados e longinquos e por isso
ela optou por cores sépia no figurino, dando uma estética de coisa antiga, guardada ha tempos,

como relata abaixo:

Nos ensaios, eu me atenho ao que vejo e como vejo, depois coletei
informagdes em conversas com a direcdo. Em cima disso, eu comecei a
trabalhar a proposta do figurino, que tinha uma ideia de desconstruir algo
que era muito presente, trazendo um desequilibrio para as pecas do
vestuario. Também tinha uma questdo da antiguidade, mas um antigo que
estava 14 o tempo todo, vivo, se decompondo, ou sendo destruido pelo
tempo, e a0 mesmo tempo se renovando, retratando estas oposicOes que a
peca me apresentava. Havia este apego ao passado por parte dos personagens
e suas memorias. Além disso, havia a preocupacdo de ter um vestuario
maleével e que proporcionasse grandes movimentagdes executadas pela atriz
e ator, que utilizava a danca em cena. (Entrevista realizada em 05 de agosto
de 2019)

Pedro Martins também se adequou a estas cores. Saiu um pouco da paleta apenas em
algumas cenas especificas nas quais ele queria quebrar propositalmente com isso. Neste caso,
trouxe contrastes que auxiliavam na energia das cenas, uma cena que ele usou a cor verde,

outra que ele trouxe os tons de rosa e azul. Como pode ser visto nas fotos a seguir:
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Figuras 102 e 103 - Detalhes da iluminacédo cénica

Fonte: acervo do grupo. Fotografias de Lorena Lima e Débora Amorim
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Figura 104 - Detalhes da iluminagdo cénica

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Também no cendrio, optei por estes mesmos tons sépia, como marrom, cor de terra,

salm&o, creme, entre outros. Apenas em um pequeno detalhe usei o vermelho na estampa da
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mala que a atriz carregava, pois era um momento de sensualidade que eu queria acentuar com
um pequeno detalhe especial para ela. Era uma mala especial da personagem, ja que existiam

tantas outras malas no cenéario. Como pode ser observado nas fotos:

Figura 105 - Mala com detalhes vermelhos

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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Figura 106 - Detalhe da cortina de cordas a malas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila

Além de ter uma preocupagdo em viabilizar o movimento bastante amplo dos atores,
jé que utilizavam técnicas de danca na composicao do espetaculo, o figurino era composto de
vérias camadas para cada personagem, que eles iam tirando e algumas vezes colocando de
volta. O figurino do ator era uma calga longa, meias, sapatos, camisa, colete e blazer. Ja a
atriz vestia primeiramente um vestido com um colete por cima, sapatos, casaca, além de
calcinha e sutid especiais para uma determinada cena. Seu vestido era feito de tecidos leves
que de alguma forma colaboravam com estas qualidades da movimentacdo da atriz e com as
caracteristicas da personagem. Ja as pecas da roupa do ator eram de tecidos mais robustos,
impregnando de peso a composi¢cdo do personagem. Apenas algumas pecas da roupa da atriz
eram feitas do mesmo material que a dele. Mas ao longo da peca ela se desfazia dessas partes.
O ator também se despia de algumas camadas do vestuario, mas o tecido de todas elas tinha
mais peso e uma textura mais grosseira. O curioso é que 0 uso destas camadas e a retirada
gradual destas cascas dialogava com a primeira montagem experimental que eu e Balduzzi
fizemos na disciplina da UnB, onde nds faziamos referéncias a cebolas, ele manipulava uma e

vérias cascas de cebola ficavam espalhadas pelo chdo. J4 nesta época, as cebolas eram
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imagens para nés das camadas emocionais e de personalidade do personagem do conto Para
uma Avenca Partindo. Na montagem profissional a cebola ficou presente apenas em uma
cena, ndo fazia mais parte do cenario em funcdo da dificuldade de manutencdo de algo
organico para cada temporada. Além disso, seria preciso coletar uma quantidade muito grande
para cobrir todo o palco com cascas de cebola, além da possibilidade que o odor ficasse muito
desagradavel de uma sessdo para outra. Na montagem da UnB, a area de palco era bem
menor, entdo utilizamos bem menos cascas, além disso, foi somente um dia de apresentacao.

Segue foto onde o ator manipula a cebola no espetaculo Avenca\

Figura 107 - Cena do espetaculo Avenca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Para fazer alusdo as cascas de cebola e trazer mais alguns significados que surgiram
na montagem, optei por cobrir todo o chdo com paginas arrancadas de livros. Todo o piso do
palco era coberto de paginas e abaixo delas havia um piso vermelho que, propositalmente,
também destoava dos tons sépia, assim como a mala que a atriz usava. No inicio da peca
havia somente um pequeno pedaco de piso vermelho a mostra em formato de coragdo e que o

personagem logo destruia. Veja foto deste detalhe do cenario.
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Figura 108 - Detalhe do cenério

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Lorena Lima

Eu tinha a intencdo de que, & medida que os atores fossem se deslocando pelo palco,
as paginas rasgadas também se movessem deixando a mostra o piso vermelho, o que trouxe
uma dramaticidade ao cenério ao se chocar com 0s outros tons da peca. Esta ideia dos papéis
soltos pelo espaco foi concebida para fazer alusdo as memorias dos personagens, como se
fossem partes de varios diérios, ou como se fossem fragmentos de livros que contassem varias
estorias sobre eles. Certa vez, quando fizemos esta apresentacdo num Colégio Objetivo em
Taguatinga, havia um bate-papo dos espectadores com a equipe ao final, e um aluno
comentou sobre o cendrio, especialmente sobre os papéis no chdo que para ele representavam
um “mar de idéias”. Fiquei bastante satisfeita com esta leitura que o garoto de cerca de 14
anos fez; para mim foi uma surpresa ele receber a mensagem desta maneira.

Além das paginas, havia uma ideia inicial de ter uma montanha de livros de
aproximadamente um metro e meio em um canto do cenério e que os atores pudessem subir
nela como um pequeno palco elevado. Esta ideia foi abandonada, principalmente pela

dificuldade de execucdo de conseguir tantos livros sobretudo pelo peso a transportar. Esta
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ideia também se tomou obsoleta diante de tantos outros elementos. Por isso, a imagem dos
livros foi reduzida para uma quantidade pequena que ficava disposta ao lado de uma mesa que
fazia parte do cenario. Inclusive, existia uma cena em que Livia Bennet manuseava estes
livros contando alguns fatos que se misturavam com a vida pessoal da atriz. Neste momento, a

personagem lia cada trecho em um livro diferente, como pode ser visto na foto a seguir:

Figura 109 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Lorena Lima

Quando ela abandonava uma parte da histdria e partia para outra em outro livro, ela
colocava 0 objeto na cabega. Aos poucos tinha uma porcédo de livros empilhados sobre ela,
que passavam a ideia do peso e dificuldade de equilibrar suas proprias memdrias. Ao final da
cena, Bennet tira todos da cabeca, rasga uma pagina do livro e entrega para o personagem de
Emanuel Santanna. Neste momento é como se ela quisesse eliminar a parte do livro que
continha a historia que estes personagens tinham vivido juntos. Com isso ela tenta se desfazer

desta memoria e a entrega para ele. Segue foto desta cena:
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Figura 110 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila
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Em outro momento, ela danca e arranca algumas folhas de outro livro. Ao final desta
mesma cena, ele também rompe com seus proprios sentimentos e entrega um livro que ele lia
anteriormente, levando-o as méos dela ao final da coreografia.

Outro elemento do cenario eram diversas malas empilhadas em pequenos blocos e
espalhadas pelo chdo e penduradas em cortinas de cordas, dispostas por todo lado, apenas
respeitando alguns espacos de passagem dos atores, por isso elas tinhas localizacdo bem
definidas. Havia muitas malas de diferentes tamanhos, cores, estampas e texturas, sempre
respeitando a paleta de cores, em degradé de tons terrosos. Segue foto com detalhes do

cenario:

Figura 111 - Disposicdo do espaco e cenografia

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim

Os atores retiravam alguns objetos pontuais de dentro das malas. Muitas vezes estas
malas eram manipuladas, erguidas, movidas de lugar, praticamente como uma coreografia.
Inicialmente ensaidvamos com malas que tinhamos conseguido como doacdo. Eram trés
malas de ensaio. Depois foram feitas cerca de vinte e seis malas com estrutura de madeira e

revestidas com tecido de estofaria. O mesmo tipo de tecido de que eram feitas algumas pecas
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de roupa dos artistas, aquele tecido pesado ao qual me referi no figurino do ator. Essas malas
representavam diretamente as bagagens que eles usavam na partida, mas também
representavam todo o contexto do que eles carregavam de sentimentos, emog¢des e memarias
de suas vidas. Ou seja, tudo que a capacidade humana é capaz de carregar consigo em sua
existéncia e que acaba por pesar no seu dia a dia, porque ndo se consegue abandonar e deixar
passar. Elas tinham tamanhos e cores diferentes para representar os diferentes momentos e
cargas que estes personagens puderam suportar em suas vidas. Além disso, foram fabricadas
malas de diferentes tamanhos, sob medida para que elas pudessem caber umas dentro das
outras, facilitando o transporte do cenario. Eram conjuntos de malas onde uma mala maior era
capaz de comportar mais quatro malas dentro dela. Apenas uma mala tinha rodinhas, para que
a atriz pudesse leva-la elegantemente. Algumas malas tinham aberturas em uma das suas
faces para que o elenco pudesse encaixa-las na cabeca, obstruindo suas visdes, o que dava a
ideia de personagens ainda mais perdidos e confusos em suas memorias e sentimentos, como
mostra a figura seguinte. Ou seja, 0 cenario ndo serve sO de ilustracdo, ele a todo momento é

usado, modificado e ressignificado pelos artistas.

Figura 112 - Mala com detalhe para colocar a cabeca

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Débora Amorim
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As cortinas nas quais algumas malas ficavam penduradas eram feitas de inimeras
cordas cruas, do mesmo material de cordas do uniforme dos capoeiristas, na cor creme, dentro
da paleta, que ndo soltam fiapos e t€ém um contato suave com a pele. Exatamente porque a
primeira intencdo era que fossem usadas como aparelho circense, e os artistas se pendurariam
nelas realizando figuras e movimentos acrobaticos. Esta ideia de usa-las acrobaticamente foi
abandonada, mas as cordas ficaram como elemento cenografico. Em algum momento da
minha criagdo como cendgrafa, as cordas lembravam a ideia de suicidio, que poderia ser
cometido por algum dos personagens, mas depois esta imagem se dissipou em minha mente
por ndo se conectar com a peca. Isso porque a composi¢do ¢ ideias do cenario foram se
desenvolveram junto ao processo de criagdo do espetaculo. Varias ideias surgiram e depois
foram abandonadas porque o caminho da peca foi se modificando. Outros objetos do cenario
tiveram sua concepgdo transformada, mas acabaram se mantendo, como nesse caso. As cordas
passaram a ter outros usos, em algumas cenas os atores ficavam semivelados atras delas,

usando este local como espaco intimo dos personagens, como pode ser visto nas fotos:
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Figura 113 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila
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Figura 114 - Cena do espetaculo Avenga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Roberto Avila
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As cordas, assim como 0 piso, serviam para delimitar o espagco de cena, j4 que o
formato do palco nédo eratradicional. O espago de cena era formado por um largo corredor, e a

platéia era disposta de um lado e do outro, como mostra a foto.

Figura 115 - Espetéculo realizado no Colégio Objetivo de Taguatinga

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

O piso vermelho também era um grande tapete, como que uma passadeira para a
cena. Nos extremos desta passadeira havia os objetos de cenario e as cortinas de corda,
sinalizando o fim do espaco. Em um dos extremos foram posicionadas uma mesa e uma
cadeira, que foram compradas em loja de antiguidade e tinham aspecto de envelhecidas. Atras
da mesa estava a cortina. Aos pés desta mesa havia alguns livros que restaram da ideia da
montanha de livros. No outro lado do corredor havia apenas uma grande mala que era usada

para o ator sentar em um momento e atras dela outra cortina de cordas.
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Figura 116 - Espetéculo realizado no Espaco L&bios da Lua no Gama para alunos do Centro
Educacional 08

Fonte: acervo do grupo. Fotografia: autor desconhecido

Em funcéo deste formato alternativo de palco, Pedro Martins teve alguns desafios na
concepcgao da iluminagdo cénica. Em didlogo com ele, primeiramente passei alguns conceitos
que eram importantes e alguns movimentos de luz que eram necessarios. Por exemplo, cenas
que era preciso ter uma iluminacdo bem fechada em determinada acdo ou ocasibes onde
haveria luz na platéia para envolvé-la na cena. Como ja relatei, Martins participou do
processo ativamente, dando sugestdes ao longo dos ensaios. Tudo foi bastante dialogado. Seu
maior desafio foi diante do espaco de cena proporcionado, com pé direito baixo e platéia de
ambos os lados, que geravam uma dificuldade de fazer uma luz geral que ndo agredisse a

visdo dos espectadores como Martins relata abaixo:

Na criacdo da iluminacdo eu tive bastante liberdade para propor
tecnicamente, com idéias e imagens que me surgiam. Tive carta branca para
poder criar relagdes entre espaco, personagem e platéia. A direcdo também
tinha alguns conceitos bem definidos de sensacfes e imagens que ela queria
para determinados momentos, como: “Esta hora é importante abrir a cena”.
“Este momento é importante que 0s personagens ndo se encontrem e isso
serd delimitado pela luz” ou “Agora é um espag¢o mais intimo”. Minha maior
dificuldade foi a disposicdo da platéia. O espago acontecia em formato de
passarela com o publico dos dois lados. Isso significa que a iluminacéo foge
do formato do padréo tradicional de palco italiano, frontal ou semiarena.
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Entfio a luz da cena no poderia afetar negativamente prejudicando a visdo
da plateia do outro lado. E o que um lado da plateia assiste ndo ¢ exatamente
0 que a outra plateia v€, pois, os pontos de vista sdo opostos. Além disso, a
plateia faz parte do campo de visdo de quem estd do outro lado, interferindo
diretamente, positivamente ou nfo, na cena. (Entrevista realizada em 11 de
junho de 2019)

Como diretora, viabilizei e estimulei o encontro entre a equipe técnica a fim de que
estas areas trabalhassem em harmonia, buscando conceitos que dialogassem. Para mim, era
bastante importante manter esta troca entre os profissionais de cenografia, figurino e
iluminag8o, para que estes elementos fossem de fato usados como estimulos de comunicagéo
com a plateia, ou seja, que complementassem as ideias da peca por meio de novos
significados, ja4 que considero a narrativa como algo mais complexo do que somente o texto,

mas que pode ser dado por muitos outros elementos, como ja foi explicitado.
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Alguma coisa ou alguém o arrebata.
Vocé se sente atraido.
Sente a energia e o poder.
Ele o desorienta.
Vocéfaz o primeiro contato; ele corresponde.
Vocé vivéncia um relacionamento prolongado.
Vocé é transformado em carater permanente.
Anne Bogart
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4 UMA AVENTURA SEM FIM - Consideracoes Finais

Chegando em terra firme foi imprescindivel analisar a viagem, o percurso que fizemos
e os aprendizados que vieram com a experi€éncia. Como comandante desta Nau, foi inevitavel
que, ao final da elaboracdo deste trabalho, eu viesse pensar sobre meus processos como
diretora. De Paetés foi de fato minha primeira inser¢do neste campo de atuacdo. Outras pecgas
vieram depois, além de Avenca. Mas colocando estes dois espetaculos lado a lado verifico
diferentes percep¢des na maneira de dirigir e evolugdes deste fazer. Considero o diretor como
um observador, mas ndo de forma inativa. Observar ndo ¢ uma atividade passiva. E a
qualidade da minha observagdo sempre fez diferenga no momento de criagdo € na obra final.
De acordo com Bogart (2011), a qualidade de interpretacdo de um ator pode ser alterada pelo
nivel de atengdo da observacdo do espectador. Sendo o diretor um primeiro espectador da
peca ou de seus fragmentos de criag@o, acredito que meu nivel de integragdo no momento de
ver os Improvisos e ensaios altera o resultado da obra e do trabalho dos artistas. Segundo
Bogart (2011, p. 78), “aten¢do ¢ uma tensdo, uma tensdo entre um objeto e o observador, ou
uma tensdo entre pessoas. E um ouvir. Atengiio é uma tensdo permanente”. A encenadora
ainda se coloca diante do significado de observar: “A fisica quéntica nos ensina que o ato de
observacdo altera a coisa observada. ‘Observar’ ndo é um verbo passivo. Como diretora,
aprendi que a qualidade de minha observacdo e aten¢do pode determinar o resultado de um
processo (BOGART, 2011, p. 77). Ao entrar na sala de ensaio, fago o exercicio de me desligar
a0 maximo do mundo 14 fora. Ndo uso telefone, ndo me alimento e ndo uso nada que possa
me tirar do foco e me desligar do que esta sendo feito. “Tento estar presente de maneira mais
plena possivel, ouvir com todo 0 meu corpo e entdo reagir instintivamente ao que acontece”
(BOGART, 2011, p. 127). Crio cronogramas onde ha um tempo de lanchar, ir ao banheiro, ou
fazer qualquer outra atividade necessaria do cotidiano. Neste momento, podemos nos desligar
momentaneamente. Aprendi muito disso usando um exemplo que vi no LUME, onde
participei como aluna de um workshop com Jesser de Souza. Ele nos solicitou que ndo
conversassemos ao entrar na sala de ensaio. Entdo, se chegdvamos mais cedo, nos
mantinhamos do lado de fora para dialogar, se entrassemos teriamos que manter o siléncio e
concentragdo. Ele acreditava que falar dentro da sala, mesmo que antes do inicio da aula,
dispersava a energia. Esta conduta era necessaria por ser um curso intensivo, onde era
necessario estar bastante imerso. Na nossa sala de ensaio ndo € necessaria esta rigidez, mas

gosto de manter a equipe bem concentrada e esta experiéncia no Lume foi inspiradora neste
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sentido. Na sala de ensaio sou apenas eu, os objetos de cena, meu caderno de anotagdes € os
atores. Anoto tudo o que € possivel, mas ndo gosto nem de olhar para o papel para nio perder

nenhum detalhe do que € realizado pelos atores. Para Bogart (2011, p. 79),

O trabalho do diretor é estar ligado com o palco, fisica, imaginativamente,
emocionalmente. O diretor tenta ser a melhor plateia possivel. (...) O diretor
deveria observar o ator como se fosse 0 membro mais diferenciado e atento
da plateia. A qualidade de atengdo que se oferece no ensaio € a chave para
um processo fecundo.

Na sala de ensaio procuro manter uma postura corporal que auxilie a me manter ativa
¢ atenta a todos os detalhes do que ¢ criado ou ensaiado. Busco manter a coluna reta,
levemente inclinada para a frente, numa posi¢do de maior atitude, entrando subjetivamente no
trabalho. Néo significa que fique o tempo todo pensando nisso, porque isso me tiraria do foco.
Mas quando percebo que estou inclinada, ou com a coluna curvada, sentada de maneira
relaxada, meu corpo entra num estado de descanso que ndo condiz com a postura que preciso
manter para estar ativa, emanando energia para os artistas criadores. Por vezes gosto de me
manter em pé, mas grande parte do tempo fico sentada para poder fazer anotag¢des no caderno.
Mas, mesmo sentada, vejo que divido a mesma sensagdo que Bogart no seu ato de dirigir seus

atores,

Sei que ndo posso ficar sentada quando tem gente trabalhando no palco. Se
eu me sento, a apatia se instala. Eu dirijo a partir de impulsos em meu corpo
que reagem ao palco, aos corpos dos atores, a suas tendéncias. Se eu me
sento, perco a espontaneidade, a ligacdo comigo mesma, com o palco e com
os atores. (BOGART, 2011, p. 89)

Ao chegar ao ensaio também procuro ter um momento s6 meu de me concentrar para
assim poder oferecer o que tenho de melhor para os atores, que ¢ minha atengdo. Assim como
cobro dos atores sua presenca em cena, também oferego minha integridade naquele momento.
Procuro ouvir com todo o meu ser ¢ estar vigilante durante todo o ensaio. Para Bogart, ¢
preciso se manter disponivel ¢ atenta as portas que se abrem inesperadamente, nas quais se
deve entrar num salto rapido, porque elas se fecham rapidamente e se perdem do momento de
consciéncia. Estas portas sdo oportunidades cénicas que se perdem se ndo estamos
conectados.

Acredito que os atores percebam o nivel de atengdo que dou a eles e ao trabalho e me
devolvem na mesma intensidade. Procuro ter uma atengdo cuidadosa, paciente, € que
proporcione trocas mais intensas. Procuro inclusive me desvencilhar do ego de produzir algo

com soluges praticas ou que venham do desejo de sucesso imediato no que estd sendo
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trabalhado. Acredito que a paciéncia proporcione um caminho que vai nos levar a resultados
menos imediatos € mais interessantes. Bogart (2011, p. 79) faz uma comparagdo sobre o

relacionamento de atores ¢ direcdo na sala de ensaio:

E um local onde existe a possibilidade de arrebatamento. Na sala de ensaio,
assim como quando fazemos amor, o0 mundo externo € excluido. Trata-se de
um processo de excitacdo, de sensacGes intensas, de terminacdes nervosas
vivas e picos repentinos. E um acontecimento extremo desligado de nossa
vida diaria e que nos permite conhecer o outro.

Existe também outro fator que € a qualidade da minha ateng@o. Procuro perceber a que
estou atenta, para nio me perder em elementos que n3o sdo tdo importantes. Desde a
montagem do espetaculo De Paetés, isso seguiu como pratica do meu trabalho em direco, eu
divido os focos de atencdo. A cada momento decido qual foco vou dar ao observar o trabalho
dos artistas. Por vezes me foco na movimentagdo, outras vezes decido por me ater as palavras,
ou na técnica acrobatica, até mesmo em detalhes de como o figurino se comporta com a
movimentagdo da cena, ao uso dos objetos, entre outros elementos. Faco esta divisdo porque
sinto que aprofundo mais o meu olhar quando determino fixar minha atengfo em determinada
parte ¢ assim consigo perceber alguns detalhes com mais clareza. Desta maneira, ndo me
perco em informagdes que ndo eram pertinentes para aquele momento. Claro que em outros
momentos também decido desfocar a ateng@o para perceber como funciona o conjunto, mas
até para isso € preciso definir o campo do meu olhar como mais abrangente.

Eu procurava manter um ambiente onde os atores entendiam que eu estava atenta as
suas propostas, com minha escuta bem ativa, e por outro lado eu estimulava que eles também
estivessem abertos a mim e ao universo que nos rodeava enquanto tematica. Conforme Bogart

(2011, p. 126),

Ensaiar ndo é forgar as coisas a acontecerem; ensaiar ¢ ouvir. O diretor ouve
os atores. Os atores ouvem uns aos outros. Vocé ouve o texto coletivamente.
Ouve pistas. Mantém as coisas em movimento. Experimenta [...]. Vocé
presta atengdo na situacio a medida que ela evolui. Penso no ensaio como
um jogo com a tdbua Ouija, que consiste em todos porem as méos juntos
sobre um indicador mével, o qual percorre o tabuleiro respondendo a
perguntas e enviando mensagens. Vocé acompanha até que a cena revele seu
segredo.

Eu cuidava das condi¢cdes de trabalho para que os estimulos e inspiragdes tivessem
um espago organizado energeticamente e fisicamente. “Se vocé cuidar das condi¢gdes em que
esta trabalhando, as coisas comegam inevitavelmente a acontecer”. (BOGART, 2011, p. 126).

Sempre cheguei antes, cuidei da organizagdo do espaco, tanto no zelo geral da sala, quanto
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nos detalhes, organizo meu material de cadernos, anotagGes, misicas que serdo usadas e
harmonizagéo de tudo.

Com foco na direcdo e scus desafios, encontro algumas diferengas entre os dois
espetaculos na maneira de criar. Em De Paetés havia uma euforia na criagdo por parte dos
integrantes, que tinham acabado de fundar o grupo e estavam sedentos para criar. Por isso,
havia uma necessidade muito grande por parte dos artistas de levar material cénico e ideias
para o processo de construgdo do espetaculo, o que muitas vezes gerava uma afobagdo
coletiva. Agregado a isso, comegamos 0 processo sem ter uma figura no papel do diretor,
como ja foi relatado. E isso a principio criou um ambiente mais conturbado, onde todos
queriam propor, mas ndo havia ninguém para definir em cima do que era sugerido. O grupo
era grande, tinhamos muito material oferecido por cada artista, materiais que por vezes nao
dialogavam e que, por serem propostos por pessoas diferentes, acabavam por gerar impasses,
ou seja, havia certo conflito de egos nesse sentido. Os materiais eram colocados, mas ndo
havia um método para filtrar, costurar ou levar a novas condugdes em cima do que havia sido
proposto. De maneira geral, meu trabalho quando assumi a dire¢do foi organizar e dar uma
forma para aquilo que ja havia sido construido. Precisei conduzir um barco que ja estava
navegando ha tempos de forma desordenada. Sendo assim, procurei definir nossa rota de
trabalho ¢ objetivos.

Em Avenca s6 havia dois atores e, desde o inicio, havia uma diretora presente.
Portanto, havia uma estrutura de trabalho mais definida. Onde a dire¢do dava uma primeira
proposta, que era entendida pelos atores e recolocada por eles fisicamente em cena, para que
houvesse nova interferéncia do diretor e novas a¢des dos intérpretes em cima daquilo, como
uma espiral. Portanto, o processo foi mais claro desde o inicio. Em Avenca, eu sempre levava
uma provocagdo inicial, para que ela se desenvolvesse por Balduzzi ¢ Bennet, e
posteriormente por Santanna. Depois que eles geravam material, eu modificava o que havia

sido criado. Bennet relatou sobre estas diferencas nos dois processos em entrevista:

Acho que tem uma diferenca nos dois processos. No De Paetés os atores
“jogavam” muitas propostas de cena, a gente se propunha a muita coisa,
havia muitas vontades. Por exemplo: “ah, eu quero fazer uma cena no
tecido”, “eu quero uma coreografia com bengalas™, “vamos treinar pirdmide
para colocar em cena?”, entre tantas outras proposi¢des. Era de fato muita
coisa, porque estavamos sedentos ja que tinhamos acabado de criar o grupo,
era tudo muito novo ¢ instigante. Entdo uma das atribuigGes da diregdo era
“costurar”, e peneirar todas as possibilidades de cena que lhe eram
apresentadas. Em Avenca a direcio teve maior oportunidade de explorar um
método de condugido onde vocé chegava com proposi¢cdes para que nds
trabalhidssemos em cima dela ou seja, vocé tinha maior poder de manipular o
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material. Vocé solicitava um improviso, por exemplo, usando um boneco de
papel, e ndés executdvamos de acordo com nossas propostas ¢ entendimentos.
A partir disso geravam-se novas necessidades e novos direcionamentos. Na
maioria das vezes, todos propunham, mas segundo suas diretrizes. Ou seja,
além de “costurar”, vocé tinha um papel propositivo mais intenso. No De
Paetés o trem ja estava se locomovendo quando vocé assumiu a diregdo e a
gente continuou jogando lenha na locomotiva e vocé recebia tudo isso.
(Entrevista realizada em 23 de janeiro de 2020)

Na primeira experiéncia como diretora, eu me perdia em meio a tantas provocagdes
artisticas vindas dos atores. Eram tantas as propostas, ¢ de tantas pessoas, que eu me via
obrigada a colocar tudo aquilo em cena. Até porque os atores tinham apego ao que tinham
criado e por afetividade eu receava ferir os sentimentos de pertencimento deles. Alguns dos
conflitos expostos neste trabalho provavelmente vieram destas incertezas geradas pelo fato de
que inicialmente ndo havia uma hierarquia entre atores e dire¢do. Dentro desta proposta de
coletividade na cria¢do, muitas vezes ficava mascarada uma falha na hierarquia e divisdo de
fungGes, e a diregdo ficava impelida a evitar confrontos e conflitos com os integrantes da
equipe. Este receio pode ter me levado a optar por levar a cena alguns materiais supérfluos e
perder o poder de sintese para a montagem. Dentro de um contexto de comparagdo entre
processos autoritarios e pretenso “coletivismo” Ant6nio Aratjo (2006, p. 128) reflete sobre

este desvio no processo:

A vertente oposta a essa é a de uma democracia artistica exagerada, em que
cada aspecto ¢ debatido (...), sem haver alguém que encaminhe ou proponha
uma sintese final sobre determinado quesito polémico. Em geral, a
contribuicdo de todos tem necessariamente que ser incorporada ao resultado
final, muitas vezes levando a obras flicidas e adiposas, € colocando em risco
a clareza e a precisdo do discurso cénico projetado.

E, de fato, esta inseguranga aconteceu comigo muitas vezes durante o processo do
espetaculo De Paetés. Mas ao final, com a chegada da data de estreia, fui me incomodando
com o produto final e passei a agir de maneira mais pontual, assertiva e rigida em relagéo ao
que iria ficar em cena € o que seria descartado. Isso de fato gerou conflitos. A meu ver, nos
levou a mais desgastes, ja que os integrantes do grupo estavam acostumados com uma relagdo
mais “leve” e horizontal hierarquicamente. Portanto, penso que se sentiram lesados ou
desrespeitados a principio com minha nova postura mais firme. Mas com o desenvolver do
processo e do material cénico foram se habituando ao novo sistema. Em processos criativos
assim, “se os integrantes ndo tiverem maturidade o suficiente para dar sustentagdo a tal
dindmica de grupos, as brigas € as rupturas sdo inevitaveis, € muitos espetaculos acabam nem

vindo & cena por essa razio.” (ARAUJO, 2006, p. 128). No principio, em De Paetés,
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gastavamos muito tempo em discussdes para alterar uma cena. Sobre este assunto, o artista
Diogo Mafra coloca que,

A estrela é o espetaculo, nio é o diretor e nem o ator. Na hora de definir uma
cena, de tirar alguma cena ou material cénico, tem que deixar o ego de fora.
Se o0 ego do diretor ou do ator estiver em jogo, fica comprometida a deciséo.
E preciso decidir, lapidar e tirar o que ndo funciona, sem apego a ideia. O
diretor tem que ter este tato de lidar com isso do melhor jeito possivel. Nem
sempre ¢ facil. Tem profissionais que se apegam a umas ideias que ndo
funcionam e védo sustentando elas at¢ o fim, com insisténcia. (Entrevista
realizada em 02 de junho de 2019)

Ja em Avenca, estas relagdes estavam muito mais claras e o processo fluiu de forma
mais leve ¢ sem atritos. Os intérpretes/criadores ouviam meus estimulos sem retrucar,
levavam para a cena suas indagagdes, provando se aquela proposta era viavel ou ndo em agdo,
dentro do jogo de improviso. Somente ao experimentar a proposta era possivel verificar se era
interessante ou ndo. Estas indagagdes que eles levavam para a cena nos permitiam viver de
fato o exercicio proposto sem discussoes desnecessarias.

Outra consideragdo bastante relevante entre os dois espeticulos, De Paetés ¢ Avenca,
foi o tamanho da produgdo em termos de quantidade de profissionais na equipe, quantidade de
cenario ¢ equipamentos. De Paetés tinha uma producdo mais complexa que tornava mais
dificil a apresentagdo em outros locais. Em algumas temporadas chegamos a ter cerca de 25
pessoas trabalhando diretamente no projeto. De Paetés necessitava de cerca de trés
contrarregras, dependendo do teatro a ser apresentado, e também precisava de dois ou trés
maquiadores, técnico de seguranca, técnico de som, montador de luz, produtor e assistente e
operador de som. Somente no nicleo da equipe era formado por elenco principal com 8
pessoas, mais cinco musicos, operador de som e produtor, totalizando 15 pessoas. Sobre isso,

Marcelo Augusto Santana relata,

Acho que foi o primeiro grande espetaculo da Trupe de Argonautas que
conseguiu uma devolutiva muito boa da plateia. Onde a gente apresentou,
conseguimos lotar a casa de espectadores devido & divulgagio boca a boca.
O espetaculo poderia ter crescido se tivesse mais tempo de apresentacéo, de
rodagem. Por ter muita gente em cena foi muito dificil esta questdo de
buscar pautas comuns a todos. A questdo financeira também interfere. Nao
sei quantas pessoas eram na equipe, cerca de 15 ou 20, ndo sei ao certo.
Pagar um valor justo a todas estas pessoas é complicado. Era necessario um
aporte financeiro muito grande para fazer temporadas maiores. Infelizmente
a gente ndo teve. (Entrevista realizada em 03 de julho de 2020)

Esta quantidade de profissionais dificultava demais realizar viagens. Ndo era vidvel
para nos participar de festivais de circo ou de teatro como era nossa vontade, ja que os custos

de deslocamento e hospedagens ficavam muito elevados. Também a quantidade de cenario e
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equipamentos circenses em De Paetés gerava maiores custos de frete, mesmo em temporadas
locais, além de custos de armazenamento entre as apresentagdes. Avenca, por ser um
espetaculo menor em todos estes quesitos, mais adaptavel e economicamente mais viavel, nos
possibilitou viajar e levar a pega para locais alternativos como galpdes ¢ salas de aula. Eramos
apenas seis pessoas na equipe

Até mesmo o tamanho do teatro e a estrutura fisica eram um diferencial muito grande
entre os dois espetaculos. De Paetés s6 podia ser apresentado em teatros grandes que
comportassem todo o aparato cénico usado na peca. Os numeros acrobaticos aéreos
dependiam de que o pé direito do teatro fosse de pelo menos 6 metros e que tivesse pontos de
ancoragem para prender os equipamentos circenses no teto, ou seja, trelicas, estruturas
metalicas, ou varas muito fortes de cenario, pois ndo € em qualquer lugar que se pode fixar os
aparelhos com seguranca.

Criar espetaculos menores foi uma estratégia de sobrevivéncia do grupo. Avenca foi
nossa primeira experiéncia neste sentido. Depois do espetaculo De Paetés veio O Baile e
Zumm..., que também eram muito grandes e dificeis de levar para outros lugares. Com Avenca
passamos a entender que ndo era necessario todo mundo estar em cena a0 mesmo tempo.
Poderiamos ter uma variedade maior de espetiaculos com menos gente no elenco e ainda
assim, todos estarem trabalhando. Isso levou o grupo a ter maior produtividade ¢ mais
trabalhos acontecendo ao mesmo tempo, o que colaborou também com a manutengdo
financeira da Trupe de Argonautas.

Outro paralelo entre os dois espetaculos referidos nesta pesquisa estd ligado a
quantidade de focos de trabalho. Em De Paetés a preocupagdo com o treinamento circense era
bastante grande e tomou a maior parte das horas de encontro do grupo. Isso ocorreu devido ao
que ja foi falado sobre a vontade do grupo de adquirir novas habilidades acrobéticas naquele
momento. Além disso, o treinamento da técnica circense acaba por tomar muito tempo, ja que
temos uma questdo de seguranga envolvida. Ou seja, se a técnica ndo estiver muito bem
dominada, os riscos para a integridade dos artistas aumentam muito.

Mesmo sabendo que a vontade inicial era que Avenca também tivesse esta fusdo com
circo, como ja foi relatado, o processo ndo nos levou para isso. Sendo assim, em Avenca,
tivemos muito mais tempo de cuidar da interpretagdo, da relagdo entre os personagens, de
suas agoes e comportamentos. O trabalho foi mais profundo nas préticas teatrais. Também a

direg¢@o pode se ater aos minimos detalhes da atuag@o, ainda mais porque em Avenca tinhamos
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um texto mais complexo e de maior intensidade emocional. Diogo Cerrado®, ao assistir ao
espetaculo Avenca, pdde observar:

Avenca é um espeticulo que nio utiliza recursos circenses, a ndo ser em
alguns momentos de solo que tém algum virtuosismo acrobatico, mas
aparentemente muito mais relacionado & danga. E um espeticulo mais
focado na atuaciio e na proposta de um texto mais complexo. Também
percebo que ha uma direcdo experimentando outro nicho, que busca mais a
interpretagdo como suporte. Diferente do De Paetés que tem como base o
circo e outros elementos encantando o publico. Em Avenca a interpretagio ¢
o elemento que amarra ¢ estabelece a conexdo. (Entrevista realizada em 03
de julho de 2019)

Até chegarmos em Avenca, segui me aperfeigoando na dire¢do através da experiéncia
que ganhei em De Paetés ¢ outras pegas fora do grupo e nos meus estudos a respeito desta
funcdo, pois cheguei a cursar uma pos-graduacdo em direcdo na Faculdade Dulcina de
Moraes (2011). Infelizmente, ndo conclui a pés em funcdo de dificuldades financeiras pelas
quais a faculdade passou e que resultaram no fechamento do curso faltando alguns meses para
sua conclusdo.

Acredito que haja muitas similitudes no desenho das cenas entre De Paetés e Avenca,
¢ na forma que a narrativa se da. Esta Gltima também é uma narrativa ndo linear, onde as
cenas foram criadas isoladamente, assim como em De Paetés, ¢ depois foram costuradas para
criar a histéria. Mas diferente da pega De Paetés, a mudanga na ordem das cenas mudaria
muito o entendimento do todo. No entanto, hda uma sensacdo parecida entre as duas
montagens, pois em Avenca também busquei criar as linhas de tensdes que foram apontadas
nos graficos da montagem do De Paetés. Nao chequei a desenhar estes graficos na ocasido,
pois eu ja conseguia visualizar estas mudangas de dindmica na minha cabega sem o auxilio do
papel. Ou seja, eu procurava dinamizar as cenas conforme o impacto que eu acreditava gerar

no publico. Dentro desta ideia, Mateus Ferrari®® ponderou:

Apesar de serem dois espetaculos aparentemente muito diferentes, eu vejo
semelhangas ligadas ao estilo de espetacularidade. Avenca também tinha
seus momentos que causavam comog¢do ou despertavam um frémito. Havia
umas imagens fortes e uns movimentos impactantes distribuidos na obra
para criar “arrepio” na plateia. Algumas dancas se assemelhavam a nameros
circenses neste sentido, e vinham acompanhadas de uma muisica vibrante.
Havia momentos fragmentados que unidos faziam sentido e a construcéo da

8 Diogo Cerrado nio fez parte da equipe em Avenca, mas sempre esteve muito presente em quase todas as
montagens do grupo. Em entrevista ele fez um paralelo entre os dois espetaculos, De Paetés e Avenca,
procurando estabelecer uma conexdo entre os dois trabalhos do grupo, um que ele participou e outro a que sé
assistiu.

8 Assim como Cerrado, Mateus Ferrari ndo fez parte da equipe de construgdo de Avenca, mas sempre foi
parceiro de trabalho e possui uma experiéncia e entendimento grande da maneira de trabalhar da Trupe de
Argonautas.
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narrativa se propunha a impressionar a plateia. (Entrevista realizada em 10
de julho de 2019)

Comparado a De Paetés, em Avenca a questio da dramaturgia expandida e
especialmente relacionada a narrativa do corpo dos atores foi aprofundada. Em De Paetés
temos uma dramaturgia do corpo, mas ela se dilui face ao virtuosismo. J4 em Avenca, as agoes
dos intérpretes foram criadas a partir das emocgOes sugeridas pela direcdo, através de
experimentagcdes em jogos de improviso. No espetaculo De Paetés, grande parte da
movimentagdo foi criada apartada do contexto sentimental, emocional, da pega ¢ de seus
personagens. Paradoxalmente, apesar de o circo levar a um arrebatamento de emogdes, em De
Paetés muitas vezes ele distanciou os aspectos emotivos da pega. Os atores tiveram menos
profundidade nos aspectos teatrais, ou seja, faltava uma energia mais enraizada em seus
personagens € contextos, portanto muitos movimentos eram repletos de imagens corporais
fantésticas e arrebatadoras no sentido de desafiarem o corpo humano cotidiano, porém com
menos aprofundamento cénico.

Acredito que isso aconteceu em De Paetés porque o circo era um elemento muito novo
para a maioria do elenco ¢ um grande desafio para o grupo. Portanto, as praticas circenses nos
tomavam muito tempo de treinamento, que acabou por levar a uma certa negligéncia no
aspecto teatral.

Outra questdo que provavelmente levou os atores a terem menos conexdo com a
dramaturgia e, por consequéncia menor profundidade na atuag@o, foi a separagdo em niicleos
durante os ensaios. Apesar de todo o elenco ter se inteirado de todas as decisGes referentes ao
roteiro € nossos ensaios serem sempre no mesmo horario, com todo grupo junto, as cenas
eram feitas em separado pelo espaco. Alugavamos por hora um espaco com dimensées que
permitiam que cada artista ou grupos usassem cantos diferentes. Mas tudo acontecia ao

mesmo tempo numa grande sala sem divisorias, como conta Mateus Ferrari:

Era curioso, um cantando ali, outros treinando 14, outro gritando do outro
lado, um grupo passando coreografia, tudo acontecendo concomitantemente
no mesmo recinto. Ou seja, separado mais juntos ao mesmo tempo e com a
direcdio e suas assistentes para administrar estes nicleos. Todos tinham suas
missdes definidas pela dire¢do no inicio de cada ensaio. E no final do
processo, quando se juntou tudo, é que se pdde verificar o que se precisava
melhorar, modificar ou adaptar. (Entrevista realizada em 16 de junho de
2019)

Talvez em fungfo desta separagdo em nucleos formada a cada ensaio e pelo fato de
termos juntado todas as pegas de material cénico muito ao final do processo, o elenco teve

dificuldade na fluidez e assimilagdo da pega. Somente depois de varios ensaios gerais € que 0s
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artistas comegaram a ter o entendimento geral do que estava sendo proposto em suas
mindcias. Nao que faltasse compreensdo da historia da pega, mas faltava um amadurecimento
dos detalhes das suas agdes perante o entrelacamento com as histérias dos outros personagens.

Neste sentido, Diogo Cerrado descreve:

Eu vejo a dramaturgia amadurecida ao longo dos ensaios e, arrisco dizer, ao
longo das apresentacdes. Néo porque ela foi alterada, mas porque o
entendimento do grupo em relagdo ao que estava sendo feito foi cada vez
mais aprofundado, foi sedimentado, ¢ isso reverberou no palco. Os atores
assumiram com muito mais propriedade a histéria que havia sido elaborada.
Era uma dramaturgia fragmentada que buscava ligar varios universos, € a
diregdo fez esta unifio, mas o grupo ainda estava inseguro nesta unidade. A
histéria se tornou consistente quando os artistas se apropriaram da teia que
dava a liga da narrativa. (Entrevista realizada em 10 de julho de 2019)

Quando comparo aqui os dois espetaculos, isso ndo implica necessariamente em achar
o melhor ou o pior. Cada espetaculo chama aten¢do por suas particularidades, que podem ser
consideradas boas ou ruins ao olhar da plateia. O que pretendo aqui é averiguar diferengas e
equivaléncias na forma de constru¢do € que podem levar para resultados diferentes ou
semelhantes.

Hoje somos oficialmente somente 6 integrantes, eu, Livia Bennet, Cyntia Carla
Santos, Pedro Martins ¢ Ana Sofia Lamas ¢ nestes 15 anos a Trupe de Argonautas foi uma
grande escola de artistas que cresceram junto, principalmente os que entraram em 2005, na
formag@o da companhia. Percebo uma grande mudanga de entendimento de comportamento
de grupo e responsabilidades quanto & progressdo artistica e profissional da equipe. Fomos
artistas que entramos com um nivel de conhecimento € hoje temos uma pluralidade de
habilidades muito maior que permite a manuten¢do do grupo, ou seja, houve um

desenvolvimento pessoal muito grande para cada artista, como cita Livia Bennet,

Eu acho que cresci muito profissionalmente, até em questio de
responsabilidades. Dentro da Trupe de Argonautas eu comecei a corcografar,
a dar aulas, a criar coisas. Eu me comprometi ¢ crici para mim mesma certas
obrigac¢des com objetivo de crescimento do grupo.

Eu ja participava de outros grupos, onde eu era apenas bailarina. Neste caso,
tinha um diretor que designava certas atividades para nods. Atividades na
funcdo de bailarinos. Eu ndo tinha obriga¢des além disso. Chegavamos no
ensaio, cridvamos e pronto. Na Trupe de Argonautas eu tinha uma
responsabilidade muito maior, que era também como coredgrafa, como
diretora de movimento. Foi meu primeiro contato com companhia em que eu
tivesse que tomar a frente em algo. Fora que na Trupe de Argonautas era
tudo compartilhado, tinhamos uma ligacdo mais intensa com o trabalho e
com isso também vinha mais responsabilidade, porque tudo, de alguma
forma, era de todos. (Entrevista realizada em 23 de janeiro de 2019)



307

Com o passar dos anos, os integrantes entenderam seu melhor lugar no grupo € onde
suas qualidades e habilidades poderiam favorecer a manutengdo dos trabalhos e existéncia da
Trupe até os dias de hoje. Ou seja, cada um percebeu que além de intérprete e criador havia
outras demandas a serem supridas e que precisavam ser executadas por nos. E cada um se
colocou e vem se adaptando até hoje na realizacdo de outras fung¢Ges. Neste sentido houve
uma adequacdo de interesses e disponibilidades de cada integrante para agir na sustentagdo da
Trupe de Argonautas ¢ uma consci€éncia do todo dentro da equipe, no sentido de que o
trabalho de um interfere diretamente no do outro. Sobre esta consciéncia, Raphael Balduzzi

percebe

que foi um caminho de formag8o, em varios aspectos. Formac¢io de uma
consciéncia de grupo, de criacdo coletiva, de conhecimentos dentro do
mercado de trabalho e desenvolvimento de muitas técnicas exigidas nos
espetaculos. Houve também uma formagdo em dire¢do, até porque grande
parte dos nossos trabalhos foram dirigidos por algum integrante do grupo
que assumiam esta fungdo sem nunca ter realizado algo assim. (Entrevista
realizada em 14 de julho de 2019)

De fato, pude relatar neste trabalho algumas conquistas de conhecimentos num campo
técnico do circo, do teatro ¢ da danga. Mas conforme Balduzzi relata, também percebo um
grande amadurecimento em outros campos de conhecimento artistico e produtivo. Os
integrantes eram muito jovens quando fundaram o grupo e ndo sabiamos questGes
administrativas, financeiras, juridicas, entre outras, que hoje colaboram para a manutengao
dos nossos trabalhos e nossa existéncia como companhia artistica. Acredito que grande parte
de nds adquiriu diversas sabedorias a respeito de editais de fomento, apresentagio de projetos,
posturas socioculturais, formas de financiar um espetaculo ou produto cultural, divulgagio de
trabalhos, assessoria de imprensa, cadeia produtiva, projetos de pesquisa, entre tantos outros
itens. A Trupe de Argonautas foi fonte de conhecimento, por meio de trocas entre os
integrantes; foi motivo de pesquisa, ja4 que muitas coisas se tornaram necessidades e tivemos
que aprender para poder crescer como grupo; € foi espago de exploragdo e experimentacio,
onde pudemos testar os novos conhecimentos que nos disponibilizamos a adquirir. Ou seja,
nestes 15 anos a Trupe de Argonautas foi uma espécie de escola experimental para cada
integrante e dentro das vontades e identificagdes pessoais, cada um da equipe pdde se
aprofundar em alguma area mais especifica que fosse do seu interesse. Ou seja, ndo foi uma
escola onde todos sdo nivelados e uniformizados. Apesar de alguma forma todos terem uma

base em comum, uma liga que nos torna um grupo, nossos conhecimentos pessoais ainda sdo
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muito diversificados, ja4 que cada um fez suas escolhas de verticalizagdo em algumas areas
artisticas e produtivas especificas do seu interesse.

Diferente do que acontecia nos dois ou trés primeiros anos do grupo, onde agiamos
muito empiricamente, como foi relatado, o grupo se especializou ao longo do tempo. Muitos
de ndés nos tornamos professores, inclusive. Livia Bennet tem seus proprios cursos
particulares de danga contemporinea e Alongamento Ritmico, nome que ela deu para um
curso que ela criou que alia técnicas de ganho de flexibilidade corporal e os ritmos de danga
contemporanea. Bennet atua como coredgrafa de diversos grupos e espetaculos de Brasilia.
Pedro Martins fundou o Espago Cultural PE DiReitO, sede da Trupe de Argonautas, que
oferece aulas de circo, teatro, danga, entre outras modalidades, além de ter uma sala de
apresentacdes. Martins também oferece aulas de danga e se especializou como técnico de
montagem circense e ilumina¢do. Ana Sofia Lamas ainda atua como professora de circo, com
foco em acrobacias aéreas. Ela também fundou uma OSCIP que envolve arte, cultura, turismo
esporte e trabalhos sociais, se chama ASCETUR, Associagdo Cultural, Esportiva e Turistica.
Além disso, ela criou uma modalidade que chamou de Fit Fly, que alia acrobacias em tecido,
forga e alongamento. Além das aulas, ela vem formando alguns professores para trabalhar em
parceria com ela. Eu aprofundei meus conhecimentos em dire¢do, maquiagem cénica,
cenografia e figurino. Todos os integrantes usam seus novos conhecimentos a favor dos novos
trabalhos do grupo. Acredito que, ao longo do tempo, a falta de verba para contratacdo de
profissionais fez com que nos embrenhdssemos em muitas questdes para poder contar com
uma estrutura artistica s6lida nos trabalhos da Trupe de Argonautas. Isso colaborou muito

com a subsisténcia do grupo. Segue foto do Espaco Cultural PE DiReitO:
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Figura 117 - Espaco Cultural PE DiReitO - Sede da Trupe de Argonautas

Fonte: acervo do grupo. Fotografia de Sulian Princivalli

Buscamos também um aprofundamento nos estudos tedricos que pudesse nos dar uma
base mais firme. Procuramos novos estudos. Livia Bennet realizou uma pos-graduacdo em
Educacédo Fisica pela Faculdade Alvorada, em Brasilia, concluida em 2012. Esta em via de
conclusdo de uma poés-graduacdo em Arteterapia ExpressGes Artisticas pelo Instituto
Junguiano de Ensino e Pesquisa. Pedro Martins é especialista em atividades Gimnicas e
Circenses pela Faculdade Uninga, 2019. Hoje cursa uma pos-graduacdo em Psicomotricidade
pela Faculdade Unileya. Cyntia Carla Santos faz parte do corpo docente da Universidade de
Brasilia (UnB), é Mestre em Artes Visuais em Poéticas Contemporaneas, com dissertacao
intitulada Os Livros de Lilith: A construgdo de um corpo performatico, também pela UnB.
Atualmente esta em Portugal fazendo doutorado em Artes Performativas da Imagem e do
Movimento pela Universidade de Lisboa. Eu, Sudlian Princivalli, pude explorar a area de
direcdo cénica em uma poés-graduacdo realizada na Faculdade Dulcina de Moraes. Fui

membro docente nesta mesma faculdade e também na Universidade de Brasilia, como
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professora substituta, ministrando aula de maquiagem cénica e teatro, e criei meu proprio
curso, chamado Funil das Artes que alia técnicas de teatro, circo € danga.

Nestes 15 anos, cada um de nds passou a ter uma consciéncia de grupo, um senso de
comunidade. Ao longo de todos os processos criativos, administrativos, financeiros e sociais,
encontramos estimulo e inspiragdo na cooperagdo com os outros. Criamos uma atmosfera de
criatividade e producdo. Hoje o grupo tem uma segunda camada de trabalho que foi intitulada
de Laboratorio Artistico de Pesquisa Estética (LAPE), criado em 2014, com foco em
trabalhos paralelos de produgdo ¢ manutengdo do grupo por meio de outras atividades como
criacio de cendrios, figurinos, maquiagens cénicas, iluminag@o cénica, montagem de
equipamentos circenses, desenvolvimento de niimeros circenses € cenas avulsas, produgdo de
textos, publicagdes e desenvolvimento de novos projetos. O trabalho desenvolvido pelo LAPE
pode ser realizado para os proprios projetos do grupo ou para outras companhias, mas
buscamos sempre levar o nome da Trupe de Argonautas nas atividades realizadas em parceria
com outras instituicdes. O LAPE promove agdes de promog¢do do nome e da marca do grupo,
no entanto, nem todos os integrantes estdo comprometidos diretamente com o LAPE, apenas
os que se identificam com o propdsito deste trabalho. E também uma agfio que visa a
sustentabilidade do grupo, pois pode ocorrer paralelamente as criagdes ¢ circulagdes de
espetaculos.

Ao ler Além da Ilhas Flutuantes de Eugénio Barba, percebo uma aproximac¢do com o
grupo Odin Teatret. Longe de nos comparar a historia deste grupo e sua imensa importincia
artistica, mas quando Eugénio Barba comenta de sua dificuldade inicial de lidar quando os
integrantes do grupo que comegaram a ter outros interesses fora do nicleo do Odin Teatret, na
busca de novos desafios e relacionamentos que ndo pareciam coincidir com os objetivos
iniciais da companhia, percebo uma semelhanga de momentos com a Trupe de Argonautas.
Ele define o Odin Teatret como “um pequeno grupo de homens que t€m uma histéria em
comum ¢ uma mesma atitude (...) diante dos fatos que os rodeiam” (BARBA, 1991, p. 18), ou
seja, definem sua propria cultura através de suas habilidades individuais e sua ética
profissional. Ele fala também de como € comum em grupos de teatro chegar a momentos em
que seus integrantes procuram um caminho proprio em projetos individuais. Quando Barba
fez esta reflexdo sobre o Odin Teatret, o grupo tinha 20 anos de atuagéo e ele teve receio deste
momento, até que criaram uma maneira de os projetos pessoais incidirem positivamente no
crescimento do grupo.

Sempre tive receio de que trabalhos externos feitos pelos integrantes do grupo fossem

dissipar a energia de produgdo da Trupe de Argonautas. Era uma preocupagio de alguns de
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nbés que o tempo dedicado a outras relagdes de trabalho artistico pudesse comprometer a
integridade do grupo, ja que o tempo disponivel ao grupo diminuia, € também a atengdo dada
aos projetos internos.

Com o tempo compreendemos, € até hoje passamos por este processo de entendimento
interno, que podemos agrupar estes projetos individuais, que aparentemente ndo dialogavam
com o proposito inicial do grupo. Cada dia mais, vemos que podemos abranger a gama de
projetos em varias areas € com maiores trocas com outros grupos ¢ pessoas, ja que cada
individuo dentro da Trupe carrega uma bagagem em comum, mas tem suas proprias vontades,

diferentes entre si. Sobre estas diferengas entre os individuos, Barba (1991, p. 19) afirma:

Pensa-se, com frequéncia, que um grupo de teatro tem uma unidade se seus
integrantes se assemelham. Ao contrario, é necessario procurar a diferenca
reciproca, se se quer conseguir a totalidade. E através deste processo de
diferenciagOes, baseado na confianca de uns para com os outros € na
caréncia de ilusdes, que se forma um soélido terreno unitario sob as
diferengas. A unidade superficial, ao contrario, mesmo quando é unida de
ideias ou intengdes, se desvanece com o primeiro sopro de vento.

Barba continua este pensamento ¢ conclui que as diferengas entre os integrantes sdo
um bom sinal para as trocas de conhecimentos que levam a um desenvolvimento maior de
suas artes. Para ele: “E um bom sinal quando o trabalho de cada um dos atores de um grupo
comega a desenvolver-se ao longo de linhas tdo diversas, que ndo parecem ter nenhuma
relacéo, do ponto de vista técnico e estético, entre si.” (BARBA, 1991, p. 19).

Assim como na histéria do Odin Teatret, a Trupe de Argonautas comega a engatinhar
no sentido de abertura do grupo para desenvolver novos rumos através de projetos
aparentemente incompativeis, mas que de alguma forma se complementam, se nutrem. As
pessoas mudam com o tempo, seus interesses também, o grupo amadurece. Hoje percebo uma
abertura maior para parcerias com outros grupos. Também existe um movimento maior de
convidados que permeiam os trabalhos da Trupe. E também vejo que muitos de nds tém
procurado diversificar, ou mudar totalmente a area de atuacfio exercida anteriormente na
companhia. Um exemplo relevante disso foi a mudanga de propésito de Livia Bennet dentro
da equipe. Bennet costumava ser a pessoa que organizava nosso trabalho corporal enquanto
danca. Ela coreografava e tomava a frente das fun¢des pertinentes a esta area. Além disso, ela
também estava sempre em cena. Hoje, Livia Bennet nio tem mais o interesse de atuar em
novos projetos. Ela selecionou alguns espetaculos antigos que ela ainda tem interesse de
participar quando forem remontados. Bennet também ndo tem mais vontade de coreografar os

trabalhos do grupo. A areca da fotografia de arte passou a chamar aten¢do de Bennet.
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Prontamente, o grupo passou a elaborar projetos onde sua nova habilidade pudesse ser usada e
contribuisse para o crescimento do grupo. Sdo varios os exemplos como este, de casos em que
0 grupo se articula para os novos planos e areas de desenvolvimento de seus integrantes.

Voltando ao LAPE, Laboratorio Artistico de Pesquisa Estética, que tenta abarcar as
varias vontades do grupo e suas possibilidades de inser¢do no mercado artistico, a ideia do
LAPE foi criar possibilidades, dentro do proprio grupo, de cada um desenvolver projetos
pessoais e também projetos em parceria. Ou seja, em vez de o integrante sair
momentaneamente para realizar trabalhos fora, ele traz para nosso nucleo este projeto e a
Trupe colabora para seu desenvolvimento. O espago do Laboratorio Artistico de Pesquisa
Estética também possibilita maior troca de conhecimentos e intercdimbio com outros artistas.
O LAPE ja € uma realidade, mas ainda estd engatinhando para tomar a forma que o grupo
intenciona.

Percebo que a intensidade dos trabalhos e o tempo de vivéncia do grupo nos levam a
um nivel de confianga entre os integrantes e nos processos que vivenciamos. A intimidade nos
leva a um ambiente mais produtivo. Concluo este trabalho com um texto de Bogart, que tanto

influenciou o meu pensamento ¢ escrita até aqui:
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A graga redentora do trabalho € o amor, a confianga € o senso de humor —
confianga nos colaboradores e no ato criativo durante o ensaio, amor pela
arte e senso de humor a respeito da tarefa impossivel. Sdo estes os elementos
que atribuem graga a uma situag@o de ensaio e ao palco. Em face do terror, a
beleza se cria e, dai, a graga. (BOGART, 2011, p. 87)
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FERRAMENTAS NAUTICAS - Links e QR Codes dos videos do Youtube

1. Video do espetaculo De Paetés na integra: https://youtu.be/uOJ61F8eSLk

2. Video do espetaculo Avenca na integra: https://youtu.be/WidsSjsFvwI

3. Video da cena de tecido acrobdtico do Gaston Pegaford em De Paetés'.
https://www.youtube.com/watch?v=e9d29z0ZGZY &feature=youtu.be


https://youtu.be/uOJ6IF8eSLk
https://youtu.be/WidsSjsFvwI
https://www.youtube.co_m/watch?v=e9d29zoZGZY&feature=youtu.be
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4. Video de um trecho de cenas onde se usa técnica de piramides humanas:
https://www.youtube.corn/watch?v=89uPQezwiJk

5. Video de treino para cena de pirdmides humanas e o resultado em cena:
https://www.youtube.com/watch?v=CF9Gc-01MAE

6. Video de treino para cena de tecido marinho e o resultado em cena:
https://www.youtube.com/watch?v=KdFxSboOMqY


https://www.youtube.co_rn/watch?v=89uPQezwiJk
https://www.youtube.co_m/watch?v=CF9Gc-01MAE
https://www.youtube.co_m/watch?v=KdFxSboOMqY
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7. Video de treino para cena de tecido em dupla: https://youtu.be/BaJwvrGRSBI

8. Video de trechos de ensaio onde se repete 0 mesmo movimento e seu resultado na pega De
Paetés:
https://www.youtube.com/watch7vM S6BosgXclg

9. Video de trechos de cena do espetdculo De Paetés na qual se pode ver a figura dos
“apresentadores’: https://www.youtube.com/watch?v=fzaQ_A9Txrl


https://youtu.be/BaJwvrGRSBI
https://www.youtube.com/watch7vM_S%25c3%25b3BosgXc_1_g
https://www.youtube.com/watch?v=fzaQ_A9TxrI
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10. Video da cena na qual se usa a a cadeira acrobética (Cena Radagasio e Arlindo)'.
https://www.youtube.com/watch?v=XT 1 KOgkTVQs&t=10s

11. Video do treinamento de Diogo Mafra na cadeira  acrobética:
https://youtu.be/gUFIloG1JeO

12.. Video da cena de persegui¢do com as personagens Dora, Arlindo e Dolores'.
https://www.youtube.com/watch?v=tk ApPf7Ub50


https://www.youtube.co_m/watch?v=XT_1_KOqkTVQs&t=l_Os
https://youtu.be/gUFlloGIJeO
https://www.youtube.co_m/watch?v=tkApPf7Ub5O
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13. Video da cena final do espetaculo Avenca: https://youtu.be/XvgggX21WFO

14. Video do processo de criagdo de Avenca com movimentos mais acrobaticos:
https://youtu.be/_i-oWY xKzzY

15. Video da cena do espetaculo Avenga que usa garrafa:
https://youtu.be/5w3yGJbwFIk


https://youtu.be/XvggqX21WFO
https://youtu.be/_i-oWY_xKzzY
https://youtu.be/5w3yGJbwFIk
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16. Video do processo de criacdo da cena de gestos de espera do espetaculo Avenca:
https://youtu.be/tJ45z2Y NsGas

17. Video do processo de criagdo de Avenca com improviso em uma musica que os artistas
tivessem prazer de dancar: https://youtu.be/AuOOPrlgzcO

18. Video da cena de Avenca que foi criada a partir do improviso em danca:
https://youtu.be/vCdWd55xm8I


https://youtu.be/tJ45zYNsGas
https://youtu.be/AuOOPrIqzcO
https://youtu.be/vCdWd55xm8I
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19. Video da cena de Avenca que foi criada a partir do improviso com sacolas plasticas:
https://youtu.be/Nj10KNNr9eA

20. Video do processo de criagdo de Avenca com o improviso com sacolas plasticas:
https://youtu.be/c3EX5rGaPpw

21. Video da cena de Avenca inspirada no vazio que Emanuel Santanna sentia:
https://youtu.be/s6zB8BOzmdQ


https://youtu.be/Nj_10KNNr9eA
https://youtu.be/c3EX5rGaPpw
https://youtu.be/s6zB8BOzmdQ
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APENDICE A - TEXTO DA PECA DE PAETES

Arrumacio de Madame Paitch

Coreografia animada invadindo a plateia

Texto Arlindo

(Arlindo)

Boa noite! (Plateia responde). Vocés estdo desanimados hoje... Boa noite! (Plateia responde)
(Radagasio) Arlindo sai dai.

Meu nome é Arlindo Paix@o, seu criado e ao seu dispor. Eu sou o funcionario mais antigo da
casa, como vocés podem ver, o mais importante. Eu trabalho aqui € de...

(Todos) Faxineiro.

(Arlindo) Eu sou o faxineiro aqui do estabelecimento, né? Mas faz muito tempo. Tanto tempo
que faxineiro virou um sindnimo do meu verdadeiro e importantissimo cargo que € o de...
(Todos) Faxineiro!

(Arlindo) Brago direito da Madame! Ou “océs” acham que ¢ fécil ficar aqui 10 anos sem um
aumento, sem uma mudanga de cargo, sem participar de um show, sé para ser cargo de
confianga mesmo. Mas eu adoro trabalhar aqui no De Paetés, principalmente por causa das
minhas colegas de trabalho. Salva de palmas para as colegas. (Palmas da plateia). E tudo isso
mas ndo € tudo isso.

(Dalila) Ah, mas ndo € mesmo.

(Dora) Cala a boca piranha!

(Arlindo) Agora, tem outra coisa que me faz gostar muito de trabalhar aqui. Que é para poder
observar as pessoas, ndo ¢? Nao que eu tenha nada a ver com isso ndo, longe de mim. Minha
boca € um timulo.

(Gaston) O Arlindo Paixfio deixa de conversa. Vai trabalhar.

(Arlindo) Mas ¢ porque eu estou acostumado a limpar a sujeira que certas pessoas escondem
debaixo do tapete. (Meninas jogam o sapato) E vocés deviam ver o tipo de pessoa que passa
por aqui todos os dias.

(Dolores) Arlindo!!!

(Arlindo) Mas um dia apareceu uma pessoa especial: A Dolores. A Dolores apareceu aqui por
causa do anuncio de jornal para uma vaga de dangarina, profissional, hein! Para um show
acreo, erotico, dificilissimo, de grande categoria, feito com... Dora Vid’agua.

(Dolores) Minha amiga.
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(Arlindo) Eu confesso que achei o nome até interessante: “Dora e Dolores”. “Dora e
Dolores”, assim em neon azul piscando que nem dupla sertaneja famosa. E ndo € que as duas
tiveram até bastante afinidade. E olha que ¢ dificil puta se tornar amiga. Por exemplo, quando
a Dolores chegou aqui, as outras meninas com inveja ficavam dizendo que ela era alta demais,
magra demais, desengongada, virgem.

(Gaston). Pega leve Arlindo!

(Arlindo). Eu confesso que eu achei ela um tanto quanto musculosa, né? Mas tudo bem,
porque eu adoro estes perndes. Como ndo apareceu alguém tdo bem-dotado para o cargo, a
Madame Paitch acabou contratando a moga. Ainda bem! Porque um mulherdo destes e
virgem, ¢ para casar

(Dora). Vai procurar o que fazer! (Resmungos)

(Arlindo). Eu trabalho aqui ja faz um bom tempo, sabe? Eu adoro trabalhar no De Paetés,
principalmente por causa das minhas colegas de trabalho. Mas o que eu gosto mesmo e de
observar as pessoas. Ndo que eu tenha nada a ver com isso, longe de mim fazer fofocas.
Minha boca ¢ um tamulo! O negdcio ¢ que eu t6 acostumado a limpar a sujeira que os outros
escondem embaixo do tapete!

Vocés ndo t€m ideia do tipo de pessoa que passa por aqui.

Mas um dia apareceu uma moga especial. A Dolores chegou aqui por causa de um aniincio no
jornal de dangarina para um show sensual feito com Dora Vid’adgua. Achei o nome até
simpatico: Dora e Dolores. E até que elas acabaram tendo bastante afinidade, olha que ¢é
dificil puta se tornar amiga.

Lembro o dia que ela chegou aqui. Ai, ai, ai! (Suspiro). Todo mundo dizia que ela era uma
garota estranha, que era alta demais, desengoncada... virgem! Eu s6 achava ela um pouco
musculosa, mas eu adoro uns perndes. Como nio apareceu mais ninguém para a vaga,
Madame acabou contratando a moga. Ainda bem por que um mulherdo desses...e virgem...¢
para casar.

Apresentadores antes da cena de trapézio e lira

(Mateus) La apreciasion de um bom vinho pode ser....

(Diogo) Ornada as bordas de uma taga.

(Mateus) Ou entre bravejos de amigos em uma caneca.

(Diogo) Dora e Dolores

(Mateus e Diogo) Dos dancgarinas, um s6 sabor!

Cena Dora e Dolores
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Vinheta Paixédo do faxineiro por Dolores: “Quando eu estou aqui, eu vivo este momento
lindo...”
(Madame) Puta que pariu, Arlindo!
Coreografias bengalas
Texto Apresentagio (Bengalas)
(Madame) Apresentando a todos, nossos queridos clientes, amigos e frequentadores de nosso
salio DE PAETES:
(Madame) A escandalosamente divina e a mais experiente de nossa casa: Dora Vid’agua!
(Madame) A glamorosa e magnifica: Dalila de Los Angeles!
(Madame) O boa pinta, gald, dono de iates e limusines: Gaston Pegaford!
(Madame) A nossa pequena mais ndo menos deslumbrante: Violet Del Vestvio!
(Madame) O nosso convidado, exotérico e espiritualmente puro: Radagéasio!
(Madame) E a nossa mais nova aquisi¢do. A enlouquecedora de homens: Dolores Duran!
(Madame) E eu, Madame Paitch, a dona deste estabelecimento, agradego a presenga de todos
¢ espero que se sintam bem & vontade em nossa casa.
(Arlindo) E eu Madame, t6 aqui estalando ha um tempao.
Show cabaré - coreografia com pirimides
Transi¢ao texto “ei bonecas” do Gaston.
(Dalila) Alj, ai ,ai, Gaston, porque esta mulherada fica pendurada em vocé?
(Violet) Opa,opa, opa! Hoje ele é meu. Solta piranha.
(Dora) Nossa, parece até um gald de cinema. Entdo vai, me mostra este talento.
(Dolores) Hum, t4 podendo ein?
(Gaston) Calma bonecas, tem para todas!
(Dora) Descascava e chupava todinho.
(Dolores) Todinho?
(Dora) Todinho.
(Dolores) Todinho.
Cena de Tecido Marinho
(Madame Paitch) Hoje ele é garcom, mas Gaston ja foi cliente ilustre desta casa. No inicio
vinha s6 de vez em quando, eu nunca dei muita confianca a ele. Era um reles estudante de
Direito que recebia mesadinha do papai. Mas chegou um tempo que ele virou frequentador
assiduo. E comegou a gastar sem d6 com as meninas em noitadas frenéticas. Ele chamava
bastante atengdo delas, mas a partir de entdo todas ficaram loucas por ele, claro! Descobri

depois que ele havia ganhado muito dinheiro em apostas. Teve rios de dinheiro, andava com
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os poderosos em sua limusine ¢ tudo mais. Mas um dia sua sorte resolveu virar. Num dia de
corridas seu cavalo quebrou a perna. Na mesma semana, seu iate afundou, dias depois o
motorista bateu seu carro, ele ainda ficou preso no elevador.

(Gaston) E por isso perdi um negocio da china!

(Musicos) Ling, ling, ling...

(Madame Paitch) Mas foi entdo que ele teve um sonho e decidiu que sua sorte ia mudar.
Sonhou com o vermelho 27 na roleta. E decidiu tudo apostar, com um camarada que se dizia
muito amigo seu. O resultado ndo sei bem qual foi. S6 sei que um dia ele apareceu aqui com
os classificados de emprego em baixo do brago procurando pela vaga de gargom, que havia
sido anunciada por mim.

Gargom — solo de tecido.

Transi¢do do Rodrigo meditando na cadeira no meio da plateia.

Can-can — sétira de contorcionista.

Cena de Tecido Acrobatico de Gaston Pegarford

Pequeno trecho de Radagasio na cadeira

(Arlindo) Me ensina?

Apresentador das Perninhas

(Mateus) Vocés ja as viram dangar. J4 as viram rebolar, subir, descer ¢ girar. Mas agora vocés
V&0 as ver, como nunca as viram antes.

Apresentador da cena de duelo

(Madame Paitch) Ordem, frieza, dissimulagdo, combinadas com muito charme, sorrisos e
sensualidade. Estas sdo as regras num puteiro! Mas de vez em quando as coisas saem do
controle, e algumas raparigas se apaixonam. E tudo que nio poderia acontecer, acontece.
Duelo de Dalila e Violet

Duo de pirimides com Gaston e Dalila

Tecido Acrobatico — Balada da Arrasada de Violet Del Vistvio

Histoéria de Violet Del Visuvio

(Madame) Violeta das Gragas nasceu em uma familia humilde, no interior, e foi para capital
ganhar a vida.

(Dalila) Procura-se operadora de telemarketing para meio periodo.

(Madame) Ela ja trabalhou em varios empregos dignos e todo més mandava dinheiro para
familia.

(Dora) Precisa — se de manicure.

(Dolores) E pedicure.
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(Madame) Ela nunca entendeu porque nfo conseguia parar em nenhum emprego, que
ingénua!

(Radagésio) Precisa-se de empregada doméstica com experi€ncia para casa de familia.
(Madame) Mas quando procurei saber suas referéncias, descobri o porqué: Ndo eram os
patrdes que a demitiam, eles até que sentiam bastante “afeicdo” por ela.

(Gaston) Contrata-se baba com urgéncia.

(Madame) Eram as patroas dos patrdes que colocavam ela no olho da rua, e por justa causa!
(Arlindo) Renda extra. Pergunte-me como?

(Gaston) Necessita-se de auxiliar de salgadeira.

(Dalila) Vendedora de bugigangas no calgadio.

(Dolores) Seja uma amiga revendedora Yves cosméticos.

(Dora) Precisa-se de costureira.

(Radagésio) Professora de Matematica, Ginastica, massagem... professora de pompoar.
(Madame) Precisa-se de dangarina exética para estabelecimento de alto nivel, pode dormir.
Otimos ganhos! Confira!

(Violet) Adorei!

(Todos) (Murmurinho)

(Violet) Qual o problema?

Chuva de papel picado

(Violet) Prazer, Violet Del Visuvio. A seu dispor.

(Arlindo) Precisava sujar tudo?

(Violet) Hum, hum!

(Diogo Cerrado) Enquanto isso no quarto 69...

Depoimento Dora Vid’agua

(Dora)

Ela estava bem guardada, meu marido tinha pénico, por causa das criangas... Toda vez que eu
fumo eu me lembro da fumaga branca que saia do cano da arma... S6 comecei a fumar depois
daquele dia. Alias, eu fiz muitas coisas depois daquele dia. Antes, fiz poucas coisas, nada
demais. Eu cuidava da casa, do marido, dos filhos... Eu nem me lembro mais o nome deles.
Mas naquele dia eu queria mais. Eu queria ser outra pessoa.

O esmalte que uso hoje € o mesmo daquele dia, VERMELHO REBLU.

Eram seis ¢ meia, meu marido estava no trabalho, carimbando.
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Vocé quer que eu tire a roupa agora?

Me lembro de minhas maos segurando firme a arma. Sai na rua com uma bala. Eu mesma
coloquei.

Vamos falar de outra coisa?

Um tiro certeiro, no peito...Sorte de principiante. Um homem que andava desavisado pela rua,
quando caiu, eu o reconheci. Era um vizinho, um poeta sorridente. Nunca mais 0s vi.

Sai com a roupa do corpo e a arma guardada no peito antes que o meu marido chegasse.
Comprei um mago de cigarros ¢ entrei num trem. Ai, em cada cidade, eu sempre encontrava
pessoas de boa vontade...

Até que cheguei aqui. A casa € a mesma, 0 quarto ¢ 0 mesmo, mas €u posso Ser quem eu
quiser, para quem eu quiser. Hoje eu posso ser Lolita e vocé me bate com sua régua de
professor... Amanha posso ser Cledpatra e teria vocé de escravo amarrado ao pé da cama.
Hoje eu sou s6 sua. Mas amanhd, vé se me esquece. Nunca mais vou ser do mesmo homem. E
que eu s6 gosto de novidade.

Mas um dia um cara pirou. Esqueceram de avisar para ele que comigo ¢ s6 uma noite. Na
noite seguinte ele voltou e na outra e na outra... Cada dia com um olhar mais triste. Uma vez
ele tentou me enganar com um bigode falso.

Eu disse em alto ¢ bom som: Durmo com qualquer um! Cortesia da casa, menos com voceé!
Nessa noite, tiveram que expulsar ele a pontapés. Nunca mais o vi. Disseram que ele ficava do
lado de fora, até na chuva, implorando para me ver.

(Dolores) Dora!!! Dora!!! (Chama ela para explicar sobre a carta que estava escrevendo)
Cena Perseguicio — Desmascaramento

(Dolores) Fica ai, quietinho! Dora!? Preciso falar uma coisa.

(Dora) Fala logo!

(Dolores) Aquela carta...

(Arlindo) Dolores...

(Dolores) Aquela carta que eu estava escrevendo. Sai daqui! Aquela carta que eu estava
escrevendo...

(Dora) Conta.

(Arlindo) Adoro mulher mandona!

(Dolores) Para com isso!

(Arlindo) Casa comigo?

(Dolores) E que eu sou homem, porra!
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(Dora) Eu ndo acredito que ¢ voc€ de novo! Néo bastava o bigode, agora voc€é me vem de
mulher?

Depoimento Marco Anténio

(Dolores) Eu era cardiologista antes de ser Dolores Duran. Lembro da primeira vez que te vi:
Essa visdo vem sempre a minha mente como se fosse um sonho, € nos meus sonhos vocé esta
esplendida, as formas arrebatadoras do teu corpo sinuoso me empreguinam a pele e sua voz
forte cantando...

(Dora canta) Negue o seu amor o seu carinho.

(Dolores) Me enfeiticou.

(Dora) ...diga que vocé ja me esqueceu...

(Dolores) Nao consigo parar de pensar em ti desde aquela noite em que nossos corpos
mutuos, entregues como dois animais selvagens, descobriram o real prazer da carne. Depois
daquela noite eu decidi que era vocé a mulher da minha vida, dos meus sonhos. Voltei varias
noites para te encontrar novamente. Queria sentir o teu cheiro, a tua pele, a tua boca, o teu
COrpo, mas me proibiram.

(Dora) Some da minha frente.

(Dolores) Fui barrado na porta. Lutei para que me deixassem entrar. Gritei pelo teu nome
numa tentativa de socorro ¢ de nada adiantou. Fui expulso ¢ surrado como um cdo. Depois
tive uma chance de me aproximar de ti, foi quando surgiu a vaga para trapezista, era a
oportunidade que eu tinha e ndo quis abrir mao dela. Eu estava de casamento marcado e
larguei tudo para estar aqui. Eu me dispus a mentir, a inventar esta mascara. Mas agora eu
tenho medo, medo que vocé... Como posso ter medo de ti se a ti que quero e desejo? Desejo
que me angustia ao saber que nio podes ser minha. Que destino cruel esse de amar sem ser
amado! O que me resta séo os delirios de um sonho ¢ a esperanca que me faz acreditar que ele

pode ser real. S te pego uma coisa, uma: piedade por esse amor que sinto. Piedade Dora!

(Musica)

“Sou da noite um minguante
Desprezado pela amante
Angustia de quem n3o me quer
Uma estrela decadente

E sem brilho incandescente

Decidido a nfio mais viver
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Um boé€mio aprisionado

A este amor que foi negado
Mendigo do seu coragdo
Sem saber o que vird

Nas noites que hdo de passar

Enfadado na soliddo”

Sonho — duo no trapézio estatico

Dialogo com os miisicos

(Musica desilusdo)

(Arlindo) Vocés riem palma porque nfio é com vocés, né? E por isso que eu bebo t4? Para ndo
ser o pior, para ndo amar a mulher errada.

(Mateus) O homem errado, nido?

(Arlindo) Para esquecer que eu estou aqui ha mais de 10 anos e ainda sou o faxineiro.
(Mateus) Que isso! Um brinde ao faxineiro. 10 anos de casa limpa!

(Arlindo) Maldito antncio de jornal!

(Mateus) Sabe ler?

(Arlindo) Nao!

(Diogo) Escrever?

(Arlindo) Nio!

(Karem) Manter segredos?

(Arlindo) Sim?

(Sara) Entdo venha trabalhar em casa de amparo ao matriménio. (Brinde)

(Arlindo) E até hoje eu t6 aqui, limpando, preso a estas malditas mulheres.

(Mateus) Que isso? Que isso? Um brinde as mulheres!

(Arlindo) Continuam rindo porque ndo foi com vocés. T4 vendo aquele caboclo ali? Eu quero
ser igual a ele que ndo gosta de mulher. O Radagésio pelo menos nio quer saber delas. T4
certo ele.

(Mateus) Por falar em Radagisio, vocé ndo devia estar ajudando ele. Vai trabalhar.
(Burburinho)

(Arlindo) Corta onda vocé ein?

(Mateus) Vou tocar aqui para te dar um dnimo. (Musica desilusdo)

Cena acrobatica na cadeira
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(Arlindo) Sabe Rada, eu estava falando ali com meus colegas que vocé é que t4 certo em ndo
querer saber de mulher.

(Radagésio) Meu amigo, ndo ¢ bem assim. Por anos venho me preparando para minha
iluminagdo: minha mente, meu corpo € meu espirito.

(Arlindo) Rapaz, eu lembro quando vocé chegou aqui. Parecia assustado, era uma noite
chuvosa. Ai vocé foi pedir abrigo para Madame Paitch em troca de trabalho aqui no cabaré.
Pelo menos é o que vocé queria que todos pensassem...

(Radagasio) Psssiu!!! Foram anos muito dificeis para fortalecer o espirito ainda viciado por
uma vida mundana que nunca conheci.

(Arlindo) — Eu que ndo sou bobo nem nada dei meu jeito de entender isso melhor, né? Ele, em
confissdo a Madame, disse estar a procura de um mestre, alguém que iria prepara-lo em sua
escalada rumo a iluminagéo.

(Radagéasio) Meu caminho foi de muita luz até este meu altimo desafio.

(Arlindo) Como pode? Um monge em procura de iluminagdo vir parar num cabaré??? E ter
como mestre uma dona de puteiro. (risos)

(Radagésio) Um desafio desigual. Em um terreno perfeito para uma luta que eu nunca fui
preparado para lutar.

Arlindo — Tempos depois descobri algo melhor. Este ai, que se diz santo, foi expulso da
“ordem” que vivia porque ndo conseguiu desapegar da carne. Ele ficava olhando as mogas
que passavam assim de canto de olho e depois ia... ummmmmm... “meditar” sobre elas. (risos
irdnicos)

(Mateus) E muita mulher para pouco espago. Direto da nossa gaiola suspense: Jazz-cubo-trio.
Strip-tease — trio no cubo

Prostituta na cadeira —depoimento de Dalila de Los Angeles com coreografia

(Dalila) Alguém tem um cigarro para me dar?

(Arlindo) Oooo!

(Dalila) Que eficiéncia! Alguém poderia acendé-lo?

(Arlindo) Ooo!

(Dalila) Vocé aqui? Olha, eu sei que te enganei, que eu agi mal, afinal de contas eu tinha uma
casa, um marido e ndo soube muito bem aproveitar isso, ndo é mesmo?

(Danga)

(Dalila) Era um lar tdo certinho, tdo perfeito e cheio de regras, onde eu me acomodava téo
bem... mas eu precisava de mais.

(Danga)
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(Dalila) Por muito tempo convivi nos meus dois extremos. Durante o dia eu cuidava da casa,
do marido, lavava, passava, cozinhava ¢ fazia aquele amorzinho tranquilo. Mas a noite era o
paraiso. Era naquele bordel que eu sentia as mais loucas...

(Danga)

(Dalila) Foi quando por um surto psicotico de ciimes, vocé com esse seu jeito patético e
inofensivo adentra por aquela porta e me senta ai, bem na minha frente. E me encontra assim,
desse jeito, dangando e enlouquecendo os homens. Quer um pedido de perddo? Para que? Se
eu merego estar aqui. Se aqui € o meu lugar, amando voc€ como sempre amei.

(Danga)

(Dalila) T4 vendo o que vocé perdeu?

(Sai abragada com Gaston)

(Dalila) Agora da licenga que meu assunto € com aquele ali. (em dire¢do ao Radagasio)
Tango Tecido Duplo

Final com tecidos acrobéticos (Texto de Arlindo)

Gente, ndo ¢ que aquele traveco mentiroso se matou. E eu ainda tomei uma bronca no dia
seguinte porque os clientes chegaram e ndo deu tempo de limpar aquele sangue todo. Deu
policia e tudo. Uma correria danada, uma confusdo. Mas gracas a dedicagdo de nossas
meninas os policiais ndo levaram ninguém preso. Rapaz, saiu foto dos clientes no jornal do
dia seguinte. Choveu de reporter aqui. Eu dei até entrevista. Como eu ndo sou bobo nem nada,
eu resolvi me aproveitar da situagdo. Eu resolvi montar uma peca de teatro e aqui estou eu
com os misicos e atores Sara Mariano, Karen Sakayo, Diogo Vanelli, Diogo Cerrado e
Mateus Ferrari!

E com voces, no papel de dona do cabaré: Sulian Princivalli

No papel de Gaston Pegaford: Raphael Balduzzi

No papel de Dalila de Los Angeles: Livia Bennet

Como Dora Vid’4gua: Cyntia Carla

Nosso monge especial, exotérico, mas ndo tdo puro assim. No papel de Radagésio:

Nossa pequena, mas ndo menos deslumbrante, Violet Del Vistivio

No papel do cardiologista Marco Anténio e da maravilhosa Dolores Duran

E por ltimo, mas ndo menos importante, no papel principal de Arlindo Paixdo

(Todos) O faxineiro!

FIM
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APENDICE B — TEXTO DA PECA AVENCA

(Homem)

— Olha, antes do Onibus partir eu tenho uma porgdo de coisas pra te dizer, dessas coisas
assim que ndo se dizem costumeiramente, sabe, dessas coisas tdo dificeis de serem ditas que
geralmente ficam caladas, porque nunca se sabe nem como serdo ditas nem como serdo
ouvidas, compreende? Olha, falta muito pouco tempo, € se eu nio te disser agora talvez nio
diga nunca mais, porque tanto eu como vocé sentiremos uma falta enorme dessas coisas, € se
elas ndo chegarem a ser ditas nem eu nem vocé nos sentiremos satisfeitos com tudo que
existimos, porque elas ndo foram existidas completamente, entende, porque as vivemos
apenas naquela dimens3o em que € permitido viver, ndo, ndo € isso que eu quero dizer, ndo
existe uma dimensdo permitida € uma outra proibida, indevassavel, nio me entenda mal, mas
¢ que a gente tem tanto medo de penetrar naquilo que ndo sabe se tera coragem de viver, no
mais fundo, eu quero dizer, € isso mesmo, vocé estd acompanhando meu raciocinio? Falava
do mais fundo, desse que existe em voc€, em mim, em todos esses outros com suas malas,
suas bolsas, suas magds, ndo, ndo sei porque todo mundo compra magas antes de viajar, nunca
tinha pensado nisso, por favor, ndo me interrompa, realmente ndo sei, existem coisas que a
gente ainda ndo pensou, que a gente talvez nunca pense, eu, por exemplo, nunca pensei que
houvesse alguma coisa a dizer além de tudo o que ja foi dito, ou melhor pensei sim, ndo,
pensar propriamente dito ndo, mas eu sabia, é verdade que eu sabia, que havia uma outra coisa
atras e além das nossas maos dadas, dos nossos corpos nus, eu dentro de vocé, e mesmo atras
dos siléncios, aqueles siléncios saciados, quando a gente descobria alguma coisa pequena para
observar, um fio de luz coado pela janela, um latido de cdo no meio da noite, vocé sabe que
eu ndo falaria dessas coisas se ndo tivesse a certeza de que vocé sentia 0 mesmo que €u a
respeito dos fios de luz, dos latidos de cdes, ¢, eu ndo falaria, uma vez eu disse que a nossa
difereng¢a fundamental ¢ que vocé€ era capaz apenas de viver as superficies, enquanto eu era
capaz de ir ao mais fundo.

(Mulher)

Agora que sou uma mulher de 30, tenho que fazer tudo calmamente. Néo rir muito alto, sorrir
com o canto da boca. Ndo levantar muito o brago quando dou tchau. Tchauzinho apenas com
as pontas dos dedos.

Ah! Nunca! O cavalheiro € quem deve chamar o gargom.
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Falar bem baixinho. Cruzar bem as pernas. E se vocé como eu, quer alguém disposto a sair a
qualquer hora, pelo tempo e onde vocé quiser ir... Adote um cachorro!

Hoje eu quero alguém que se contente em chegar na minha cama s6 para esquentar meus pés,
que eu possa expulsar se roncar. Vocé quer alguém assim? Entdo adote um cachorro!

Se vocé realmente quer alguém que nunca toque no controle remoto, ndo se importe com
futebol e que se divirta vendo filmes roméanticos ao seu lado; entdo adote um cachorro!
(Mulher)

Quando eu tinha 15 anos eu conheci o Jodo [Jodo ¢ um nome que eu inventei para nio
comprometer ninguém]. Foi engragado porque eu estava tomando sol na casa de uma amiga
quando ele chegou. A gente bateu o olho um no outro ¢ ja sabia que ali ia rolar alguma coisa.
Ficamos alguns meses enrolados e ele doido para namorar, mas eu tinha tanta davida, ao
mesmo tempo que eu queria eu nao queria. Enrolei ele um tempao. Ai um dia eu pensei... vai
que eu digo nio e me arrependo, entdo € melhor dizer sim, qualquer coisa eu termino. Foi s6
eu dizer sim, que no dia seguinte aparece um Marcos na minha vida. Marcos também é um
nome inventado. Vai que ele estd aqui na plateia! hahahahahaha.

Eu conheci o Marcos na academia onde eu dangava. Ele foi ajudar um amigo a fazer nosso
figurino Era um figurino de mulher gato. Ele entrou na academia as meninas ficaram doidas.
Cabelo grande, cacheado, nossa ele era lindo. Por ele estar 14 ajudando nos preparativos, a
gente acabou se aproximando, eu e a turma da danca inteira. Um dia chegou no meu ouvido
que ele estava afim de mim, e acabei descobrindo que também chegou no ouvido dele que eu
era afim dele. “Um cupido inventou isso e deu certo”. A gente ficou cada vez mais proximo.
Até que ele quis ficar comigo. Mas eu tinha acabado de comegar o namoro com o Jodo [desde
entdo eu ja tinha me arrependido desse namoro]. Pedi para Marcos esperar pelo menos 2
meses, porque eu ndo podia terminar com o Jodo assim tdo de repente [gente que absurda essa
estoria. kkkkkkk. Enfim, a vontade de ficar com o Marcos era tdo grande que a cada dia que
passava eu diminuia o tempo. De 2 meses passou para 1 que passou para apenas alguns dias.
Foi no dia da minha formatura de 8* série. Claro que eu tinha convidado o Jodo, mas estava
doida para chamar o Marcos. Falei com o Marcos antes de sair de casa. Me desejou uma boa
festa.

Logo que cheguei na festa o Jodo também chegou. Me trouxe um brinco de coragdo com uma
flecha, lindo, lindo. E nesse mesmo momento terminei com ele. Foi bem no cantinho do saldo.
Ele saiu de 14 chorando e passou a festa inteira no carro esperando os amigos. No dia seguinte

eu ja ndo tinha mais o que esperar, comecei a namorar o0 Marcos.
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Foram 8 Anos, 1 ano de namoro € 7 de vai ¢ volta. Até que um dia, fomos a um churrasco
juntos. Tinhamos ficado no dia anterior, € no dia seguinte me chamou para ir a um churrasco
com ele. Chegando 14 ele quis ficar com outra menina. Ele nem disfar¢ou, fiquei tdo louca da
vida que peguei o carro e fui embora. Eu s6 vejo ele indo para rua e me gritando.
(Homem)
Voceé riu porque eu dizia que ndo era cantando desvairadamente até ficar rouca que vocé ia
conseguir saber alguma coisa a respeito de si prépria, mas sabe, vocé tinha razio em rir
daquele jeito porque eu também nio tinha me dado conta de que enquanto ia dizendo aquelas
coisas eu também cantava desvairadamente até ficar rouco,

(Mulher)

O que eu quero dizer € que ndés dois cantamos desvairadamente até agora sem nos darmos
contas, € por isso que estou tdo rouco assim, ndo, ndo € dessa coisa de garganta que falo, é de
uma outra de dentro, entende?

(Homem)

Sabe, eu me perguntava até que ponto vocé era aquilo que eu via em voc€ ou apenas aquilo
que eu queria ver em vocg,

(Mulher)

Eu queria saber até que ponto vocé ndo era apenas uma proje¢do daquilo que eu sentia,
(Homem)

Até quando eu conseguiria ver em vocé todas essas coisas que me fascinavam e que no fundo,
sempre no fundo, talvez nem fossem suas, mas minhas,

(Mulher)

Pensava que amar era s6 conseguir ver, e desamar era ndo mais conseguir ver, entende?
(Homem)

Eu estava dizendo, o que € mesmo que eu estava dizendo?

(Mulher)

Fico sé querendo te dizer de como eu te esperava quando a gente marcava qualquer coisa, de
como eu olhava o relogio e andava de 14 para ca sem pensar definidamente € nada, mas néo,
ndo € isso, eu ainda queria chegar mais perto daquilo que esta 14 no centro e que um dia destes
eu descobri existindo, porque eu nem supunha que existisse,

(Homem)

Acho que foi o fato de vocé partir que me fez descobrir tantas coisas, espera um pouco, eu

vou te dizer de todas as coisas, € por isso que estou falando, fecha a revista, por favor,
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(Texto em off)

Por favor, ndo ria desta maneira nem fique consultando o relégio o tempo todo, nio ¢ preciso,
deixa eu te dizer antes que o Onibus parta que voc€ cresceu em mim de um jeito
completamente insuspeitado, assim como se vocé fosse apenas uma semente ¢ eu plantasse
vocé esperando ver uma plantinha qualquer, pequena, rala, uma avenca, talvez uma
samambaia, no maximo uma roseira, ¢ ndo estou sendo agressivo ndo, esperava de vc apenas
coisas assim, avenca samambaia, roseira, mas nunca em nenhum momento essa coisa enorme
que me obrigou a abrir todas as janelas, e depois as portas, € pouco a pouco derrubar todas as
paredes e arrancar todo o telhado para que vocé€ crescesse livremente, voc€ ndo cresceria se eu
a mantivesse presa num pequeno vaso, eu compreendi a tempo que vocé precisava de muito

espago, claro, claro que eu compro uma revista para voc€, eu sei, € bom ler durante a viagem
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A arte é um desafio a morte.

Anne Bogart



