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RESUMO

Esta investigacdo dedica-se a sistematizacao de experiéncias e pesquisas, individuais e em grupo,
no campo das artes cénicas, que contribuiram para o desenvolvimento de uma metodologia
propria de trabalho, voltada para a instrumentalizacdo da presenca, nomeada pelo autor como
Oficina Coragem. Esta dissertacdo traz a tona o caminho de um ator que torna-se também
professor, por meio do estudo e pritica das ferramentas do ator russo Michael Chekhov
entrelacadas com técnicas de autoconhecimento, o viés artistico da Antroposofia, e o conceito
“Cuidado de si”’, de Michel Foucault. Sistematizar toda essa experiéncia, desde o espetaculo Casa
dos Espelhos, o primeiro realizado junto ao grupo de teatro Corpo Coletivo até a chegada da
metodologia da Coragem trouxe uma possibilidade de cartografar a jornada de um ator que
compartilha o desejo de que tanto este percurso quanto esta metodologia possam, por ventura,
auxiliar outros e futuros métodos e/ou fomentar outras discussdes sobre o trabalho do ator
pesquisador.

Palavras-chave: Atuagdo; trabalho do ator; presenga; Michael Chekhov; autoconhecimento.
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INTRODUCAO

Eu devo confessar que ¢ dificil manter a concentragdo em um tema tao
especifico (como uma técnica de atuagdo) quando nosso mundo
problematico absorve toda nossa atencdo e faz com que todas as outras
coisas parecam pequenas e insignificantes em comparacdo. Entretanto,
através da inabalavel convicgdo de que a vitéria sera nossa, e de que os
amantes da liberdade de todos os lugares vdo ter que trabalhar
criativamente em todos os ramos da vida cultural depois que a presente
catastrofe passar — nessa convic¢do, eu encontrei a forga para finalizar
minha tarefa. (CHEKHOV, 2001, p.13).

Esta fala do ator e professor Michael Chekhov caiu como uma luva para mim ao escrever essa
dissertacdo, sendo eu um artista que esta pesquisando meios de potencializar o oficio de criagao
do ator em um dos momentos mais delicados para nds artistas das artes cénicas. Nao poder estar
diante dos alunos e do publico, por conta de medidas protetivas sanitarias ao COVID-19, afetou
todos nos radicalmente e, particularmente, moldou a minha pesquisa para um novo formato. No
projeto inicial, havia a proposicdo pratica (encontros presenciais com um grupo de atores)
interessada em experienciar e investigar uma metodologia desenvolvida ao longo de minha
trajetoria profissional e que relaciona processos do teatro e técnicas de autoconhecimento como

forma de desenvolver o sentido de presenca nos atores.

Para mim, sempre fez sentido a pesquisa caminhar lado a lado com a pratica e constato
potencialidades neste entrelagamento. S6 que, no contexto imposto pela pandemia, a pratica teve
que ser ressignificada: meu olhar ndo seria mais sobre os encontros presenciais que iriam
acontecer ao longo da pesquisa, aplicando e investigando uma metodologia para o ator a partir de

meu trajeto profissional.

Dadas as condicdes de restricao sanitaria, que me impediram de realizar a proposta inicial, minha
atencao voltou-se, entdo, para o meu proprio processo atoral € o modo como minhas experiéncias
e pesquisas, individuais e em grupo, contribuiram para o desenvolvimento de uma metodologia
propria de trabalho que compartilho nesta dissertacdo como forma de sistematizar e refletir sobre
esse percurso, no desejo de que ele possa, por ventura, auxiliar outros futuros métodos e/ou

fomentar outras discussoes sobre o trabalho com o ator.



Coloco-me aqui como um ator que se debrucou sobre a técnica de Michael Chekhov, tendo
estudado na Michael Chekhov Brasil, entidade que difunde as pesquisas € o método de Chekhov
no pais; um ator que foi afetado pelos processos vividos dentro de um grupo de teatro, o Corpo
Coletivo, € a0 mesmo tempo, um artista que investigou os caminhos adotados como uma forma
de correlaciona-los aos conceitos de risco e inacabamento, tdo presentes no teatro que dialoga

com elementos performativos.

Entendo a poténcia de compartilhar o trabalho desenvolvido até aqui — junto ao Corpo Coletivo e
para além dele — como forma de sistematizar, organizar e fomentar reflexdes relacionadas ao
caminho autodidata que percorri. Um caminho marcado pelo encontro da metodologia de
Chekhov com as nogdes de performatividade e risco, que moldaram o genoma estético do Corpo
Coletivo e que se consolidaram ao longo dos anos junto ao grupo; mas também este € um
caminho que extrapola esse genoma, como veremos, com vistas a consolidar uma metodologia

propria, voltada para a instrumentalizagdo da presenca.

No primeiro capitulo, ¢ abordada a origem do grupo Corpo Coletivo, relacionando sua formacao,
desde o inicio, com a adogao da performatividade e com minha contribui¢do a partir dos estudos
da metodologia de Chekhov anteriores a minha entrada no Corpo. Ao longo do texto, aponto
quais elementos performativos foram sendo frequentemente utilizados pelos artistas,
relacionando-os com os principais autores que se tornaram referéncias nos nossos estudos nesse
campo e, a partir desse entrelacamento, reflito sobre o que entendemos e praticamos como risco.
Abordei também o método do desenvolvimento da presenca no grupo e também sobre o valor da
“obra inacabada” para refletir no campo do ator que se tornou performer e para a metodologia

que se formou a partir disso.

Optei por iniciar a partir do Corpo Coletivo, e ndo da minha pesquisa e experiéncia com o
método chekhoviano, anterior ao grupo, porque entendo que foi a partir do trabalho no Corpo
Coletivo que meus estudos anteriores se "assentaram" no sentido de que foi dentro do grupo que
meu trabalho atoral se iniciou de forma consciente e estruturada. Foi através do grupo que pude
aplicar de formas diferentes o que eu estava estudando naquele momento. Ao longo dos
capitulos, essa formacao anterior vai sendo abordada, dando a ver como o trabalho com o grupo

foi fundamental para eu entender o modo como minha formagdo anterior poderia ser pensada,



aplicada, ajustada e/ou apropriada.

Ainda no primeiro capitulo, descrevo um dia de treinamento, mostrando o que usualmente
fazemos no Corpo Coletivo quando nos entregamos a exploragao psicofisica do corpo. Nos dois
capitulos seguintes, aprofundo alguns momentos de criagcdo do grupo que considero latentes e
deflagradores da estética conquistada: o espetdculo Casa dos Espelhos e a oficina Pessoas
extraordinarias. Também consideramos o fato de tais processos terem contribuido para o
fortalecimento de uma linguagem préopria de criagdo, de treinamento, além do estimulo

provocativo com o publico. No ultimo capitulo, abordo a oficina Coragem, trabalho em que ¢

Qo

possivel acompanhar os desdobramentos dos processos € metodologias desenvolvidos junto
experiéncia no Corpo Coletivo e em minha pesquisa e experiéncia individual, dando a ver como o

percurso feito até entdo consolidou uma metodologia propria.

Assim como Chekhov (que me acompanha desde meu aprofundamento como ator até aqui),
mesmo abalado por toda incerteza dos tempos dificeis que vivemos, arrisco-me a continuar
acreditando no poder que a arte tem de transformacao e adaptacdo. E que se nos, estamos aqui no
agora, ¢ porque sobrevivemos a pior fase da pandemia, eu espero. Também desejo compartilhar

presencialmente este trabalho e poder trocar com outros artistas num futuro proximo.



1. CORPO COLETIVO

Primeiro, as primeiras coisas e, antes de falarmos sobre o processo de composicao dos atores do
Corpo Coletivo, faz-se necessario aqui descortinar como foi o pontapé inicial do grupo e como
essa faisca criativa trouxe uma nova perspectiva de criagdo para os artistas fundadores. A ideia de
formar um grupo aconteceu dentro de uma especializacdo em Teatro, chamada Comunicagdo e
Arte do Ator, na Universidade Federal de Juiz de Fora, em 2013, coordenada pelos professores
doutores José Luiz Ribeiro e Marcia Falabella, na qual os artistas Cari Rezende, Hussan Fadel,
Leonardo Cunha e Raphaela Ramos se encontraram e se alinharam numa perspectiva de
desenvolver um teatro de pesquisa, no qual poderiam praticar regularmente o que estavam

estudando naquela época.

Durante esse processo, nasceu o texto Casa dos Espelhos, que foi escrito pelo Hussan, inspirado
no conto Amanda, do escritor Gianni Rato. Desejando aplicar o que estava sendo aprendido na
especializacdo, eles decidiram criar uma cena curta a partir do texto e a montagem de quinze
minutos foi premiada no Festival de Cenas Curtas, promovido pela Fundagdo Alberto Ferreira
Laje (FUNALFA), em 2013. Necessitando de um nome para realizar aquela inscri¢do, os artistas
resolveram batizar aquela juncdo como Corpo Coletivo, mesclando um conceito que dava
importancia ao trabalho coletivo de criagdo e com a perspectiva de que a criagao ¢ a condugao
dos processos nao seriam centralizadas na figura do diretor. Pelo contrario, a intengdo era que
todos trouxessem seu conhecimento e pratica e, em comum acordo, decidissem os caminhos
criativos. Assim, cada membro daquele grupo propunha provocagdes aos outros em encontros

programados.

Hussan Fadel e Leo Cunha, que estavam mais voltados & pesquisa e ensino do teatro, assumiram-
se diretores. Caru Rezende assumiu a producdo da montagem, e eu fui convidado, como ator de
fora, para fazer esse monologo — como uma figura que trazia ja em sua bagagem um trabalho de
pesquisa no treinamento psicofisico € que estava no exercicio constante de atuacdo. Naquele
momento, eu estava em pleno estudo da técnica do ator russo Michael Chekhov, através da
entidade Michael Chekhov Brasil, situada no Rio de Janeiro. Sendo assim, propus uma imersao

de estudo e pratica nas ferramentas de Chekhov como treinamento-base para criagdo do entdo



personagem que me foi oferecido.

O Corpo Coletivo, portanto, nasceu como uma reunido de artistas que buscavam trabalhar a
feitura de um teatro autoral que fosse resultado do entrelacamento entre as experiéncias de seus
fundadores e, que a partir dai, pudessem juntos desenvolver um caminho préprio de criacgao.
Ambicionamos, desde o inicio propor um teatro que pudesse chegar mais perto do publico, de
forma que ele estaria mais proximo dos atores fisicamente, mais participativo a cena, € que
absorvesse a experiéncia com maior intimidade. Acreditdivamos também, naquele momento
inicial, que investir no treinamento do ator €, a0 mesmo tempo, inserir neste trabalho provocagdes
fariam este artista sair da sua zona de conforto criativo. Assim, seria possivel ativar nele um
potente corpo vivo que dialogasse mais fortemente com os elementos teatrais, como figurino,
cenario, trilha e iluminagao e, principalmente, o ator estaria mais empatico a troca com o publico,
J& que optamos por desenvolver uma troca teatral menos distante e mais direta de quem assiste,

ou melhor, vivencia a experiéncia.

A palavra vivéncia se tornou uma das primeiras expressoes comuns € muito utilizada entre nos.
Queriamos realmente que o momento da apresentacao fosse além do mero entretenimento e que
se tornasse uma experiéncia a ser absorvida também por outros modos de percepgao. Ir além da
analise racional, do simples “gostei” ou “ndo gostei”, ou da busca por um entendimento linear de
uma possivel historia; e que, sobretudo, pudesse de alguma maneira promover em quem assiste
uma mudanca de perspectiva no olhar.
Bom, isto foi o que queriamos, mas, logo quando comegamos a pensar como o trabalho seria
feito, este desejo bateu fortemente com nossos proprios condicionamentos de criagdo, e houve, a
principio, resisténcia em quebra-los. Surgiram muitas perguntas sobre como potencializar o
encontro, através da vivéncia, sem, ao mesmo tempo, deixar de oferecer um bom espetaculo as
pessoas, que as fizessem querer indicar aos outros € quem sabe voltar. Comecamos a entender
que nao adiantaria tentar adaptar um modo de criagdo comum mesclando apenas o que cada um
de nos estava trazendo naquele momento, como num quebra-cabe¢a, mas sim quebrar a cabega
lidando com algo novo para nds. Sentimos que precisariamos adotar novos caminhos para que

pudéssemos romper com nossas razoes cristalizadas e nos lancarmos ao risco do desconhecido.

Assim, através das pesquisas também académicas do grupo e da sugestdo de praticas de outros
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artistas, fomos buscando novas formas de criar que traziam a tona um fazer teatral menos voltado
a representagdo, € mais para a vivéncia. Foi ai que nos aproximamos dos estudos da performance,
pela sua natureza transgressora, pela sua desejosa forma de romper com a narrativa linear, pela
ndo representacdo, por estar mais proxima do publico, e por buscar lugares alternativos de

apresentacao.

Nesse sentido, a forma de estar em cena do ator se tornou, para o grupo que se formava, ainda em
2013, claramente uma decisdo estética de tentar transpor a tradicional dualidade emissor-receptor
do fazer teatral para um novo estimulo no qual esses sujeitos se misturassem. A proposta era a de
que, na construgao da Casa dos Espelhos, arriscdssemos caminhos pelos quais eu ndo buscasse
construir um personagem que teria uma historia de vida definida, aos moldes de uma concepcao
dramaética, e sim experimentasse provocagdes que potencializassem meu corpo a se tornar um
canal potente de significados, empatico a troca e, assim, permitindo ser afetado pela reacdo de

quem me assistia.
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Da esquerda para direita: Eu, Pri Helena, Caru Resende, Hussan Fadel e Gabriel Bittencourt. A foto foi tirada em
marg¢o de 2020, pouco tempo antes do isolamento em decorréncia da Covid-19, e anunciava a retomada das
atividades do Corpo Coletivo, agora consolidado em outra formagao, com a chegada de Pri e Gabriel.
Fonte: acervo do artista

E importante lembrar que Raphaela Ramos ndo pertencia mais ao grupo quando a Casa dos
Espelhos foi concebida. Leonardo Cunha, por sua vez, deixou o Corpo apos o encerramento da
primeira temporada da Casa dos Espelhos, em 2013 . Dessa forma, desde a saida de Leo Cunha, o
trio composto por mim, Hussan Fadel e Carii Resende acabou se tornando a base criativa, de
formagdo e frui¢do do Corpo Coletivo. Outros artistas também integraram e integram o grupo.
Muitos deles sao ex-alunos de oficinas oferecidas pelo Corpo que se identificaram de alguma
forma com a nossa proposta e estavam também interessados e disponiveis para assumir outras
fungdes além de estarem em cena. Como muitos grupos independentes de teatro, o Corpo precisa
de pessoas dispostas e disponiveis para trabalhar em outras frentes para que o espetaculo possa

acontecer.

Gustavo Carvalho, Bruno Crispy, Gabriel Bittencourt e Nicole Pinheiro sdo ex-alunos que

compreenderam e se interessaram em aprofundar a metodologia aprendida e que se mostraram
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interessados e disponiveis para a troca e para o desenvolvimento do grupo. Gustavo e Nicole, por
exemplo, trabalharam como produtores. Gabriel foi designer grafico e Bruno trabalhou com
iluminacdo. Entre os quatro, Gabriel ¢ o Gnico que ainda permanece no Corpo. Em 2019, Pri
Helena, atriz e produtora, passou a integrar também o grupo. Desde entdo, o Corpo Coletivo €

composto por cinco artistas.

Ainda em 2016 — trés anos depois da fundagdo do Corpo, que, neste periodo, era composto
somente pelo trio base — sentimos, enquanto grupo, a necessidade e o desejo de ter uma casa, um
espago proprio, onde fosse possivel dar continuidade as pesquisas autorais, oferecer oficinas,
construir e apresentar espetaculos e potencializar, de forma livre e independente, o que o Corpo
vinha fazendo em outros espacos. Na época, o artista visual Rafael Sky, que tinha sido
responsavel pelo cenario e projegdes do segundo espetdculo, o infantil “Coisas invisiveis”,
também procurava um espago onde pudesse criar e trabalhar suas instalagdes e projecdes que

exploravam novas tecnologias.

Em maio daquele ano, ocupado e gerenciado pelo Corpo Coletivo e por Rafael Sky,
OAndarDeBaixo, espago antropofagico de criagdo, foi inaugurado na rua Floriano Peixoto, n.37,
“parte baixa” do centro de Juiz de Fora. Com cerca de 260 m2, 4 vigas de sustentagdo, sem
paredes ou desnivel (Imagem 3), o espago era versatil e se adaptava facilmente aos diferentes
eventos e encontros que abrigou e proporcionou (Imagem 4 e 5), até o seu fechamento, em
janeiro de 2022. Inicialmente, o espaco foi “fundado” como a sede do Corpo Coletivo e o atelié
do artista Rafael Sky e foi inaugurado com uma festa, que, com o tempo, passou a ser mensal e

conhecida do publico juiz-forano, tornando-se uma espécie de “tradi¢cao” do espago.
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Imagem 2: Ensaio do Corpo Coletivo n’OAndarDeBaixo

Trabalho psicofisico com o corpo antes de entrar no linéleo.
Fonte: acervo do artista

Imagem 3: Vista parcial do espago d’ OAndarDeBaixo

Fonte: acervo do artista

Estas festas — que recebiam djs, cantores, bandas e grupos de Juiz de Fora e regido — a0 mesmo

tempo em que proporcionava um lugar democratico de convivio, diversao, troca, sendo um ponto
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de encontro da classe artistica da cidade, contribuia também para a sustentagdo do espago. Em
seus seis anos de dura¢dao, o OAndarDeBaixo teve um papel importante como agente cultural da
cidade, fortalecendo a arte também em seu aspecto politico e social, considerando que o local
onde se localizava historicamente ¢ considerado uma zona marginalizada do centro, vinculada a
prostitui¢do, € que nao tinha um historico de abrigar centros de cultura e afins. O espaco acabou
se tornando um grande ponto de convergéncia de diferentes linguagens artisticas, artistas e
publico; tornou-se de certa forma a “casa” de outros artistas — musicos, artistas visuais,

performeres, mcs, dangarinos/as, atores, etc passaram pelo OAndarDeBaixo.

O espago também recebeu, além de pegas de teatro e das festas, eventos como lancamento de
livros, exposicdo de fotografia (Imagem 4), encontro para o desenho de modelos vivos,
performances, batalhas de rap, etc. Alguns dos artistas que se apresentaram no espago também
alugavam parte dele por um tempo determinado para que pudessem ensaiar, fazer reunioes, criar,
etc. Grupos de pesquisa e militdncia também encontraram acolhida no OAndarDeBaixo, que foi
reconhecido como um espaco importante de encontro e conversas sobre pautas consideradas
urgentes e importantes, como a questdo do racismo, preconceito em relagdo ao género e

identidade social, por exemplo.

Imagem 4: Exposi¢ao de fotografia n’OAndarDeBaixo
I —

-

Segunda exposicao de fotografia realizada no espago.
A artista Brenda Marques expds fotografias de pecas teatrais em homenagem ao dia do teatro.
Fonte: acervo do artista
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Imagem 5: Oficina de Montagem Teatral. n’OAndarDeBaixo, em junho de 2017
W

Primeira turma da oficina de Montagem Teatral realizada no espaco. Com formacgdes e experiéncias diferentes, o
grupo criou a partir de seus repertdrios compartilhados e do que viveram e acontecia na cidade, no entorno do
AndarDeBaixo. Fonte: acervo do artista

OAndarDeBaixo, portanto, extrapolou o intuito inicial de ser um espago para abrigar o Corpo
Coletivo e seus desejos e demandas, passando a ser também um espago potente de encontro e
reverberagio das diferentes linguagens artisticas de Juiz de Fora e regido. E importante dizer que
toda a vivéncia nesse espago afetou diretamente o trabalho do Corpo Coletivo, tanto pelos
compartilhamentos e trocas com aqueles que passavam pela “casa” quanto pela propria
arquitetura do espago, sem paredes, € desniveis e com uma proximidade grande com o publico.
Com o tempo, os espetaculos foram se tornando mais intimos e mais proximos de quem assistia.
Dessa forma, a vivéncia e convivéncia n’OAndarDeBaixo ndo so6 acolheu as demandas que nos
levaram a procurar um espago, como também nos motivou e afetou nosso processo como grupo,

nos incitando a correr outros riscos.
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1.1 O risco

7

E preciso ter coragem para lancar-se ao risco e experimentar o novo, quebrando um modo ja
conhecido e, naturalmente, comodo de atuacdo. Dentro do Corpo Coletivo, desde sua fundagao,
dispusemos a nos aventurar em uma realidade desconhecida de criag¢do, acreditando na jungao
entre nos e, sobretudo, na forca motriz que poderia descortinar o didlogo com a performance.
Pode-se dizer que existiu um certo atrevimento de nossa parte no sentido de nao respeitar, quase
de modo andrquico, as regras impostas ou criadas por um tedrico, diretor ou pedagogo. Ou seja,
as regras eram assumidas conforme o grupo ia descobrindo seu proprio caminho, inclusive
descartando aquelas que ndao nutriam, como uma selecdo antropofagica de inspiracdo. O
atrevimento também aparece quando o que se torna mais importante € descobrir junto o que
queriamos fazer naquele momento e que nos interessava independente das fontes que bebiamos.
A partir disto, nos arriscavamos a colocar nosso ponto de vista e experimentar aquele universo no
corpo, acreditando que essa possibilidade iria trazer uma relacdo mais direta e intima com o

publico.

Imagem 6: Lin6leo n’OAndarDeBaixo, espaco onde o Corpo Coletivo explorou o risco

Fonte: acervo do artista



17

O risco se tornou uma paixdo na medida em que, a cada processo, procurdvamos meios de
promové-lo, como gatilho potente para continuar nos provocando e provocando o publico. A
marca do trabalho se tornou a experimentacao dos processos para, a partir deles, deixar nascer o
que surgia desse afeto, dentro da nossa evolugdo artistica. Mesmo depois que a peca fosse
apresentada, numa qualidade de obra inacabada, ela seria assumidamente mais um processo de

pesquisa.

Os atores do grupo passaram a vivenciar um lugar do risco, e talvez essa proposta tenha se
tornado o principal gene criativo do Corpo Coletivo. O diretor ¢ os proprios artistas se
estimulavam a colocarem-se numa espécie de fio de navalha, onde toda a experiéncia conquistada
no treinamento, nos ensaios, deveria vir a tona como um lugar intuitivamente desenvolvido e
latente. Por isso, o trabalho pela composicao de personagens cristalizados, com uma histéria ja
condicionada, linear, foi perdendo terreno de atencdo, e os atores foram sendo provocados a
desenvolver a capacidade de estarem presentes, conectados a proposta, vivenciando a situagao

dada.

Imagem 7: Ensaio para o espetaculo Casa dos Espelhos

O diretor Hussan Fadel e eu explorando as possibilidades do risco e da persona em nosso primeiro trabalho juntos.
Na imagem, treino, uma forma de chegar ao publico. A cena remetia ao mito de Narciso, evocando os bragos como
extensdes do reflexo do espelho d’agua. Fonte: acervo do artista
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Nao eram mais personagens que eram criados. O que surgia era uma persona andénima, que estava

inserida numa realidade criada, na qual ela e publico eram estimulados a performarem juntos.

Noés, o trio base do Corpo, comegamos a desenvolver pesquisas cientificas sobre as nossas
inquietagdes. Hussan Fadel trouxe, como diretor, propostas que vinham do seu estudo naquele
momento sobre a experiéncia de criar num lugar entre o teatro e performatividade. E fomos
bebendo em pesquisadores que traziam em suas propostas e reflexdes o didlogo com a
performatividade, como a performer a pesquisadora Eleonora Fabido, a franco-canadense Josette
Féral, o americano Richard Schechner e o diretor do Teatro da Vertigem, Antonio Araujo. E, eu
continuei minha pesquisa chocando a técnica psicofisica do ator e pedagogo russo Michael
Chekhov na composi¢cdo das “personas” ao invés dos personagens. Cari Resende, comecou a
idealizar um novo projeto no qual as apresentacdes do espetaculo a ser criado seriam feitas nas

casas do publico, borrando a dualidade entre fic¢do e realidade.

Livremente, o grupo foi se alimentando dessas referéncias que foram sendo entrelagadas no
intuito de oferecer inspiragao para a criagdo, apesar de que nenhum método ou nenhuma técnica
de estudo se tornaria a verdade universal absorvida pelo Corpo Coletivo. Por exemplo, a citagdo
abaixo de Josette Féral descortina o caminho que tornou para nés uma busca: a de vivenciar com
presenca o encontro publico, como num ritual consensual, ¢ ndo deixar cair na mera
representacdo de uma historia contada.

O performer fala tudo através de seu corpo, seus atos, da situagdo criada por ele, da

instalagdo realizada, da experiéncia pretendida, ele é sempre ele mesmo, mas em situagao,

fabricando signos brutos sem mediacdo alguma. Ele é. O performer ndo representa,

apresenta, ele € sensa¢do ao invés de emogdo, e € isso que distancia a performance teatral
do teatro em si, pois o teatro envolve a interioridade, emogao, o ator “vivifica” sua arte na

[T¥4L)

urgéncia de um estado, ao ponto que o performer “é” na urgéncia da experiéncia, no
imediatismo da a¢@o. Ele esta todo na pele, em superficie. Em seu percurso, o performer
encontra a alteridade no olhar do outro, do espectador, olhar que especulariza a relagao,
cria teatralidade. “E o olhar do espectador que faz nascer a teatralidade da performance 14
onde havia apenas o especular” (FERAL, 2015).

Todas essas inspiragcdes, como a propria Féral, endossaram o estudo e, de forma autodidata,
fomos experimentando e descobrindo um modo autoral de criar, vindo da unido dos trés artistas
que, conjuntamente, exploravam esse entrelacamento referencial entre suas experiéncias e
recentes pesquisas. O que se tinha em mente e desejo era se langar ao risco da criagdo,

explorando caminhos para achar nosso proprio modo de criar e produzir no publico uma
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inquietagdo que o provocasse a performar junto com a persona criada. Tais técnicas propunham
modos de explorar o corpo e transformé-lo num “corpo arquivo” — conceito que, segundo o
escritor e professor brasileiro André Lepecki (2010), seria uma nova forma de olhar para si e para
o trabalho, na qual o que acontece no corpo ¢ trazido a tona, conscientemente, como um arquivo
vivo cheio de memorias e experiéncias apreendidas. O que surge desse afeto compde um material
extremamente rico e revelador, que propde o corpo como arquivo politicamente importante, ja

que corporativiza uma realidade e um encontro temporal do passado com o seu devir.

O engajamento total do artista, portanto, ndo remete apenas a um colocar-se diante do outro, e dai
desenvolver uma série de relacdes, mas de deixar-se atravessar por forgas, simbodlicas ou
materiais, visiveis ou invisiveis que se desencadeiam tdo logo efetuado o reconhecimento da
diferenca; e que afetam dinamicamente a totalidade dos estratos que definem os participantes, os

re-delimitam e os recriam pela relagio (FERAL, 2015, p.98).

1.2 A presenca no ator performer

A verdade se encontra na relagdo, e ela tem uma logica propria, uma logica dos afetos.
Liberdade ativa, ndo de submissdo. (FOUCAULT, 2006, p. 46)

Corpo Coletivo nasceu empoderando o lugar do ator compositor como o cerne da criagdo
dramaturgica e estética do grupo, ou seja, o que vem a partir da criacdo do ator no processo de
montagem, nos treinamentos e ensaios ¢ utilizado como inspiragdo e potente material para
criacdo dos textos e resolugdo das cenas. Olhar para a presenga parece dizer sobre a esséncia de
todo artista, que deve estar concentrado no que faz, seja no processo criativo seja no ato da
apresentacao, e também sobre a no¢do de que a presenca se estabelece potencialmente na troca

entre o emissor, espectadores e todo contexto que envolve a feitura do teatro.

A concentragdo, segundo o ator e pedagogo russo Michael Chekhov, seria a pedra fundamental
de todo processo que se pretende chegar até outra pessoa e, consequentemente, afetd-la no ponto

onde ndo existam mais defesas (2001). E ¢ esse ponto que escolhi para continuar trabalhando
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dentro do Corpo Coletivo , no qual o espaco entre ¢ persistentemente olhado e pensado

estruturalmente nos treinamentos de experimentagao.

Michael Chekhov (2001) afirmava que o teatro que ele buscava se aproximava de um Teatro
Espiritual, ndo no sentido da religido, mas no da possibilidade de aprofundar-se no espirito
humano, trazendo a tona todo o potente manancial que existe na imaginagdo, incluindo ai tudo o
que ¢ intangivel, como sentimentos, emoc¢des, pensamentos. Para Chekhov, a maior riqueza do
processo ¢ o que surge intuitivamente. Segundo ele, nenhum esfor¢o cerebral pode substituir a
sabedoria do nosso subconsciente. Todas as nossas experiéncias sdo alteradas, amalgamadas,
resumidas, purificadas, condensadas pela sabedoria do nosso subconsciente, tornando-se

arquétipos (Idem).

Através do espetaculo Casa dos Espelhos, pude levar esse universo chekhoviano para os artistas
fundadores do grupo, como uma nova perspectiva de criagdo a partir do corpo — um corpo que se
torna canal tangivel de toda poténcia do universo da imaginagdo presente em cada artista. Uma
série de exercicios simples € a0 mesmo tempo profundos, com ferramentas psicofisicas, poderia
auxiliar o artista, de acordo com Chekhov (2001), a se conectar com o que surge no afeto do
corpo. Naquele momento de preparagdo da Casa dos Espelhos, foi como se acontecesse um
despertar de possibilidades criativas de acesso ao espirito criativo. Nao seria mais necessaria,
aparentemente, nenhuma analise pregressa de como tal personagem viveu, ou pensa, ou seu
histérico de vida para chegar naquele ponto. Tudo o que surgia nos parecia tdo mais interessante
oferecendo aos diretores Hussan Fadel e Leonardo Cunha um rico material criativo para moldar a
Casa dos Espelhos. Eu estava naquele momento entusiasmado e embebido em criar a persona que

vivenciaria com o publico uma relagdo mais intima e entregue.

Todo o processo que resultou inicialmente numa cena curta foi ganhando mais estofo e
aprofundamento, o que fez nascer o desejo de transformar essa pequena experimentacdo em uma
obra maior, em um espetaculo a ser apresentado no ano seguinte. A partir deste espetaculo, a
adesdo a técnica de Michael Chekhov e sua relacdo com o corpo presente, empatico a troca, foi
afetando os seguintes projetos e desdobrando-se em conexdes com outros pensadores
contemporaneos que também traziam nos seus estudos artisticos a defesa da intima relacdo com o

corpo ¢ a ideia de presenga, como carater provocativo: “(...) faz do proprio corpo e do processo
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de sua observagdo um objeto estético-teatral” (LEHMANN, 2007, p. 335). O que almejdvcamos
era que o corpo presente em cena fosse capaz de afetar o espectador, numa espécie de contagio,
menos como informagao, mais como comunicagdo, uma comunicagao que se aproxima da fusao e

de uma participagao efetiva, comungada.

Parece que a busca por uma presenca forte e empatica ao jogo cé€nico se tornou o DNA do
treinamento do grupo, que foi criando naturalmente uma metodologia de trabalho que ndo focava
no resultado a ser adquirido, e sim dava grande importancia ao processo, tragando, assim, um
olhar atento a tudo o que ¢ sentido pelo corpo. Percorrer um caminho adotando provocagdes que
pretendem desmecanizar o ator, acabou, talvez, por construir a coluna vertebral que hoje sustenta

0 processo criativo do coletivo.

Entdo, pouco a pouco fomos investigando elementos performativos nos treinamentos € na
criacdo, que poderiam provocar e colocar os atores num estado latente de risco. Por risco,
entendo permitir-nos estar vulneraveis, ultrapassando os limites, vivendo uma experiéncia ligada
a exposicao, a prova, e indo além do confortavel e conhecido. Tudo o que foi desenvolvido pelos
artistas do grupo foi no sentido de provocar o publico que assistia, levando até ele ndo uma
mensagem pronta, mastigada e deglutida. Pelo contrario, o mais importante seria deixar a
percepcao mais aberta possivel para que o espectador vivenciasse 0 momento da troca com mais
intimidade. Que ele fosse estimulado a viver aquele momento presente estabelecendo conexdes
mais diretas com o mundo intangivel: sua propria imaginagdo, sensacdes, sentimentos e
pensamentos. Ou seja, a forma do ator de estar em cena ¢ claramente uma decisdo estética de
transpor a tradicional dualidade emissor-receptor do fazer teatral, para um novo estimulo no qual
esses sujeitos se misturem. O ator, assim, se permite ser afetado pela reacdo de quem o assiste,
influenciando sua presenca cénica naquele momento. Por outro lado, o espectador comegaria a
entender que agora o campo cénico estaria aberto para que ele também se tornasse agente de agao

nesse jogo, podendo modifica-lo dependendo da sua interacao.

Nos quatro primeiros anos de grupo, a base atoral foi composta por dois atores, Caru Rezende e
eu, e ambos traziam em sua bagagem experiéncias de composicdo de personagens a partir do
trabalho constante e intenso do corpo, potencializando o movimento, gestualidade e os signos que

um corpo trabalhado cenicamente poderia trazer. Ou seja, o texto existia € era muito potente, mas
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ndo era tdo importante quanto o modo como o corpo influenciava na dramaturgia e, depois, na

ceéna.

A proposta do entdo formado Corpo Coletivo era ir mais fundo no sentido de que ndo bastaria
apenas estar com o corpo ativo para criagdo, mas que a gente verticalizasse mais em afetar o
publico com mais intimidade. O universo da performance e o estudo e pratica de métodos de
outros artistas como Michael Chekhov, Augusto Boal e Antonio Aratjo foram cruciais para
afetar a criagdo atoral e darmos os passos em dire¢do ao nosso proprio caminho. Este didlogo
com a performance afetou diretamente a forma de criar do ator do Corpo Coletivo.
Potencializando a préatica através do corpo, a jornada de compor personagens através de camadas
racionais foi dando lugar a um olhar mais atento ao material que surgia através do corpo nos

treinamentos € ensaios.

Naquele momento, o desafio era achar caminhos e inspiragdes que pudéssemos experimentar para
desenvolver mais um corpo presente em relagao aquele que se colocara diante do outro do que
uma constru¢do analitica e espago/temporal de personagem. Passamos a nao dar nomes para as
criagdes que iam para cena, € as chamamos de personas — que trazem um universo arquetipico de
mundo, uma presenca corporificada que esta em constante modificagdo porque estd aberta e
empatica ao afeto direto com os elementos de cena e com o espectador. Elas nascem,
principalmente e inicialmente, pelo afeto do corpo do ator com algum exercicio fisico ou
psicofisico e através de provocacdes artisticas vindas da direcdo ou de outros atores.
Prioritariamente, a dramaturgia dos espetadculos nasce e ¢ afetada pelo que os atores trazem a
tona. Mesmo em menor escala, nas situagdes em que o texto chegou a nds externamente, mesmo
assim preparamos o lindleo e vamos experimentar no corpo o que saltou criativamente no texto

lido.

No treinamento, com corpos mais livres € mente mais aberta, € no intuito de provocar esta
presenca, numa qualidade relacional, nos atores éramos colocados a prova constantemente para
que nossa percep¢ao € escuta se tornassem mais empaticas ao que acontece no interior de cada
ator e nas relagdes externas. E € nesse interim de composicdo que eu, enquanto ator do Corpo
Coletivo, fui me tornando um artista que também perfoma, no sentido principalmente de ser

provocado a essa presenca e de assumir riscos artisticos ao longo do processo.
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E ¢ dentro também desse campo que esta pesquisa se desenvolveu, a partir do olhar de um ator
que vivenciou os processos criativos elaborados no grupo e que foi, a0 mesmo tempo, observador
da trajetoria que moldou a metodologia que busca o exercicio do risco para transformar o ator em

ator-performer no intuito de trazer mais diretamente o publico para a troca artistica.

Cada espetaculo do Corpo Coletivo foi guiado por um processo diferente na sua composi¢ao, nao
havendo uma fixacdo de uma ordem criativa. Entretanto, um caminho foi mais percorrido e se
tornou uma opg¢ao estética do grupo, a do texto nascer e se desenvolver durante o processo.
Mesmo a tnica excec¢ao que foi o primeiro trabalho, o espetaculo Casa dos Espelhos, que ja havia
um texto escrito quando o treinamento foi iniciado, mesmo ele foi alterado por sugestdo minha,

que estava entdo em treinamento com a técnica de Michael Chekhov.

Todos os outros espetaculos seguiram essa trilha criativa, em que a palavra criada e o discurso
nasceram a partir do afeto do ator com o processo, trazendo novamente a ideia do ator que
compde, que esta aberto a criagdo nao sO6 dos personagens ou personas que interpreta ou
“vivencia” (se utilizarmos um vocabuldrio comum nos treinamentos do grupo), mas que também
colabora ativamente na constru¢do da dramaturgia. Bom ressaltar que o contato com as
ferramentas criadas por Michael Chekhov serviu para o despertar dos artistas pesquisadores para

importancia do trabalho que estimula um corpo mais vivo e aberto a troca.

A adogao do ator performer (FERAL, 1992), acreditavamos, que esticaria o elastico e abriria
mais espaco na relagdo do ator com seu corpo, a vivéncia a partir dele e a ideia de que a presenca
nao so seria o estado adquirido pelo artista, mas também uma qualidade relacional, trazendo a
tona novamente o espaco entre o ator e publico.
O engajamento total do artista, portanto, ndo remete apenas a um colocar-se diante do
outro, e dai desenvolver uma série de relacdes; mas de deixar-se atravessar por forgas,
simbdlicas ou materiais, visiveis ou invisiveis, que se desencadeiam tdo logo efetuado o
reconhecimento da diferenca e que afetam dinamicamente a totalidade dos estratos que

definem os participantes, os re-delimitam e os recriam pela relagio (FERAL, 1992,
p.56).

Hussan Fadel, diretor do grupo, mestrando na época, entrou em contato com as ideias de Féral e
veio trazendo experimentacdes que buscavam o inacabamento do trabalho do ator, submetendo-o
ao risco de ndo haver inicialmente um texto pré-escrito e nenhuma dramaturgia definida. Ao

invés disso, ele trazia provocagdes artisticas que eram experimentadas pelo corpo, pela escrita
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criativa e por desenhos e pinturas, ferramentas que auxiliavam na construg@o das personas.

Cada ator era estimulado a buscar meios que o fizessem conectar com seu mundo interior,
afetado pelo processo criativo de cada espetaculo. As perguntas que surgiram comegavam sempre
com o “como”. Como transformar em cena o que surgia no processo? Como escolher o que
permanece, o que se transforma ou ¢ descartado? Como fazer isso sem se tornar novamente

analitico e racional e perder a for¢a da percep¢ao da intuigcao?

Ai surge um outro ponto de reflexdo voltado para a ampliacdo da escuta do caminho
metodologico escolhido, no qual o que se desdobrou da pratica do ator se transformou em
processo dramatirgico relacionado a assuntos contemporaneos, borrando, assim, o limite entre o
que era ficcao e realidade. Existia um filtro para selecionar o que seria utilizado como material
criativo? Racionalmente ndo, o que acontecia era que na medida que os textos iam nascendo a
partir deste afeto, Hussan ia entrelagando a escrita e as historias iam se encaixando, delineando

um pré-roteiro.

Assim, nao havia uma fixacdo de onde essa histdria tinha partido ou mesmo qual ator era seu
dono de criagdo. Todos ali buscavam estar imbuidos no processo e reconhecerem-se em todas as
partes. Inclusive, a divisdo de textos pelos atores deveria acontecer de maneira intuitiva e

encaixada na embocadura do ator.

Esse trabalho enfatizaria para o ator que ele faz parte de um processo maior na troca entre sua
arte e o publico, em que todos os componentes estariam integros em cena, tentando afinar cada
vez mais a relacdo intima e direta com o espectador. A presenga, portanto, seria trabalhada
persistentemente nos treinamentos e ensaios € também na hora da apresentacdo e relacionada a
tudo que envolvesse o fazer teatral. Segundo a professora doutora Maria Clara Ferrer, no seu

artigo, “Presengas Impessoais: tons de humano na cena-paisagem:

Fruto de uma experiéncia da percepgao, a presenca ndo pode ser considerada de modo
absoluto: um ator tem ou ndo tem presenca. A atencdo que liga ator e espectador emerge
de um conjunto de condi¢des, envolvendo todos os elementos da encenagdo. Dentro dessa
otica, seria inconcebivel pensar o fendmeno da presenga cénica levando somente em conta
o corpo do ator e as caracteristicas de seu trabalho, sem considerar as condigdes nas quais
ele se torna presente diante do espectador: o tipo de iluminacdo, a distancia que o separa
da plateia, o seu posicionamento ¢ movimentacdo dentro do espaco cénico, os codigos
cromaticos da cenografia, etc. Todos esses elementos conjugados possibilitam, ou nao,
que haja presenca (FERRER, 2017, p.628).
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Nesse sentido, olhar para o trabalho do grupo Corpo Coletivo pode nos possibilitar tracar sua
génese e genoma a partir das suas opgoes estéticas, na medida em que jogamos luz na adogao de
ferramentas que trabalham a singularidade do corpo através da empatica percep¢do, € nos modos
como isso poder provocar o publico. Assim, talvez a percep¢do do desenvolvimento da criagao
ndo se dé simplesmente por meio de uma andlise racional da obra. As obras criadas pelos artistas
do Corpo pretendem até os dias de hoje causar no espectador um assombro, perante a realidade
do aqui e agora, nao ilusorio; que ele se sinta incomodado e que esse incomodo o faga refletir,

tornando-o, talvez, consciente da espetacularizagao presente na vida cotidiana.

Ainda, o valor da “obra inacabada” ¢ levado em consideragao em todos os caminhos percorridos
pelos artistas que compdem o coletivo, seja na criagdo das personas, seja na escrita dramaturgica,
na criagdo técnica da luz e sons/trilha sonora, e ainda na decisdo de utilizar elementos que
deixariam o espectador no “fio da navalha”. Foi o caso da nudez no espetidculo Casa dos
Espelhos, que foi experimentada de diversas formas até chegar na recente resolugdo, em 2019, na
qual o ator fica nu durante todo o tempo do espetaculo, esticando ainda mais o eléstico estético da

quebra proposital.

O resultado, assim, acreditavamos, nunca poderia ser previsto e controlado. E estar nesse lugar da
fluidez criativa acabou se tornando um elemento muito forte da génese do trabalho do Corpo
Coletivo. O risco assumidamente se tornaria o ponto-chave de busca na criagcdo, tanto no

processo que leva ao espetaculo, quanto na decisdo do que € colocado em cena.

Segundo Féral (2008), autora muito citada nas conversas entre nds, essa desconstrugdo passa por
um jogo com o0s signos que se tornam instaveis, fluidos, forcando o olhar do espectador a se
adaptar incessantemente, a migrar de uma referéncia a outra, de um sistema de representacao a
outro, inscrevendo sempre a cena no ladico e tentando por ai escapar da representacdo mimética.
Para o grupo, trabalhar no sentido de quebrar as barreiras que ainda persistem e que parecem
ainda afastar o publico (porque talvez o distanciam da sua propria realidade sentida) foi o nosso
ponto nevralgico. O inacabamento do teatro € tal que ele torna seu arquivamento ao mesmo
tempo muito mais necessario que nas outras artes, mas, também, bem mais problematico. Como
nao querer acumular os tracos do que vai se desfazer? Mas, como parar uma dindmica infinita

sem trair a propria natureza do teatro? (GRESILLON; MERVANT-ROUX; BUDOR, 2013,
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p.393)

1.3 Um dia no Linoleo

Um dos consensos entre os artistas do grupo ¢ que em todo processo de criagdo de espetaculo, o
corpo do ator deveria ser provocado a se tornar um canal mais empatico a troca com o outro. O
treinamento atoral, adaptado a cada processo, levaria a composi¢cdo das personas. O corpo era

estimulado por exercicios fisicos e psicofisicos, jogos de improvisacao e provocagdes textuais

Por isso, em todos as nossas montagens, o verbo se faz carne e demos muita importancia ao
trabalho no qual o corpo ¢ estimulado a se tornar um canal potente do que surge da imaginagao,
pensamentos € sentimentos. Neste capitulo, eu trago o que seria um dia comum de treinamento
dos atores do Corpo, ¢ sua extensdo as oficinas de teatro e montagem teatral. Permito-me
generalizar, em sequéncia de acdes, afirmando que a conducdo abaixo poderia ser aplicada em
quaisquer um dos nossos processos no desenvolvimento da presenga e na ativacdo do Corpo
Criativo do artista. “Um dia no lindleo” faz referéncia ao chdo emborrachado que tanto usamos

na constru¢do da nossa metodologia de trabalho.

O corpo vazio € o ponto inicial do trabalho.

Tadashi Endo

O: Meditagao guiada

Momento da entrega: o condutor estimula os atores a soltarem o corpo, deixarem o passado para
trads e reconhecerem seu lugar no mundo no agora. Geralmente, esse momento acontece com 0s
participantes deitados no chdo, de olhos fechados, relaxados, com a maior parte do seu corpo
apoiada nele e de barriga para cima. Articulagcdes devem estar soltas e abertas. E todos e todas

devem estar confortaveis (Imagem 8).
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A condugdo parte primeiramente do reconhecimento da respiracdo, do fluxo de ar involuntario
que acontece no movimento de entrada e saida das narinas, da oxigenacao dos espacos dentro do
corpo. E estimulada a manipulagdo da respiragio no primeiro momento, deixando-a mais
profunda e depois assumindo o fluxo pessoal. Assumir a propria respiragdo € o primeiro passo
para o reconhecimento da individualidade. Este estimulo, que se torna recorrente até o final do
treinamento, aprofunda-se no sentido do reconhecimento da individualidade criativa, “a
respiracdo acompanha o sentimento e pode-se penetrar no sentimento através da respiracao”

(QUICILI, 2004, p.124). Segundo Artaud (2006) “pois, se o conhecimento da respiragao elimina

a cor da alma, com maior razao pode provocar a alma, facilitar seu desenvolvimento.”

Sucessivamente, o condutor vai levando o ator e a atriz a reconhecerem seu corpo como
constante fluxo de energia, que deve ser aceita e sentida. Através dela, perceber o ambiente a sua
volta, principalmente, através dos sentidos do tato e audicdo e pelas sensagdes pessoais, que
podem inclusive fazer sentir a presenga do outro. O importante ¢ assumir tudo o que acontece no

momento do afeto, deixar seu corpo entregue e aberto a receber os estimulos.



Imagem 8: Meditagdo guiada na oficina Pessoas Extraordinarias

Fonte: acervo do autor

Imagem 9: Meditagdo guiada na oficina Pessoas Extraordinarias

Fonte: Acervo do artista
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1: Sou onde eu piso

O proximo passo ¢ comegar a despertar o corpo com movimentos leves, soltos, ndo racionais,
trazendo sempre a tona a pergunta “o que estd acontecendo comigo agora?”’, “o que meu corpo
esta pedindo?”. A partir do momento em que o movimento comeca, ele ndo deve cessar, sendo
pequeno ou grande, ele deve ter continuidade. E isto serd estimulado durante todo o treinamento.
A indicagdo ¢ que este despertar va levando o corpo dos atores a se verticalizar conscientemente,
sempre atentando para a respiragdo e, agora, para um novo elemento de atencdo: onde os pés

pisam.

Trazer atengdo a respiragdo ¢ onde os pés estdo pisando se torna, neste primeiro processo, o
empoderamento do lugar ocupado no mundo. Para tanto, sdo estimuladas formas de pisar
diferentes = para  explorar ainda mais a presenca no aqui €  agora.
Os movimentos naturalmente se tornam mais soltos, e ¢ sugerido que os atores expandam suas
articulagdes para, cada vez mais, oxigenar o proprio corpo e abrir espaco. Os movimentos nao
devem ser tensos, € sim Vvigorosos, € provocarem novas sensagoes de estar trabalhando a
ferramenta essencial de todo ator, com o objetivo de desautomatizar o corpo cotidiano, fechado e

tenso.

Até este momento ¢ indicado que as pessoas ainda estejam de olhos fechados justamente para
colocar o olhar para si e para o que acontece dentro. Através de uma palma (gatilho para
mudanca), o condutor pede que todos abram os olhos € comecem a caminhar percebendo mais
atentamente o ambiente a sua volta e que pessoas compartilham o momento. Através de uma
segunda palma, a indicacdo ¢ a de que, a partir desse olhar mais livre, o artista se desloque para
algum ponto/objeto que o chamou atencdo e concentre nele toda sua energia, observando tudo:

cor, forma, textura, incidéncia de luz, sombra.

Estar atento a um ponto ¢ abrir mais a percep¢ao do corpo, contraditoriamente. Em algum
momento, ¢ indicado que o artista deixe de olhar o ponto em especifico, internalize o objeto e
comece a caminhar pelo ambiente carregando o ponto consigo, deixando-o afetar tudo o que
acontece em seguida. Este exercicio complementa, juntamente com a atengdo a respiracao e onde

0s pés pisam, o alicerce que acreditamos que ¢ importante ter — um ponto focal no trabalho do
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ator para que, a partir dele, o artista possa perceber o que acontece dentro, reconhecendo sua

individualidade criativa.

Imagem 10: Exercicio de expansdo e contra¢do na oficina Pessoas Extraordinarias

Na foto, o ator abre seu corpo com o intuito de oxigena-lo por completo, ampliando também o plexo solar e
expandindo para além do corpo fisico. A proposi¢do também partia de perguntas como:
Eu consigo expandir para além da minha borda? Como sustentar a expansdo?
Fonte: acervo do autor

2: Préximo passos

Proxima palma. O ator deve se deslocar pelo ambiente, agora ja conectado com suas bases,
respiracio, pisar e aten¢io concentrada. Uma nova camada de consciéncia é trazida, inteireza. E
estimulado no artista que reconhega que cada passo nao pode ser gratuito enquanto ele caminha e,
para isto, € trazido a consciéncia que existem duas forcas involuntdrias que agem no corpo: uma
forga gravitacional, que puxa para o centro da terra, e outra que sai do topo da cabega e que eleva

para cima, unindo essa percep¢ao na coluna vertebral.

O ator, por decisdo, assume que tem uma coluna vertebral e joga atencao sobre ela, deixando

surgir imagens, sensacdes, emocodes € pensamentos, reconhecendo-se como ser bipede, podendo
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criar o novo. O corpo pode se tornar mais esguio, fluido e empatico. Ao mesmo tempo em que se
experencia a conducdo, o artista ¢ estimulado a sempre estar como observador concentrado
porque tudo o que acontece ¢ o que deveria ter acontecido. ~ Todas as respostas servem e € para

elas e a partir delas que a criagcdo deve estar — pelo material criativo de cada um.

O corpo ¢ muito importante para o ator, mas, além dele, existem outros corpos sutis no campo do
intangivel. E, nesta hora, ja esbarramos no pensamento filosofico de olhar para o espirito
humano, de adentrar e tentar reconhecer o humano que existe em cada ser. Os atores ¢ atrizes t€ém
esse dom de, através do seu corpo, sua voz, sua interpretacao, trazer um novo ser e afetar o outro
através dele, através da sua identificagdo com aquela presenga que se faz diante dele. Por isso ¢
muito importante para os atores também estudar o diverso e vasto espirito humano, pratica-lo
através de métodos que o facam ativar também os corpos sutis, que ajudem a lidar com sua

propria inspiracdo e canaliza-la na concretude da cena.

Os atores estimulados a reconhecerem sua respiragao, seus pés no chao e sua coluna vertebral
caminham pelo ambiente e, agora, sdo provocados a vivenciarem uma condu¢do mais firme, na

qual ferramentas sdo trazidas para canalizar o intangivel que surgiu no primeiro momento.
3: Qualidades de Movimento

O corpo continua sendo estimulado a se movimentar de forma vigorosa, mas agora moldado a
partir de ferramentas, como, por exemplo, o exercicio em que toda acao que acontecer a partir de
uma palma, serd reta, direta, objetiva, com foco; so existira certeza, ndo ha espacgo para duvida e
ndo existem curvas. Se o ator estiver concentrado no que estiver fazendo, entregue a proposta, o
seu corpo muda, sua respiracdo muda, sua percep¢ao de vida muda porque o olhar condicionado
do dia-a-dia ganha um novo frescor. E preciso que haja mudanca no treinamento para que os
atores possam vivenciar além do que ¢ s6 percebido condicionalmente. Exercitar-se em retas,
andar, levantar um brago, dar um tchau, dizer um “oi, bom dia”, sentar, cumprimentar etc. traz ao
ator novas formas de ser. O corpo, sobretudo, torna-se memoria, viva, latente € com possibilidade

de acessa-la posteriormente.
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Imagem 11: Oficina de montagem teatral, 2017, n” OAndarDeBaixo
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Exercicio de experimentacao das articulagdes através da qualidade do movimento
Fonte: acervo do autor

Esta ferramenta faz parte da metodologia do ator russo Michael Chekhov. Além de estimular os
atores a fazerem todas suas acdes em retas, Stacatto, Chekhov traz o outro polo, Legatto, no qual
tudo deixa de ser tdo direto, € ai se torna fluido. Tudo vira curva, continuidade; ndo existem mais
certezas, e sim possibilidades abertas. Nao existe mais foco, e sim vertigem. O corpo pode se
tornar mais articulado, solto e com menos atrito. Naturalmente, isso ¢ levado para os
pensamentos, emocgoes, sentimentos. Segundo Chekhov, os exercicios psicofisicos servem para
canalizar o que surge no interior do artista, estimulado criativamente e imageticamente. Ele criou
exercicios simples, mas de grande profundidade ao olhar para a complexidade do ser humano e
despertar no ator, sobretudo, o olhar sobre o que acontece dentro de si e sobre o que se relaciona
com o outro — outro enquanto criagdo, personagem, persona; ¢ outro enquanto publico, pessoa
para qual criamos no teatro. Chekhov utiliza muito a palavra “irradiacdo” como estado de
reconhecimento de si, da sua individualidade criativa, do trabalho conquistado. E isto traria

confianga, vontade de troca e agucaria ainda mais o despertar de um novo olhar do ator.

r

Uma outra palavra usada frequentemente nos treinamentos do Corpo Coletivo ¢ “conexado”, sendo

falada frequentemente sobre as ligagcdes que existem entre o que surge no interior do ator com a
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forma como aparece no seu corpo; entre o corpo vivo deste artista ¢ o publico que vivencia, e a
ligacdo entre o eu e a experiéncia que se proporciona na apresentagdo. O espaco “entre” tornou-se
para o grupo objeto de diferentes pesquisas, praticas e questdes conceituais, que foram se

desdobrando em outras ferramentas proprias de trabalho.

No caso do ator, este espago intangivel ¢ provocado de diferentes formas: estimulado por
exercicios psicofisicos nos treinamentos, desenvolvendo presenca no aqui € agora, ¢ através de
provocacoes vindas da direcdo e outros atores para os colocarem em situagdes de “risco”, com o
intuito de deixa-lo alerta em relagdo ao que acontece no momento de troca com o publico.
Voltando ao conceito ja falado aqui anteriormente, entendo como risco colocar-se vulneravel ao

desejo de controle, colocar-se aberto ao novo, a quebra de paradigmas educados e construidos.

No Corpo Coletivo, ambicionamos criar um teatro que promova uma constru¢do nova de
perspectivas, mais aberta a vivéncia, a contemporaneidade, tentando encontrar formas para que a
experiéncia cénica se torne um encontro no qual atores e publico performem juntos. Seguindo
este desejo, acreditamos que, primeiramente, o ator deve estar o mais presente possivel em cena
e, por isso deve ser bem estimulado criativamente e respeitado na sua construgdo como ator

compositor.

Os exercicios falados anteriormente, Stacatto / Legatto, somam-se a outros criados por Chekhov,
como as polaridades Contracao / Expansdao. Nesse sentido, qualidades de movimento podem
promover no ator, neste momento da conducdo, a consciéncia de que concretamente os estados
interno e externo podem mudar quando ele experimenta polos tdo diferentes de percepgao.
Atentar ao que acontece no corpo, nestes exercicios, gera memoria € material criativo para que o
ator construa e desenvolva personagens e, no caso dos treinamentos do Corpo Coletivo, compor

personas.

O desenvolvimento da presenga até neste ponto do treinamento foi trabalhada a partir do
reconhecimento de si (respiracao, sentidos, pés no chao, fluxos internos), e através de ferramentas
que explorem o corpo em diferentes qualidades. Todas as provocagdes vindas da condugao sao no
sentido de que o artista se entregue as praticas, experencie-as através de uma nova perspectiva,
nao racional e mais fluida. Para tanto, ¢ necessario que o condutor, ao definir a metodologia de

trabalho do dia, também esteja ciente de que a espontaneidade do encontro com os atores pode
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modificar o planejado e que ele pode também, através de uma escuta empatica aceitar o que lhe €

oferecido e encontrar caminhos potencialmente criativos.
4: Persona em relagao

A segunda parte do treinamento € relacional. Até este momento, a condugdo era prioritariamente
minha, e quando chegdvamos nas proposi¢des de contraceno, Hussan Fadel ia assumindo com
mais presenca, apesar de continuarmos nos entrelacando. Nela, no trabalho conquistado, a
persona que esta sendo criada, a presenca corporificada entra em contato com as outras personas
e seus universos arquetipicos. Os artistas sdo inseridos em contextos ficcionais para que explorem
e experimentem o cotidiano das relagdes sentimentais e praticas da vida, s6 que agora através de
suas criagdes. E trazida a consciéncia da soleira, como um espago delimitado, podendo ser fisico,
demarcado no chao, ou apenas temporal, definindo a duracdo do onde tudo isso ¢ inserido, em
que o condutor apresenta também uma atmosfera, e os atores sdo estimulados a absorverem o que

sentem a partir dela.

A indicacdo ¢ que os atores, momentos antes de atravessarem a soleira, experimentem primeiro
as ferramentas dadas neste dia. Ao estar diante dela, eles observam, através do olhar mais atento,
sua atmosfera, sentem-a e, entdo, escolhem qual ponto focal estardo explorando na cena. Por
exemplo, um ator decidir experimentar entrar no jogo com “curva”, com movimentos continuos,
ininterruptos, sera diferente do caso se ele decidir entrar no estado de “moldando” ou “em retas”
ou “expandindo”. O mais importante € que o ator, ao atravessar a soleira, esteja claro com sua
decisdo e seja fiel a experimentacdo. Geralmente, entram dois a trés atores por vez e, dentro do
espaco acordado, as personas se relacionam. E estimulado também que os atores que estio de

fora do jogo observem com muita atenc¢ao o que se desenrola na cena.

Geralmente, cada ator atravessa a soleira umas trés vezes, sendo que, no primeiro momento, nao
ha texto, para que o foco seja a exploracao e a percep¢ao do que acontece no interior de cada um
lembrando que todos as respostas sdo validas neste processo. E importante frisar aos artistas que
eles ndo estdo fazendo este exercicio para atingirem o sucesso da cena, ndo estao 14 para “vender”
ingresso ou mesmo satisfazer a quem assiste ¢ ao condutor. O mais importante ¢ ele continue a
exploracdo das camadas que a persona esta conquistando no processo. Ja no segundo e terceiro

momentos, ja € possivel inserir palavras soltas e pequenos trechos de textos criando uma
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comunicagdo também verbal. Apds o ultimo artista sair da soleira, o condutor provoca todos a
observarem a atmosfera que ficou no espaco de trabalho, estimulando todos a sentirem o que

surgiu 14 dentro.

Imagens 12; 13; 14: Exercicio de personas em relagdo, na oficina Pessoas Extraordinarias
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No exercicio, cada um dos artistas estd conectado a sua persona (sua criagdo desenvolvida individualmente até o
momento) que é agora posta em relagdo com as outras. Explora-se aqui o que se da no espago e no encontro entre a
personas.

Fonte: acervo do autor

5: O que ¢ conquistado nao pode ser perdido

Depois de ter vivenciado a criacdo de modo intuitivo, latente, os artistas sdo provocados a
registrarem o trabalho feito até¢ aquele momento. A razdo surge, nao como uma forma legislativa,
mas sim como capacidade de sistematizagdo do trabalho conquistado. E isto acontece
principalmente de duas formas: escrevendo em seus cadernos de anotagdo e compartilhando
verbalmente com os outros. Acreditamos que esta expressao, apds a vivéncia, ¢ muito importante
para que todos apreendam o que surgiu no processo. Agora o olhar mais atento volta para
observagao de si e do que aconteceu no corpo fisico € nos corpos sutis. Que material artistico
surgiu através do afeto nos exercicios? Quais foram as imagens que apareceram? Quais 0s
pensamentos € sentimentos surgiram? Este registro deve ser o mais honesto e fiel possivel a
experiéncia, ressaltando sempre que tudo o que aconteceu era o que deveria ter acontecido. O
olhar mais desperto serve, em todos os momentos, para abrandar o julgamento e despertar a agao

empatica sobre o objeto, o outro, as relagdes sobre si.

José Gil nos propde uma diferenciacdo entre ver e olhar, a qual acredito que possa nos
auxiliar nessa tema: “para ver € preciso olhar; mas pode-se olhar sem ver” Para ele, o
olhar implica uma atitude e uma aproximagdo, a acdo de olhar sugere uma participagao,
“o olhar ndo se limita a ver, interroga, ¢ espera respostas, escruta, penetra de desposa as
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coisas e seus movimentos”. E a atitude de olhar e ndo apenas ver, faz com que o meu
olhar envolva os objetos numa atmosfera que acaba também por me envolver, por me
tornar parte. Olhar é entrar numa atmosfera de pequenas percepgdes. Olho e sou
penetrado, refletindo a mim mesmo. O meu olhar d4 forma as forgas do invisivel
(COLLA, 2013, p. 124).
O registro também ¢ importante para que, no proximo encontro, o artista reveja os pontos
despertados e, sobretudo, aqueles escolhidos para experimentacdao. Olhar para o que surgiu ¢ tao

importante no reconhecimento da individualidade criativa, quanto foram os exercicios iniciais de

respiragdo, pés no chao e inteireza.

Imagem 15: participantes da oficina Pessoas Extraordindrias em exercicio de registro

O registro escrito foi parte importante do processo. Ao fim de cada encontro, os alunos escreviam, desenhavam etc
em seus cadernos, de forma que essa agdo do registro escrito fosse uma expansao do trabalho psicofisico realizado.
Fonte: acervo do autor
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2. ESPETACULO CASA DOS ESPELHOS

Um homem, infinitos espelhos. Em um mundo de aparéncias, reflexos limitam a
existéncia do homem a prépria imagem. O conflito é fruto de uma época em que
imagens e selfies sdo o que realmente importa, levando-nos a explorar unicamente a
aparéncia do corpo. A criacdo propde a reflexdo sobre a valorizagdo da imagem na
sociedade contemporinea e sua relagdo com a soliddo. Quem nunca se perdeu na
superficie de suas bordas?

Essa foi a sinopse mais divulgada nos meios de comunicagdo quando estreamos o espetaculo
Casa dos Espelhos, em 2013, primeiramente como cena curta e depois se transformando num
espetaculo de 40 minutos. Através dele, podemos ver que o primeiro espetaculo montado pelo
grupo ja trazia o nosso desejo de levar ao publico temas latentes nas discussdes da
contemporaneidade. Trazer a tona, através do teatro, o que afeta as pessoas do seu tempo e
adaptar a obra a cada época vivenciada, para que ela seja espelho de identificagdo, ¢ um desejo
tanto do grupo quanto de todos. Desde o inicio, queriamos que os trabalhos que seriam criados

pelo grupo fossem autorais e assumidamente inacabados.

Imagem 16: Divulgagdo do espetaculo em janeiro de 2015

Segunda temporada do espetéculo em Juiz de Fora, realizada na galeria de Arte Espago Manufato.
Foram as apresentagdes mais intimista da peca, com lugar para 20 pessoas.
Fonte: acervo do autor



39

A partir dai, nasceu o espetaculo que marcou a fundagdo do grupo, como falado anteriormente,
tornando-se o primeiro processo de experimentacdo no qual elementos performativos foram
assumidamente adotados e, pessoalmente, seria meu primeiro mondlogo. Naquele momento, o
desejo de criar uma obra aberta, que se tornasse adaptavel a evolugdo do coletivo enquanto um
grupo de pesquisadores, foi a forga motriz para a unido dos artistas. Como falado anteriormente,
o Corpo Coletivo nasceu durante um curso de especializagao em Teatro, na Universidade Federal

de Juiz de Fora e, desde entdo, para nos, a pesquisa académica se relaciona com a criagao atoral.

O espetaculo foi criado no espago de fronteira, em que o treinamento € a criagdo teatrais se
tornaram pesquisa cientifica, ¢ o que surgiu dos estudos moldou a metodologia do grupo.
Essencialmente, ¢ um terreno de experimentacdo no qual, em cada retorno do espetaculo, nds
artistas estruturamos desafios, propondo-nos a mover, mais uma vez, o que foi construido. E
como se quiséssemos desestabilizar a estrutura conquistada para sempre voltar ao que € essencial

daquela criagdo, a conexao intima e direta com o publico.

Segundo Antonio Aratjo (2008), a encenacao performativa, nesse sentido, vai buscar justamente
se libertar da constru¢do da unidade, do discurso homogéneo e do sentido articulador. Ela
procurara se deixar atravessar por sentidos, por linhas de forca, por heterogeneidades materiais,
discursivas e de linguagens. Ao invés da “producao de sentido”, busca-se, como na performance,
a “producao de presenga”, ao invés da ‘“organizacdo simbolica”, da “homogeneizacdo dos
materiais” ou da amarracdo de um sentido, emergem ‘“pedacos de sentido”, possibilidades
tateantes de significagdo, postas em movimento € em contato, por acdo do diretor. Ele, entdo,
funcionaria mais como um operador de fluxos erraticos, um “presentificador” de “pedacos de
representaAc¢ao”, um produtor de uma rede de motivos cénicos diversos. Nossa hipodtese era a de
que, se conseguissemos chegar no momento da apresentagao com uma presenga manifestada, um
ator com um corpo vivo, alerta ao que acontece naquele didlogo, presente com os outros

elementos da obra, poderiamos ter um publico muito mais receptivo a troca artistica e humana.

O nome Casa dos Espelhos foi também escolhido, considerando o fato de que tanto o publico
quanto o personagem iriam interagir com os varios espelhos dispostos em cena, em um jogo
cénico entre seus olhares/espelhos e vidros circulares suspensos, em LED. A trilha, composta

especificamente pelo grupo 4zero4 para espetdculo, também trouxe atmosferas que
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acompanhavam o estado do ator em cena, na tentativa de que todos elementos dispostos se

integrassem a partir da relacao que surgiria entre ator e publico.

Ou seja, a forma de o ator estar em cena se tornou, para o grupo que ali se formava, naquele
momento, claramente, uma decisdo estética de tentar transpor a tradicional dualidade emissor-
receptor do fazer teatral para um novo estimulo no qual esses sujeitos se misturassem. A proposta
era que, na construcdo da Casa dos Espelhos, arriscassemos caminhos pelos quais eu nao
buscasse construir um personagem que tivesse uma historia de vida definida, aos moldes de uma
concepgdo dramadtica, € sim experimentasse provocagdes que potencializasse meu corpo a se
tornar um canal potente de significados, empatico a troca, e assim permitindo ser afetado pela

reacdo de quem me assistia.

O intuito deste primeiro espetaculo era, sobretudo, experimentar primeiro a nossa uniao criativa,
que estava dando os primeiros passos. E depois nos langar em um processo centrado no
treinamento do ator a partir das ferramentas de Chekhov, desejando potencializar uma presenca
corporificada deste artista. Nossa suposi¢ao e desejo era que o estado conquistado nos ensaios
pudesse irradiar a partir do corpo do ator a ponto de proporcionar uma qualidade de relacao mais
intima e direta com o publico. Ou seja, era como se 0 espaco entre emisssor € receptor se tornasse
mais fluido e que, de alguma forma, chegasse a ele o entendimento de que o campo cénico estaria
aberto para que ele também se tornasse agente de agdo nesse jogo, podendo modifica-lo
dependendo da sua interagdo. A presenca ndo era mais um estado s6 do ator, € sim se tornava
uma qualidade relacional, que estd no espaco entre corpos presentes. Segundo Hussan Fadel,
diretor e dramaturgo do grupo,

(...) o trabalho se aproxima da performance na busca por formas de lidar com a alteridade,

a realidade, que rompam com um ritmo veloz, redutor da vida as bordas, a encontros
superficiais, vida ligeira (CHEKHOV, 2010, p.20).

Para isso, foi necessario estruturar um processo de criagdo que pensasse formas de estar cada vez
mais proximo as pessoas que iriam assistir, tanto pela presenga do ator quanto pela forma da
encenagdao. Comegamos fazendo um treinamento bem intenso, fisico e psicofisico, no qual fui
conduzido a despertar meu corpo para se abrir para criacdo. Naquele momento, eu ja tinha
estudado cinco anos na Entidade Michael Chekhov Brasil e estava imbuido das ferramentas do

ator russo e assumimos, para aquele trabalho, que a metodologia usada seria entrelacar Chekhov
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com provocacdes vindas dos dois diretores, Hussan Fadel, também autor do texto e Leo Cunha.
Ambos eram pesquisadores da especializagdo ja mencionada e queriam experimentar a poténcia

criativa do corpo do ator como forma de moldar a dramaturgia da peca.

Antes de entramos na sala de treinamento, logo quando fui convidado a fazer o monologo,
fizemos muitos encontros nos quais conversamos sobre as visoes de cada um e fui inserindo-os o
universo chekhoviano de criacdo, falando sobre as ferramentas e, principalmente, demonstrando
para eles como elas agiam no meu corpo e poderiam ser usadas ao longo do processo, como

deflagradores de estados potentes de criagdo.

Dentre muitos exercicios psicofisicos que fizemos, as ferramentas Stacatto/ Legatto, Qualidades
de Movimento, Centros Imaginarios, Arquétipos e Atmosferas foram as mais utilizadas nos
treinamentos. Entretanto, essa pratica sofreu um choque quando Hussan e Leo trouxeram suas
provocagdes fisicas e artisticas, criando um ambiente fronteirico que considerei na época
arriscado e, por vezes, perigoso. As ferramentas de Chekhov, para mim, promovem concretude
na criagdo e trabalham com um universo intangivel de significados e imagens, € o que os
diretores trouxeram foram proposi¢des fortemente fisicas, no intuito de transpassar o cansago
fisico e mental. Talvez este choque seja o inicio do que se tornou a metodologia de trabalho do
Corpo Coletivo, na qual os artistas vao trazendo sua individualidade, sua proposta artistica e
vamos encontrando entrelagamentos ou ndo entre elas, criando friccdes para uma nova via

criativa de montagem.

O caminho percorrido sempre foi permeado de provocagdes que pretendiam me tirar da minha
zona de conforto, inclusive mexendo com meu ritual proprio de preparagao no qual usualmente
faco uma meditacdo para iniciar a jornada criativa € me concentrar nas agdes do dia. Talvez por
falta de maturidade ou por decisdo, os diretores propunham o “caos” para que nenhuma base
fosse solidificada no meu corpo, para que eu estivesse o tempo inteiro numa corda bamba e que
minha interpretagdo nunca se tornasse cristalizada. Eu entendi a proposta deles e segui me
lancando ao risco daquela condugao, assumindo que o processo que foi decidido na sua execugao
muitas vezes me fez sentir fragil e desestruturado. Confesso que foi dificil juntar minha

experiéncia chekhoviana com a intensidade dos treinos propostos pelos dois. Ao mesmo tempo,
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eu buscava me alimentar do que experimentava e dai retirar um material rico e inspirador para

compor aquela Persona que estava surgindo.

Nas primeiras conversas de criagao, falavamos muito da composicao do personagem, na tentativa
de criar um ser novo, diferente da minha experiéncia pessoal, ainda que o personagem também
vivesse em um universo parecido com o meu: o oficio do ator, como a exposi¢ao de uma figura

publica e que depende, para alguns trabalhos, do cuidado da estampa do corpo.

Entretanto, essa foi uma das primeiras concepcdes a cairem por terra a partir da inser¢ao de
elementos performativos na criagdo porque percebemos que criar um personagem mais
cristalizado, duro a minha historia pessoal, ndo fazia sentido, j& que a proposta era justamente
deixar que esta criagdao se tornasse mais fluida a troca com o publico e afetada pelos elementos
cénicos, como o reflexo nos espelhos e a mudanga de atmosfera gerada pela iluminacao e trilha
sonora executada ao vivo. Durante a criagdo, comecamos a afirmar mais assertivamente que nao
queriamos compor um personagem que teria uma linha temporal de vida ou buscar as memorias

do que ela tivesse vivido.

O que queriamos era que uma criacdo nascesse a partir da situagdo apresentada pelo texto, ou
seja, um homem que esta envelhecendo e, diante do espelho, se vé perdendo sua juventude, suas
oportunidades de trabalho e de relagdes. Analisando o texto, o conflito era bem claro: uma
pessoa estava se perdendo na superficie das suas bordas, no vicio da sua aparéncia. Nossa
proposta era que esse conflito fosse explorado nos treinamentos a partir das ferramentas de
Chekhov entrelagadas com as provocacdes vindas pelos diretores. Casa dos Espelhos pretendeu
quebrar com as estruturas que estavam condicionadas até aquele momento, em uma forma de

criar, de dizer o texto e de chegar ao publico de maneira mais direta e intima.

A primeira versao do espetaculo foi uma cena de 15 minutos apresentada em 2013, no Festival de
Cenas Curtas, promovido pela Fundacao Alberto Ferreira Laje (Funalfa), em Juiz de Fora, no
qual fomos agraciados com o prémio de melhor cena. Naquele primeiro momento, a pega foi
apresentada no palco italiano, que era o formato exigido pelo Festival, entretanto, mesmo assim,

nao abandonamos a idéia de nos aproximarmos cada vez mais das pessoas que assistiam.
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Pelas apresentagdes, sentimos o qudo potente a cena era € o quanto era afetada pelo publico.
Decidimos, entdo, sermos fieis & nossa primeira proposta, que era continuar o processo criativo
com este texto e aprofundar na nossa pesquisa. Queriamos ir mais fundo na poténcia da relagao
entre o corpo ativo e o publico. A pega de 15 minutos se tornou um espetaculo de 45 minutos e
algumas alteracdes foram adotadas na busca de mais elementos performativos na obra, como a
mudanga na encenagdo, em que o publico assistiria num formato de arena completa. Nossa
intencdo era que todos pudessem se ver e estarem mais fortemente inseridos no jogo do que se

tornou a Casa dos Espelhos.

Imagens 17 e 18: A proximidade com o publico em apresentagdes do espetaculo.
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A distancia entre mim e a plateia era de no maximo de trés metros, sendo que os mais proximos
ficavam a 1 metro e meio. No centro, s6 havia minha presenga, ¢ o Unico cendrio eram vidros
redondos de diferentes tamanhos, que ficavam pendurados distribuidos na arena e colado neles
havia uma fita de led, que quando acesas transformavam tudo em espelhos que refletiam minha

movimentagdo e também o publico.

A 1ideia realmente era que aquele jogo proporcionasse mais interacao € que o publico se tornasse
também espelho. Estar em cena sendo provocado pelo olhar do outro foi uns dos estimulos mais
fortes vindos da direcao, que indicou que eu buscasse enxergar espelhos em todos lugares durante
o treinamento e, se algum me chamasse mais atencdo, que eu dialogasse com ele de alguma
forma. Em cena, eu (buscava) dialogava com os reflexos dos vidros e, principalmente, com o
olhar do outro. Tentava refleti-lo em alguns momentos enquanto gesto e, em outros, pelo
sentimento. A proximidade fisica trouxe para a relagdo com publico uma intimidade mais direta,
de corpo presente diante de outro corpo presente, que percebe mais fortemente a respiracao e o

suor do ator.

Como Glusberg aponta, “deve-se ter em mente que o elemento inesperado na performance ¢
inesperado nao sé para o espectador, [...] mas também e primeiramente ao artista de performance,
cujo trabalho sempre tem um aspecto de inesperado” (GLUSBERG, 1987, p. 83). Talvez a busca
por uma obra que seja assumidamente in progress, seja um dos pontos mais fortes que dialogue

com a performance, ja que o primeiro espetaculo criado trouxe para nos, artistas do Corpo, a
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possibilidade de experimentacdo de um campo ainda inexplorado. Como ator de um processo
como este, senti fragilidade pelo risco de pensar mais no que estava fazendo do que me deixar
entregar ao jogo provocativo, contraditoriamente. Acostumado a criar a partir de um ritual
proprio, fui jogado em um processo caotico em que a liberdade se tornava o carro chefe em prol

da descoberta de um teatro autoral, cuja base estava sendo estabelecida naquele momento.

Nao houve, como dito anteriormente, uma estruturagdo de passos que iriamos seguir para a
adogdo de uma metodologia de trabalho. Isso s estd acontecendo agora quando estou trazendo a
tona elementos que ndo tinham sido colocados anteriormente, como se agora pudesse olhar para o
que foi construido / destruido numa cartografia fluida e também critica. Nesse sentido, esta
pesquisa também olha, através dos caminhos adotados pelo grupo, elementos que possam moldar
um possivel genoma estético do Corpo Coletivo. No meu caso, como ator pesquisador, coloco
uma lupa no processo atoral e, a partir dele, deixo vir a tona pontos mais latentes e um

vocabuldrio comum que nasceu nos treinamentos.

Casa dos Espelhos mostrou para nos o quanto jogar atengdo para o treinamento do ator
possibilitava a criacdo de uma dramaturgia que fosse mais honesta ao que queriamos desenvolver
como teatro. Era como se pudéssemos oferecer ao publico um espetaculo mais vivo e organico
porque o ator estaria mais empatico as adaptagdes ao longo de sua jornada e também porque ele,
como persona manifestada, estabeleceria uma conexdo mais intima de resposta por parte do
publico. Do inicio do processo criativo do espetaculo, em 2013, até 2021, a pega ja foi alterada de

diversas formas.
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Imagem 19: Primeira versdo do espetaculo, no Festival de Cenas Curtas, em 2013.

O cenario era composto somente por uma corda com espelhos, que formava uma arena. O publico assistia em meia
arena. Apesar de o cenario se modificar em temporadas seguintes, esta primeira versdo nos deu a certeza de querer
estar sempre proximo ao pubico. Fotografia de Bruno Padilha. Fonte: acervo do autor

Imagem 20: Miusicos tocando durante o espetaculo em Juiz de Fora, em 2013.

Primeira versdo grande do espetaculo, com 45 min. Nela, cinco musicos do grupo 4zero4 tocavam ao vivo, o que
proporcionou uma troca intensa entre eles e minha performance, que tocavam de improviso. Fonte: acervo do autor
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Imagens 21 e 22: Com a opg¢ao da nudez completa em cena

A nudez sempre permeou o espetaculo e foi explorada de diversas formas até o nu total. Fonte: acervo do autor

Imagem 23: Apresentagcdo em palco italiano e com novo figurino,
no Palacio das Artes, em 2017, Belo Horizonte

Ao longo dos anos, a caracterizacdo, o figurino e o cenario foram se modificando. Nesta apresentagdo, € possivel ver
também a adaptacdo para o palco italiano, que estabelecia um contato mais afastado com o publico, o que demandou
ajustes no trabalho como ator. Fonte: acervo do autor
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O texto foi resignificado e, na medida em que iamos estudando mais sobre as formas
condicionadas de culto a beleza e forma fisica, fomos inserindo reflexdes daquele homem que
vivia conectado a sua contemporaneidade. Também foram afetadas as formas de provocar ainda
mais o publico a participar daquela vivéncia, como, por exemplo, a quebra completa de
atmosfera, em que assumo o ator Vinicius e faco perguntas diretamente a um espectador. Neste
momento, as luzes de servigo se acendem e todos, eu, publico e produgdo, aparecem numa
mesma horizontalidade. Para mim, como ator, essa decisdo estética fez com que tudo o que
surgisse adiante tornasse o jogo mais espontaneo € mais vivo. O publico saia da sua zona de
conforto (se € que havia) e se colocava em um estado mais alerta para a troca, ja que, a qualquer
momento, essa quebra poderia acontecer novamente. Em cena, eu sentia que os olhares do
publico buscavam mais minha movimentagdo e mais ainda minha aten¢do, atraindo minha
presenga para falar com eles ou mesmo para ter uma ilusdo de controle. De toda forma, eu os

sentia mais inteiros na troca intangivel entre nos.

Sobre o mundo intangivel, Chekhov dizia para seus atores que o mais importante de tudo era a
“irradiacdo”, a conexao que existe e ¢ sentida pelo espectador quando o ator esta concentrado no
que esta fazendo. E, entdo, surge uma outra contradicdo que vivi como ator deste espetaculo:
eram tantas as provocagdes experimentadas nos treinamentos e também inseridas no ato da cena
que, muitas vezes, eu me desconcentrava, honestamente, perdia o chao e, em algumas vezes, por
causa disso, eu esquecia o texto ou trazia trechos do final da cena para o inicio ou meio. Meu
desafio como ator que treinava a partir das ferramentas de Chekhov foi estar concentrado nas
sensagdes que surgiam em mim naquele momento e deixar que meu corpo afetado por elas agisse
sem racionalizar se o comportamento estava ou ndo alinhado com a caracteristicas de persona

criada para servir de canal para o publico.
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Imagem 24: Casa dos Espelhos em Juiz de Fora, no calgaddo da rua Halfeld,
centro da cidade, em 2014.
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Fonte: acervo do autor

Imagem 25: Casa dos Espelhos sendo apresentada online durante a pandemia

No Festival Nacional de Passos, em 2020, o espetaculo foi ajustado para o formato online devido ao isolamento
causado pela pandemia.
Fonte: acervo do autor
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3. PESSOAS EXTRAORDINARIAS, OFICINA DE CRIACAO DE PERSONAGENS
ANONIMOS

Apos ter apresentado o primeiro espetaculo, Casa dos Espelhos, em 2013 e 2014, o grupo sentiu
necessidade de compartilhar a experiéncia conquistada nesta montagem através de uma oficina de
formacao. Entdo, idealizamos um processo de seis meses, para o qual foi aberto um edital com o
intuito de receber até trinta artistas interessados em criar a partir do entrelacamento entre a
metodologia que estava nascendo no grupo e o afeto com a cidade. A oficina foi agraciada pela

Lei de incentivo municipal, Lei Murilo Mendes, e foi realizada entre abril e setembro de 2015.

O objetivo da oficina era que os participantes pudessem experenciar como o corpo afetado por
provocagoes artisticas pode se tornar um material tdo rico de criacao e construgdo de outro ser.
Naquele momento, fizemos uma parceria com dois artistas visuais, André Lopes e Renato Abbud,
que cederam seu estidio, chamado Espago Manufato, para ser a sede dos nossos encontros.
Vimos naquele espaco fisico, repleto de inspiracdo, um modo de ativar a imagina¢ao dos
participantes e estimula-los a estabelecem conexdes artisticas com o que vivenciavam la dentro.
Além disso, o0 Manufato também estava localizado na parte baixa do centro de Juiz de Fora, uma

area considerada marginal.
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Imagem 26: Oficina Pessoas Extraordinarias, no espago Manufato
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O espacgo era um atelier de artistas visuais. Sua ambiéncia e trabalhos propiciavam aos participantes mais uma
“camada” em suas criagdes, atravessadas pelas vivéncias naquele espago, com seus objetos, os indicios de seus
processos e o entorno. Fonte: acervo do autor

Quando a idealizamos, queriamos que seu foco fosse processual, € ndo com o objetivo de chegar
a uma montagem final como resultado. Por isso, a pergunta que surgiu era “como manter as
pessoas mobilizadas, engajadas no processo de experimentacdo ja que nao havera um
espetaculo?”. Decidimos entdo que precisariamos canalizar um tema, um atravessamento que
conduziria o olhar de criacdo e, assim, a oficina trouxe a urbe como musa inspiradora. Os
participantes foram levados e guiados em muitos momentos pelas ruas da cidade. L4,
exploravam, de diversas formas, o afeto com o cotidiano e, a partir disso, voltavam para o espago

fechado, o Manufato, para continuar o processo.
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Imagem 27: Eu e Hussan Fadel afinando o cronograma de trabalho do dia

i

Reunido de alinhamento de planejamento para a oficina.
O momento em que cada um conduzia, o que seria abordado, experimentado, o que estava sendo pesquisado:
tudo era conversado e decidido em conjunto. Fonte: acervo do autor

Para o Corpo Coletivo, Pessoas Extraordinarias foi o primeiro laboratdrio de experimentagdo, ja
que foi a primeira vez que ofereciamos conhecimento e foi o primeiro elo como condutores entre
mim e o dramaturgo e diretor Hussan Fadel. Foi neste processo que comegamos a sistematizar,
ainda de forma imatura, nosso sistema de trabalho. Tudo foi pensando para que as pessoas
pudessem ativar sua individualidade criativa e, através dela, expressar-se em cenas construidas ao
longo da oficina e também em performances que foram levadas para as ruas de Juiz de Fora. Os
exercicios propostos provocavam os artistas a explorarem suas potencialidades com o intuito de
trabalharem a coragem, de exporem a forma como criam, relacionam-se e sentem o mundo a sua
volta. Foram planejados por nos, seis modulos, em que cada modulo aconteceria numa imersao
de final de semana (sexta, sabado e domingo), durante seis meses de trabalho, e intercalando,
havia tarefas a serem cumpridas entre os encontros. O perfil dos participantes era de atores e
artistas, em geral, o que foi um decisdo do grupo — abarcar ndo sé pessoas das artes cé€nicas, mas
também de outras manifestacdes artisticas que pudessem enriquecer O Processo com suas

expertises.
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Geralmente, o final de semana tinha um roteiro que abria os trabalhos na sexta a noite, como um
momento de retomada do trabalho conquistado nos outros encontros. Como num “pot-porrit”, eu
guiava uma pratica que ia relembrando rapidamente os exercicios para ativar a memoria do corpo
do artista. Apds isso, era aberta uma conversa na qual todos expressavam suas impressoes
daquele momento e ainda compartilhavam como havia sido a feitura das tarefas enviadas ao
longo das semanas. Como o intervalo entre os encontros era grande, envidvamos provocacoes a
cada semana para manté-los ativos na criagdao e também para criar unidade com o processo € com
o grupo que se formou. Coloco abaixo um exemplo de provocagdo que enviamos no meio do
processo, em que eles foram estimulados a criarem a partir de artefatos, levando isso para o afeto
com o corpo e, depois, inserindo esse resultado na cidade. Tudo o que foi feito tinha ligagao com

as ruas e seus personagens. A mensagem dizia:

Queridos, segue uma provocagao pra essa semana:

As pessoas sdao como cidades. Quando passamos a conhecé-las, € o equivalente a
caminhar sem mapa por ruas nas quais nunca pisamos, por bairros que ndo sabiamos
existir. O prazer desse passeio inaugural ¢ irreproduzivel. Vocé podera voltar as mesmas
ruas muitas vezes, deve fazé-lo na verdade, mas em nenhum outro momento terda a
surpresa daqueles instantes iniciais, quando os nossos olhos sdo puros e o nosso coragio ¢é
virgem outra vez. Pode-se amar uma cidade a vida inteira, mas ¢ impossivel descobri-la
duas vezes.

1) Escolha um material qualquer (pode ser plastico, papel, aluminio, barro, agua, entre
outros).

2) Experimente esse material com o corpo através do toque, descobrindo as inimeras
acoes que ele te possibilita. No caso do papel, por exemplo, vocé pode: pisar, segurar,
amassar, mastigar, arremessar...

3) Apos a experimentacdo, faca uma lista com dez verbos (a partir das agdes descobertas
por vocé) - colar, jogar, mastigar, segurar...

4) Escolha cinco verbos e fotografe suas agdes (por exemplo: vocé segurando o papel,
amassando o papel, pisando no papel etc).

5) Compartilhe até dia 30/07 (quinta-feira) por e-mail ou pelo grupo no Facebook as
fotografias feitas por vocé.



54

No sabado, aprofunddvamos os exercicios e as provocagoes, oferecendo a oportunidade de eles
explorarem com mais calma e tempo. O dia de trabalho era dividido em dois turnos. Na parte da
manha, focavamos no trabalho psicofisico, com o intuito de despertar o corpo e ampliar sua
capacidade de criagdo. Os exercicios vinham da técnica do ator russo Michael Chekhov, ja que a
base do projeto foi defendida como forma de aplicagdo da metodologia — resultado da montagem
do espetaculo Casa dos Espelhos. Como ator pesquisador da técnica do ator russo, eu conduzia
grande parte dos exercicios nesse primeiro momento, ja que acreditavamos que, antes dos artistas
comecarem a criar cenas, era necessario reconhecerem sua individualidade criativa e explorarem
em seus corpos o que surgia a partir disto. Para tanto, as ferramentas de Chekhov foram muito
potentes porque estimulavam os participantes a se entregarem ao momento presente com o foco
na escuta de si e de tudo o que acontecia dentro do seu corpo. Importante ressaltar que o inicio do
dia era sempre marcado por uma meditacdo conduzida na tentativa de ativar a concentracao do
artista. Essa pratica eu trouxe da minha pesquisa pessoal como ator. Vi grande poténcia em
utilizar técnicas de autoconhecimento no desenvolvimento da presenca, como estado de

concentragdo naquilo que se decide vivenciar, no momento presente.

Imagem 28: exercicio de registro na oficina Pessoas Extraordinarias

Fonte: acervo do autor
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. - . . - e foi .
A oficina foi um dos importantes marcos da trajetdria do Corpo Coletivo porque foi a partir dela
que comecamos a “esqueletar” uma possivel metodologia de trabalho, na qual trabalhariamos o
corpo do ator como potente deflagrador criativo na construcdo da dramaturgia e das cenas; um
corpo que vai construindo memoria a partir de provocagdes. No caso da oficina Pessoas
Extraordiarias, a provocagdo primordial foi construir personas inspiradas no afeto com a cidade
de Juiz de Fora. Os participantes eram levados para as ruas no entorno do espago de criagdo
Manufato e, de 14, experimentavam seus sentidos explorando a concretude da wurbe e

transformando tudo em poesia.

Antes de irem para as ruas, os artistas participavam de praticas que pudessem ativar sua
imaginagdo, trabalhando através de um olhar que menos julga € mais observa com maior

qualidade de atencao.

Imagem 29: Alunos da oficina em interagcdo com a cidade.

FRFPARY Maiisos -

i

Nesta proposi¢do, embora paregam estar apenas atravessando o sinal, todos estao orientados e concentrados em seus
pontos focais de trabalho previamente estabelecidos.
Fonte: acervo do autor

Foram exercicios que traziam geralmente pontos focais como concentracao, confianga e senso de
conjunto. Por exemplo, o exercicio “Concentracio no objeto”, descrito a seguir.
Através de um ponto especifico, o participante deve estabelecer conexao. Olhar para este ponto

sem que sua visao possa se mexer, como se tudo a volta tivesse em um filtro. Através deste
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ponto, escolhido por decisdo, surge um universo de imagens, sentimentos € pensamentos que
despertam uma nova visdo criativa. Assumir conectar-se abre a possibilidade de aumentar a
qualidade de entrega. A concentragdo inicial no ponto comega a se expandir e os outros detalhes
comegam a aparecer, como cor, textura, forma, temperatura, incidéncia ou nao de luz. O ponto
especifico vira um objeto a ser explorado com curiosidade. E estimulado pelo condutor que a
percepcao va além do que aparenta, do que foi percebido em um primeiro momento. No
treinamento, esta pratica merece ter um tempo consideravel de trabalho, de meia hora a uma hora

de duragao.

A partir da exploracao dos detalhes do objeto, o participante evolui para a escolha daquele ponto
mais latente na sua observagao e permanece concentrado nele, como se todo objeto convergisse
para ele. O condutor agora estimula o artista, sem mover seu corpo, a fazer um movimento
energético de atrair o objeto para si, internaliza-lo, provocando, assim, outras variagdes, como
também repeli-lo e levanta-lo. Apos, a partir de uma palma, o artista se vira para ndo mais ter o
objeto no seu campo de visdo, e ¢ conduzido a caminhar pelo espago com o objeto, agora
internalizado. Tudo o que ele fizer a partir daquele momento, ele fara pelo filtro do objeto. E
sugerido que se provoque os atores a fazerem acdes do cotidiano, como acenar, sentar, parar, dar
um “oi”, trocar olhares, cumprimentar. Estar em um jogo cénico, dentro de um treinamento,
concentrado em um ponto focal, pode promover ao artista a possibilidade de reconhecer sua

individualidade criativa porque desperta potencialidades que estavam dispersas e sem aplicagao.

Um outro exercicio que geralmente era oferecido antes de os artistas buscarem inspiracao na
cidade era o “Irradiar e receber”. Assumindo o espaco “entre”, esta pratica joga atengdo ao que
acontece na conexao primeiramente entre o interior do artista e a forma como externaliza no seu
corpo € voz; e segue também na ligacao entre o ator / performer e o publico. Colocar-se diante do
outro com consciéncia desta ligacao € o objetivo do “Irradiar e receber”. Para irradiar, ¢ preciso
ter um corpo mais ativo e, por isso, € sugerido que os atores fagam exercicios nos quais coloquem
seus corpos para experimentarem, com vigor, qualidades diferentes de movimenta¢dao, com
ritmos e velocidades diferentes; se estiverem mais evoluidos na técnica, oferecer também
ferramentas como Stacatto ou Legatto, Expansdao ou Contragdo, Seis Direg¢des. O artista, sentindo

seu corpo mais disposto fisica e energeticamente, abre-se mais para a experiéncia e ativa mais a
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troca com o outro e, se ele decide compartilhar essa energia com o publico, ele irradia. Chekhov
trazia uma bela imagem da irradiacdo como de raios saindo pelo corpo, pelas maos e pés, sendo

percebido por todos e preenchendo o ambiente.

“Para garantir a extensao da massa vibratdria e de memoria da carne, o corpo deve ser exposto a
prova, levado os limites, acuado, sacudido. Paradoxos e desordem também colocam o corpo a
prova de seus limites” (MASSON-SEHINE, 2012 p.8). O terceiro dia, no domingo, era destinado
a criar a partir do aprofundamento do que aconteceu antes, do corpo que foi despertado pelos
exercicios e pela intervengao na ruas.
Eram criados jogos de improvisacdo para que os participantes se colocassem a prova de cena;
seus atravessamentos criavam relagdes com os outros e, a partir dai, surgiam historias e
contextos. Ao longo do processo, as individualidades foram aparecendo e, naturalmente, alguns
lam mais para a cena e outros se aprofundavam na escrita de textos para serem explorados.
Buscavamos deixar o olhar atento as aptiddes que apareciam para que todos se sentissem artistas
compositores € que seus desejos artisticos também fossem abragados neste processo. Domingo
era o dia destinado a explorar o que foi mais latente no final de semana. Era o momento em que
todos atravessavam a soleira que dividia o manancial de ferramentas, inspiracdes e possibilidades
para a escolha de qual ponto focal levar para a cena. J& que a oficina nao tinha como objetivo um
espetaculo final de montagem, o fechamento do terceiro dia servia para levar toda a criagdo da
persona que estava surgindo, vivenciando situacdes ficcionais, ampliando sua base de relacdes e

reacoes.

Para ilustrar, segue abaixo um registro do diario que eu fazia dos exercicios € experimentagdes
propostas, onde fui formulando a metodologia da oficina e, posteriormente, desdobramento
dentro do Corpo Coletivo e, depois, fora dele (Imagens 30 a 33). Nesse exemplo, trago o que foi
feito no segundo moddulo (més). Nesse sentido, € importante pontuar que esses registros fazem
parte do planejamento e¢ do cronograma da oficina. Todas as proposi¢cdes realizadas foram
estudadas, descritas, experimentadas, ajustadas e o caderno de registro guarda parte importante
desse processo. Nas imagens a seguir, a diferenga na grafia, os baldes, setas, as linhas, as marcas
de borracha e a anotagdo ao fim “refazer” dao a dimensdo das camadas do processo de construgao
metodoldgica e importancia do registro para este processo. Ele torna possivel ver como,

posteriormente, a experiéncia desta oficina se desdobra. “Caminhar pelo espago com inteireza
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(Figura 30)”, ou seja, trabalhar a presenga através da inteireza, passou a fazer parte da
metodologia do Corpo Coletivo. “Vocé ¢ onde vocé pisa agora” (figura 30), por exemplo,

desdobrou-se em “Sou onde eu piso”, que faz parte da metodologia de Coragem.

Imagem 30 a 33: planejamento, com os registros do diario dos exercicios e experimentagdes
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Nos registros, ¢ possivel ver também como a oficina em questdo j& trazia o interesse pelo
entrelacamento entre o teatro e questoes de autoconhecimento, que iria se aprofundar ao longo de
meu processo. Na linha do tempo, na indicagdo do reino humano e de outros atras e na sua frente
na espiral (Imagem 31), chamo a aten¢do para uma compreensdo mais ampla do corpo para além
de sua materialidade, considerando outros corpos, mais sutis, que também devem ser vistos e
cuidados. A citagdo de Steiner também assinala esse interesse. A esse interesse me levou a criar

meus proprios exercicios de experimentagdo desse entrelagamento.
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Apos todos experimentarem sua composicao em cenas, abriamos um bate papo no qual vinha a
tona as percepgdes que os artistas estavam tendo sobre a exploragcdo e quais pontos se tornavam
mais fortes na construgdo destes “personagens andnimos”. Para encerrar, era oferecido a eles uma
tarefa de casa que teriam que desenvolver até o proximo encontro. Uma das caracteristicas mais
fortes de Pessoas extraordinarias era o entrelagamento com outras manifestagoes artisticas. Entao,
no espago entre os encontros, enviamos por e-mail provocagdes textuais, imagens da intervengao
nas ruas e as musicas que eram feitas ao vivo pelo musico Fred Fonseca durante todo o processo.
Acreditavamos que eram possibilidades de eles continuarem a se alimentar dos elementos que

compunham nossa composicao.

Todo esse entrelagcamento foi gerando um material artistico que ia para as experimentacdes de
cena e também para as criagdes que nasciam através dos desenhos e poemas registrados no didrio

dos alunos ao longo dos seis meses.

Imagens 34, 35, 36 e 37: Exemplos do material gerado ao longo do processo
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Registros produzidos ao longo do processo, que se transformaram numa espécie de Diario de bordo coletivo dos
participantes da oficina e que reflete alguns temas trabalhados, como a presenga, a partir da frase, “eu sou”,
explorada muitas vezes e registrada por um dos participantes. Fonte: acervo do autor
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4. CORAGEM

4.1 Antes do ator, o artista

Em 2017, renasceu em mim uma vontade de verticalizar minha pesquisa artistica atoral, voltando
a treinar individualmente. Eu ja estava ha quatro anos criando dentro do Corpo Coletivo, que
tinha estabelecido suas bases de trabalho no didlogo com a performatividade. S6 que, ao longo
desse tempo, a estética de criagdo desenvolvida pelo nosso grupo, focada em explorar o risco e a
provocar instabilidade nos atores e publico, com o intuito de gerar a presenca, comegou a gerar
em mim uma certa insatisfacdo por sempre ter que gerar incomodos, no processo artistico, para

que o ator estivesse mais alerta e presente em cena.

Em um momento inicial, na composi¢ao da persona da Casa dos Espelhos, eu me senti desafiado
a experimentar o lugar entre o teatro e a performatividade, testando a hipdtese de que a presenga
poderia ser realmente potencializada a partir de caminhos que pudessem desestabilizar o ator em
cena e, consequentemente, convidar o publico a performar com a gente. Em cena, realmente
nunca tinha sentido uma aproximacao tao real do publico, ja que eu ficava no centro da uma
arena e havia um jogo muito intimo que eu fazia com os espelhos pendurados e com os olhares
das pessoas. Posso dizer que, através desta experiéncia, que foi meu primeiro monologo, expandi
bem minha percep¢do sobre o outro com quem eu me relaciono em cena. Tivemos um bom
retorno de critica e publico sobre a Casa dos Espelhos e ficamos animados em “esticar” mais o
elastico da performatividade nas produgdes seguintes. Veio entdo o espetaculo Plastico Bolha,
primeira montagem na qual o texto foi escrito por uma pessoa que era externa ao nosso grupo, o

escritor e jornalista Mauro Morais.

O texto falava sobre uma realidade distopica, na qual algumas coisas e pessoas misteriosamente
comecavam a desaparecer, o gato, os pombos, o transformador, o pai, uma kombi na rua, o
relogio, enfim, havia uma diversidade de desaparecimentos. Para mim, essa produgdo seria a
grande oportunidade de aplicar a técnica de Chekhov, ja que, em cena, seriamos dois artistas, eu e
a atriz Cart Rezende. Nao conseguimos ter muitos encontros para preparagdo, entdo nos dois

fomos trabalhando individualmente nossas “personas” e, quando nos encontrdvamos, ja era para
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montar as cenas. Comegou descortinar em mim uma desconforto e suspeita de que eu ndo

conseguiria levar adiante minha pesquisa com a técnica de Chekhov como eu gostaria.

As ferramentas de Chekhov sdo eficientes também por serem simples e executaveis por qualquer
artista. Entretanto, se elas ndo sdo praticadas com constancia, perdem seu sentido na criagao,
tornando-se um conhecimento filos6fico com palavras bonitas que podem inspirar, mas que, de
fato, ndo potencializam o ator na construgdo dos personagens. Sinto que muitos artistas tentam
entender a técnica do ator e pedagogo russo, mas, infelizmente, (ou melhor, ¢ o que ¢) ela precisa

ser experimentada no corpo para que haja um alumbramento da sua poténcia.

Nao digo aqui que nao houve nenhum treinamento para se chegar as personas que estiveram
diante do publico. Uma das caracteristicas que se tornou um ponto em comum ¢ importante dos
processos do grupo era explorar as poténcias do corpo, diante das imagens que surgiam a partir
de uma inspiragdo, que poderia ser uma imagem, uma sensa¢ao, ou, no caso, de Pldstico Bolha, o
proprio texto. Em relacdo a essa montagem especifica, tivemos apenas um meés € meio de
trabalho, e, naturalmente, pairava uma atmosfera de emergéncia, o que ndo combinava com 0s

processos que eu estava idealizando.

De alguma forma, sinto que justificavamos o uso da performatividade, em alguns momentos,
principalmente em relacdo a provocacao da instabilidade, como uma maneira de ser resiliente ao
fato de que tinhamos pouco tempo de construcao, e isso potencializava a ansiedade e o medo de

ir para cena. Esse foi um ponto de vulnerabilidade para mim.

Em 2015, como falado anteriormente, oferecemos a oficina Pessoas extraordindrias, oficina de
construgdo de personagens anonimos, ¢ a possibilidade de compartilhar nossa pesquisa e pratica
que estava surgindo foi um divisor de dguas para o grupo e, especialmente, para mim. Naquele
momento, tivemos que nos concentrar sobre nossos estudos e criar uma metodologia que
abarcaria seis meses de trabalho, oferecendo, para atores e artistas, um processo no qual as bases
criativas seriam o entrelagamento entre a técnica de Michael Chekhov, conduzida por mim, e de
Augusto Boal, trazido por Hussan Fadel. Essa experiéncia foi muito rica e deflagrou em mim a
paixdo e o desejo de continuar a conduzir treinamentos para atores e pesquisar ainda mais o lugar
do ator compositor que se torna condutor para compartilhar a experiéncia conquistada através de

um caminho autodidata. Com a insatisfacao gerada no processo de Plastico Bolha de ndo poder,
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pelos motivos ja citados anteriormente, trabalhar no grupo a técnica de Chekhov, surgiu
fortemente em mim, paralelamente, a necessidade artistica de retornar ao meu proprio caminho
de pesquisa, que estava mais conectado a proposta de formagdo, como foi a experiéncia da
oficina Pessoas Extraordinérias. Eu tinha consciéncia de que minha pesquisa afetava o Corpo
Coletivo, mas eu a sentia isso mais forte nas oficinas e cursos de formagdo do que na montagem
dos espetaculos, que ja estavam com uma metodologia mais cristalizada, em didlogo com a
performance. Elas sdo excludentes? Nao, porque as ferramentas de Chekhov sdo eficazes tanto
para atores quanto para performers, mas o que acontecia era que nao havia muito tempo para a

construgdo dos espetaculos, em contrapartida, havia um tempo mais expandido nas oficinas.

E importante ressaltar que 2017 era o segundo ano administrando nosso espago, chamado,
carinhosamente, OAndarDeBaixo, espag¢o antropofagico de criagdo e todos nos nos
desdobravamos para cuidar e manter toda a sua estrutura. Além de montar e levantar os
espetaculos, adentramos fortemente no ramo da producao cultural e nossa casa foi aberta para
ocupacdo de muitos artistas. O que aconteceu foi que a atengao da criacdo teve que ser dividida
com a frui¢do; e, algumas vezes, cada mais frequentes, com a demanda de manutengao do espaco,

tivemos que pausar a criagao.

E, assim, foi em um daqueles momentos que convergem as brechas e a vontade de buscar algo
novo (quem sabe, aqui, o risco tenha sido ressignificado?), em que eu pudesse retomar minha
pesquisa pessoal, que nasceu a oficina Coragem. Nas notas finais do livro “Para o ator”, Chekhov
traz uma fala que talvez seja o grande impulsionador desse novo caminho:
Sinto-me obrigado a transmitir essas palavras inspiradoras a todos os meus colegas, na
esperanca de que pelo menos alguns deles também formulem e organizem, humilde, mas
corajosamente, seus pensamentos enquanto tentam descobrir principios e leis objetivas

para o aperfeicoamento cada vez maior de nossa técnica profissional (CHEKHOV, 2010,
p- 197).

Esse fechamento do livro sempre permeou meus pensamentos e sentimentos €, naquele momento,
senti que era a hora de assumir novamente meu proprio caminho, inclusive independente do
Corpo Coletivo e do proprio Chekhov. Eu comecei, naquele momento, a buscar meios através dos
quais pudesse me conectar com minha individualidade criativa, como um processo de
restabelecimento da seguranca de estar diante do outro. Assim, voltei ao treinamento,

primeiramente, com foco no campo de desenvolvimento da presenga, como um estado de
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aceitacdo do momento presente, no aqui € agora. Pela minha experiéncia, comprovei que a
técnica era mais efetiva se eu estivesse mais concentrado no que estava fazendo; assim, conseguia
me conectar mais prontamente com tudo que acontecia dentro do meu corpo enquanto praticava.
Quando, em um processo, eu ia direto para as ferramentas psicofisicas, sem estabelecer um
aprumo consciente do que estava acontecendo dentro do mim, meu corpo demorava a sair do

ritmo cotidiano, dos pensamentos mundanos € ansiosos.

\

Era como se eu voltasse a pedra fundamental que me impulsionava a estar mais pronto a
composi¢ao de personagens e¢ ao jogo teatral. Comecei a revisitar cadernos de anotacdo de
processos anteriores ao Corpo Coletivo e também ao treinamento que foi feito para Casa dos

Espelhos.

Com isso, ressurgiu uma base comum para o retorno deste treinamento individual, em que,
anterior a exploracao das técnicas, eu buscava me concentrar através da meditacao. Eu praticava,
durante 10 a 15 minutos, a meditagdo indiana Vipassana (que significa ver as coisas como
efetivamente sdo). Sentado, eu estabelecia foco na respiragdo, no movimento do ar que entra e sai
das narinas, trazendo uma concentracao profunda e uma observacao das sensacdes do corpo. O
exercicio ¢ sobretudo, sem julgamento, deixar vir e deixar ir as imagens, pensamentos,
sentimentos € memorias que vem a tona e sempre voltar a consciéncia do movimento e da acao

de respirar.

A partir deste inicio, eu comegava a despertar meu corpo, através de movimentos que o
expandiam e verticalizava, despertando nele mais vigor. Assim, neste ponto, com 0 cOrpo mais
ativo € mais empatico, eu trazia a cada dia um manancial de ferramentas que ia explorando, a
partir das demandas que surgiam na construgdo dos espetaculos do Corpo Coletivo, e ia anotando
esse processo em um diario, por exemplo: “experimentar as polaridades Stacatto / Legatto ou
Expansao / Contragdo, ou as qualidades de movimento (moldar, flutuar, voar e irradiar). Para
todo processo de montagem, eu separava um tempo, fora dos hordrios de ensaio coletivo, para

esse treinamento.



Imagem 38: caderno de criag@o e planejamento pessoal para os encontros da oficina
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E possivel acompanhar neste registro como as questoes de expressdao e comunicagdo se adensaram em Coragem.
Dessa forma, é possivel acompanhar como a oficina apresenta desdobramentos de questdes que estdo sendo
trabalhadas ao longo dos anos.
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Na medida em que se tornou uma constancia, fui me sentindo mais seguro como ator € mais
corajoso para lidar com as provocagdes que vinham da dire¢do e da proposta de me colocar no
risco. Sentia-me mais disponivel e entregue para o jogo. Fui constatando que a tdo falada
presenca se tornava mais forte quando eu estava mais conectado ao que surgia no treinamento do
que na instabilidade causada pelas provocagdes. Estar ligado a um ponto focal me deixava mais
seguro. Nao nego que estar num campo instavel, onde tudo pode acontecer, gera um estado de
alerta e, assim, ficamos com mais atengdo a0 momento presente, além de ser um jogo interessante
de improvisacao. Mas esse estado ndo se sustentava ao longo das apresentagdes porque deixava

de ser espontaneo e ainda gerava, em mim, insatisfagdo emocional.

Assim, langando luz aquilo que acontece no espago “entre”, chamado no Zen Budismo, de MA,
fui em busca de um caminho que pudesse utilizar exercicios teatrais que faziam parte da minha
pesquisa atoral até entdo para instrumentalizar o corpo a se tornar um canal entre a inspiragao e a

expressao.

Confiava que podia encontrar meios de experimentar a presenca de estar diante do publico, de
estar no aqui e agora, através do entrelacamento com técnicas de autoconhecimento. Pensei
possibilidades que pudessem tornar o corpo do ator um canal empatico e potente para receber a
inspiracao do universo intangivel das imagens. A presenca desenvolvida viria de 14, podendo ser
desenvolvida a partir de exercicios psicofisicos, inspirados em Michael Chekhov e, naquele
momento, também afetados pela veia pedagogica e artistica da ciéncia espiritual antroposofica, a
Antroposofia, de Rudolf Steiner. Isso independente se era para compor um personagem ou para
assumir uma persona em cena; eu quis olhar mais para o preenchimento daquele corpo que vai

para cena e irradia para o publico.

Em seu livro A Formagao Estética do Homem, Schiller apresenta dois impulsos opostos que estao
sempre em acdo nos seres humanos: o impulso-matéria, que se reflete na necessidade de
mantermos abertos nossos sentidos as impressdes que recebemos no mundo externo, € o impulso-
forma, razdo que introduz ordem e lei no caos da percep¢do, permitindo a sistematizacao e a
avaliacdo das nossas experiéncias. No impulso forma estamos sujeitos as leis da 16gica, enquanto

no impulso-matéria estamos sujeitos as leis natureza.
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Schiller argumenta que ser humano nao pode ser livre enquanto se mantiver limitado a este dois
impulsos polares. Apresenta, dessa forma, um terceiro impulso, que denomina impulso-ludico,
presente no brincar da crianga, na praticas artisticas e na criatividade. Schiller defende que o
pensamento livre do homem depende do desenvolvimento de seu impulso ludico, que pode ser
cultivado e aprofundado, partindo do brincar da crianga, para a arte ou para o trabalho criativo.
(SCHILLER, Sao Paulo, 1990 ) Inspirado por Schiller, Rudolf Steiner acreditava que o ensino
deveria ndo sé cultivar o impulso, mas estar embebido por processos artisticos ao ponto de

tornar-se ele proprio, uma verdadeira arte.

Os professores, de todas as matérias, deveriam desenvolver profunda percepcdo estética,
buscando transformar processos pedagodgicos em processo artisticos. Apaixonado pelo Teatro,
Steiner defendia que a linguagem teatral era um meio artistico essencial para a sociedade, um
espago onde forcas inovadoras, orientadas para o futuro, poderiam encontrar formas de se
expressar. Steiner sublinhava o potencial da linguagem teatral em tornar visivel o espirito

humano e o espirito da época presente.

4.2 Anterior ao ator, o humano

Compreendo a presenga a partir de dois caminhos que podem ser exercitados: o individual e o
coletivo. O primeiro diz sobre a sensacao do corpo de estar conectado consigo mesmo; quando
em treinamento teatral, pratica-se, a0 mesmo tempo, a concentracado em algo de escolha, como
um objeto simples, uma parte do corpo, ou a sensagao que surge nele quando acontece a vivéncia.
E o outro, daquela presenga que se assume no espago entre, na relacado com o outro individuo e ao
coletivo. Para os dois eixos, fui idealizando praticas, desenhando esquemas, registrando ideias e
relacionando o que eu ja tinha feito na minha formacdo como ator. Enquanto eu idealizava, ia
para o Linoleo e experimentava no corpo. Aqueles exercicios que me faziam sentir mais potente
ao jogo cénico, eu selecionava, e alguns deles eu entrelacava com técnicas de autoconhecimento.
Entdo, através dessa imersdao no treinamento, foi nascendo uma nova metodologia, que tinha um
objetivo de restabelecer a confianga de assumir quem se € para reconhecer a individualidade

criativa, empoderando as faculdades artisticas e melhorando a expressao de si.
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Eu ja estava aplicando o que surgia desse entrelagamento nas oficinas de teatro de montagem
teatral que eu ministrava junto com Hussan Fadel, dentro do OAndarDeBaixo. Entretanto senti a
necessidade de aprofundar mais nesse caminho e criei uma oficina na qual eu conduzia um
processo sozinho. Essa a¢do se alinhou também a necessidade de melhorar o ganho financeiro, ja
que a realidade de ser um ator pertencente a um grupo de teatro em uma cidade do interior nao ¢
favoravel no sentido de ganhar dinheiro para se manter apenas atuando em espetaculos e/ou

publicidade.

Entdo, idealizei uma oficina que ampliasse mais meu campo de trabalho e que fosse uma
alternativa para os processos de formagao que eu ja oferecia. Assim, nasceu a Coragem, oficina
de presenca em publico, na qual uni minha pesquisa atoral no campo da presenca com minha
formacdo e experiéncia como jornalista para oferecer aos alunos um processo no qual eles

treinariam sua expressao pessoal com o objetivo de melhorar a comunicagao.

Eu tinha consciéncia de que a oferta da oficina poderia abarcar um publico que iria além dos
atores, ja que o foco do trabalho seria desenvolver a presenga de estar diante do outro. E isso
estava em consonancia com o que eu acreditava e praticava; antes da composi¢ao das personas
e/ou personagens, eu trabalhava o corpo para que ele pudesse se tornar um eficiente receptor da
inspiragao.
Noés almejamos ser atores e mais do que atores: artistas. O que isso quer dizer? Quer dizer
que vamos ter que aprender a ter nossa inspira¢do sob nosso comando. Essa ¢ a tarefa

mais dificil, mas nds teremos um método que tornara isso possivel, e a primeira condigdo
¢ sermos capazes de nos concentrar (CHEKHOV, 2001, p.32).

O nome da oficina foi escolhido pelo seu significado, € o universo arquetipico que ele traz se
integra a proposta da metodologia que estava surgindo. CORAGEM, do latim coraticum,
significa a bravura que vem de um coragdo forte. A palavra também ¢ definida no dicionario
Priberam da Lingua Portuguesa como “firmeza de animo ante o perigo, os reveses, OS
sofrimentos. E ter constincia, perseveranca (com que se prossegue no que ¢ dificil de
conseguir)”. O corag¢do, como nucleo pessoal, tornou-se o simbolo da oficina porque figura nele a
vida, a redescoberta da individualidade criativa, do proprio ritmo e, a0 mesmo tempo, a acao de

assumir seu lugar no mundo.
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Diferente dos cursos de montagem teatral, em que os alunos participavam para chegar ao
resultado de um espetaculo, Coragem nao tinha o objetivo de formar atores e atrizes. Quando ela
foi oferecida, foi aberto o leque de publico para chegar a todas as pessoas que quisessem
melhorar a maneira de se colocar diante do outro. Assim, ela entrou no campo de trabalho da
oratdria, no sentido do desenvolvimento da comunicagdo. Eu sempre acreditei e defendi que,
antes da palavra e do discurso, o mais importante era o desenvolvimento da presenga, de estar
conectado a algo dentro de si e, a partir deste lugar, a expressao seria mais auténtica e mais

confiante.

Entretanto, existe uma questdo mais técnica e fisioldogica que ¢ trabalho com a voz e o modo
como o aparelho fonador pode influenciar na prépria expressdo. Apesar de sempre trabalhar
minha voz ao longo do meu percurso atoral, eu senti que minha conducao chegaria a um certo
limite para potencializar nos alunos o reconhecimento da sua propria voz e das possibilidades de
se desenvolverem melhor a partir dela. Entdo, eu convidei o fonoaudidlogo e ator Leandro Rocha
para participar da metodologia da oficina, oferecendo encontros nos quais ele desenvolveria
técnicas voltadas para o campo do “soar”: respiragdo, sons, palavras e discurso. A presenca do

Leandro se tornou uma constante em todas as versoes da Coragem.
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Imagem 39: caderno de criag@o e planejamento pessoal para os encontros da oficina
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Nos registros, também sio incluidos os acompanhamentos individuais, como forma de acompanhar os processos dos
alunos e da metodologia desenvolvida. No encontro registrado, o grupo recebeu o fonoaudidlogo Leandro Rocha.
Fonte: acervo do autor
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Em maio de 2017, foi divulgada a primeira oficina, com o nome Coragem, oficina de presenca
em publico, no nosso espago de criacdo, OAndarDeBaixo. O primeiro formato que lancei
compreendia oito encontros presenciais, com duracdo de duas horas cada, acontecendo uma vez
por semana. Pela minha experiéncia enquanto professor, achei importante ter uma periodicidade
durante dois meses para que fosse um processo laboral constante, com mais tempo € com mais
possibilidade de absorcdao dos alunos. Também idealizei assim, inicialmente, para que eu,
enquanto condutor, percebesse a evolucdo do processo, assumindo o projeto como um

laboratdrio, no qual filtrava quais praticas surtiam mais efeito nos alunos.

Imagem 40: Divulga¢io da primeira Oficina Coragem

oficina de presenca em publico

com o ator Vinicius Cristovao,
participacao do fonoaudidlogo
Leandro Rocha

inscricoes abertas!

inicio 8 de maio
toda sequnda-feira, das 15h as 17h
n’ OAndarDeBaixo

rua floriano peixoto, n® 37, 2° andar
centro, juiz de fora

[conrceoierivo] m;,

s

ﬁwww.corpocoletivo.com B4 corpocoletivomg@gmail.com K3 /corpocoletivo {©99137.5584

Com a circulagdo do espetaculo Casa dos Espelhos, a divulgag¢do da primeira oficina Coragem foi realizada
considerando o alcance que minha imagem como ator possuia entdo. Ao longo dos anos, a divulgagao deixou de ser
centrada na questdo do ator e da atuagdo para a expressdo e comunicagao.

Fonte: acervo pessoal



Seguindo a metodologia que foi nascendo quando me lancei novamente a minha pesquisa

pessoal, dividi as praticas em dois eixos que desenvolvessem a presenca.

Presencga como estado:

Presenca relacional:

Sensacdo de quando se estd concentrado
em algo de escolha, que chamei Ponto

Focal.

Aquela que se assume quando se esta

diante do outro, individuo ou coletivo.

Exemplos: Conectar-se a respiragdo, pés

no chdo, lugar no mundo no agora.

Fazer o exercicio de “incorporagdo de
objetos”. Escolher fazer qualquer agao,
com a concentragdo no  centro
imaginario da cabega, peito ou pélvis.
Experimentar o corpo através de
qualidades de movimento como langar,

empurrar, torcer, puxar.

Caminhar com Inteireza.

Caminhar com Arquétipo.

Exemplos: Exercitar o Olhar Curioso,

promover a troca e o dialogo.

Provocar a trocar de olhar.

Exercitar a comunicagdo mais empatica.
sua  historia

Apresentar pessoal.

Falar diante do outro / dos outros.

Fazer o exercicio: “Ato de fé /
Confianga”.

Fazer 0 exercicio “Cuore”.
Atravessar a soleira.

Fazer o exercicio “Linha do tempo:

passado, presente e futuro”.

Gravar videos.

Exercitar o Olhar Curioso.

Fazer o exercicio “Eu Sou”

O risco da instabilidade adotado no Corpo Coletivo foi sendo ressignificado pelo risco de sair do

conformismo e experimentar novos meios de autoconhecimento e reconhecimento do potencial
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criativo. Aqueles exercicios mais latentes que surgiram na minha experimentagao atoral anterior,
fui entrelacando com os que eu acreditava que poderiam ainda mais potencializar o aluno. O
primeiro momento de conducdo foi muito desafiador, ja que, até aquele momento, eu so
ministrava aulas de teatro, e o perfil de alunos que chegaram me surpreendeu. A primeira turma
foi composta por oito pessoas, seis mulheres e dois homens, e, desde este primeiro modulo da
oficina, percebi que os participantes vinham também de outros ramos de trabalho, para além da
arte. Por exemplo, nesse inicio, tive como alunas e alunos professoras, psicologa, bailarina, atriz,
comerciante, bancario e relacdes publicas. Eram pessoas que, na sua maioria, ainda nao tinham
tido uma experiéncia relevante com o teatro, e isso reforgou ainda mais em mim que eu precisava

utilizar com calma as ferramentas teatrais para trazer a tona a poténcia de cada pessoa.

Segui a metodologia que tinha planejado e, antes de adentrar com qualquer jogo teatral, eu
conduzia durante meia hora, no minimo, uma meditagdo guiada. Sinto que esse foi talvez um dos
grandes trunfos para estimular os alunos a confiarem e se abrirem para trabalhar o corpo logo
depois. A adogdo da meditacdo se tornou uma decisdo em todos meus processos atorais e de
conducao. Ela pode ser desdobrada na transi¢do de ativar o corpo através de movimentos fluidos,
continuos e vigorosos. Foi natural que no inicio, as pessoas se sentissem timidas e retraidas
quando comecaram os exercicios de expressdo corporal, mas, mesmo assim, ja estavam mais

entregues a conducgao.

Os encontros da Coragem seguiam um roteiro anteriormente preparado (Imagem 41). Entretanto,
eu deixava o0 momento em si me afetar para sentir se aquele exercicio planejado deveria ou nao
ser aplicado naquele instante, ou, ainda, eu buscava intuitivamente dentro do universo da
metodologia algum outro que se encaixaria melhor. Por isso, o trabalho de estudo e pratica deve
ser constante para o ator / condutor. Quanto mais experimentamos no proprio corpo, melhor

podemos compartilhar a experiéncia.
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Imagem 41: caderno de criag@o pessoal para os encontros da oficina
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Como exemplo, segue abaixo, o roteiro do sexto encontro que aconteceu na primeira turma, em
2017, na qual idealizei um cronograma em seis topicos €, no entanto, na sua execugao, eu retirei o
quarto (Centros Imaginarios) por perceber que os alunos precisariam de mais tempo para explorar

com mais profundidade as ferramentas Stacatto e Legatto:

0 — MEDITACAO GUIADA: Meu lugar no mundo no momento presente (deitados no
chio);

Consciéncia da Respiragdo / Oxigenar abrindo espagos dentro do proprio corpo/ Jogar
atengdo para as partes do corpo que tocam e ndo tocam, delineando o corpo no espago /

Ampliar escuta para tudo que é audivel (dos sons mais sutis aos mais evidentes) /
conectar-se ao colega da exploragdo mesmo estando longe.

1 — PREPARACAO DA TELA (CORPO) PARA PINTAR (CRIAR);

O despertar do corpo em movimentos e verticalizar / Escutar o que o corpo estd pedindo
e deixar-se levar intuitivamente./ Afinar nosso instrumento / Exercitar olhar curioso
(desperto) sobre tudo/Um ponto chama mais aten¢@o e uma palavra surge a partir disso/
Eu sou onde Piso / Cada passo ndo pode ser gratuito e ele é tomado de sentido /
Exercicio da Euritmia (pisada pelo talus): conectar o meu coragdo com o coragdo da
terra / Inteireza + Desenvoltura + Forma + Beleza

2 —STACATTO / LEGATTO:

Exploragao de cada polaridade, chegando ao sopro — som — palavra;

S: movimentos retos, diretos, objetivos, foco, certeza, olhar reto, pensamento reto,
pessoa reta.

L: movimentos em curva, fluidez, possibilidades, continuidade, olha em curva,
pensamento em curva, pessoa curva.

3 — EXPERIMENTAR MINHA ESCOLHA: INTUICAO E RAZAO

Por decisdo, escolher a polaridade que foi mais latente na exploracdo e ir mais fundo
nela / Voltar ao sopro — som — palavra; Entra musica trazendo atmosfera (desafio:
deixar-se afetar, mas continuar sustentando a ESCOLHA e ficar claro o que decidiu)

4 - CENTROS IMAGINARIOS:

Exploragao de 3 centros, chegando ao sopro — som — palavra;

Quadril com variagdo Bola quente e fria;

Cabeca com variagdo placa de metal;

Centro do peito com variagdo passaro morto ¢ passaro vivo com asa aberta

5 - ATRAVESSAR A SOLEIRA / TROCA COM O OUTRO
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Exercitar a presenga através da escolha de algum instrumento experimentado.
Sustentar em relagdo com o outro. Se vier: sopro — som — palavra;
6 — PAPO ABERTO / CORACAO NA BOCA

Espaco final para troca de experiéncias: depoimentos e afetos.

Esse roteiro também ¢ um exemplo do que geralmente ¢ feito até hoje nas duas horas de trabalho
de cada encontro: meditagdao guiada; ativacao do corpo e verticalizagdo; técnica de Chekhov e/ou

autor de inspira¢do; troca com o outro / contraceno; bate papo final.

Eu chamei as aulas de encontro justamente por tornar minha relacdo com eles a mais horizontal
possivel, dentro da perspectiva de que a oficina promove ndo a absor¢do verticalizada de
conhecimento, mas também a promocao de uma vivéncia e a conquista da experiéncia sentida.
No decorrer dos encontros, algumas expressdes foram nascendo e outras se firmavam,
principalmente, no entrelacamento com as técnicas de autoconhecimento, e elas se tornavam
deflagradores de comando e lembretes, como “Nao existe certo ou errado”. No caso desta
expressao, eu firmo que a Coragem € um terreno seguro para exploracdo, € o que importa €
perceber o que acontece dentro de si, quando se experiencia, € ndo se comparar aos outros.
Outras importantes expressoes que surgiram sao: “Sou onde eu piso”, que esta relacionada a
escolha de vida, a decisdo de estar onde os pés se localizam e traz também a consciéncia de viver
no aqui e agora. Eu complementava essa expressao com a seguinte frase: “Se eu decidi estar aqui,

eu me entrego”.

“O que ¢ conquistado nao pode ser perdido” ¢ uma expressdo que trabalha a memoria,
principalmente aquela conquistada através do corpo. E eu complementava com a fala: “Nao pode
ser perdido, mas transformado sim.” Ou seja, alinhava-se com a ideia que era importante nao
desperdigar as experiéncias conquistadas até aquele momento, entretanto, € a0 mesmo tempo que

haja fluidez na percepcao do que surgia de novo .

Entendi que ndo bastava conduzir os participantes em jogos teatrais inserindo atmosferas e

contextos ficcionais para que eles se relacionem. Era preciso, antes e sobretudo, trabalhar a
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entrega das pessoas e o reconhecimento da sua individualidade para, a partir dai, elas ganharem

mais confianca ¢ se langarem mais abertamente ao risco da comunicagao e da troca com o outro.

Quando um aluno experimentava polaridades no corpo, como, por exemplo, a expansdao ¢ a
contragdo, ele percebia que s6 de mudar o preenchimento, o seu estado emocional e a expressao
externa eram afetados. Depois de terem passado pelos pontos focais, das fases 2, 3, 4 do roteiro, o
proximo passo era trazer esse estado conquistado e sustentado para o sopro, palavra e discurso.
Primeiramente, isso acontece individualmente, ja utilizando as técnicas aprendidas com o
fonoaudiologo, e, depois, dialogando com o grupo. Através desse exercicio, pode vir uma espécie
de alumbramento de que ¢ possivel estar e se expressar de modos diferentes do que se ja se
conhece ou vivencia. Mais tarde, no bate papo em grupo, trazemos para a consciéncia o que
surgiu do encontro daquele dia e cada um anota suas percepgdes. Assim, a experiéncia também ¢
novamente apreendida. Esse material que surge pela escrita e desenho se torna uma importante
fonte de consulta, para mim e para eles, e os roteiros dos proximos encontros sao também

afetados.



Imagem 42 a 46: algumas anotacdes e percepgoes de alunos
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Registros dos participantes produzidos de forma espontanea e compartilhado entre o grupo. Neles, ¢ possivel ver
como as questdes de autoconhecimento, expressdo, consciéncia corporal e comunicagdo reverberaram nos
participantes € no seu modo se perceber enquanto corpo e de perceber o mundo.

Fonte: acervo do artista
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Minha intencdo era proporcionar aos alunos experiéncias em que eles pudessem perceber que
existem outras possibilidades de se colocarem no mundo, inclusive, para além do medo e do
nervosismo. Acreditava que, para isso, as praticas teriam que ser voltadas objetivamente para
reconquistar o reconhecimento de si, assumir com coragem tudo o realmente acontece no corpo,
inclusive as vulnerabilidades. SO que eu nao queria que esse olhar para si continuasse a ser o
mesmo olhar condicionado pelo julgamento, dividindo o que vem a tona em caixas de “bom” ou

(13 b 2

ruim .

Imagem 47: alunos experimentando “entrarem e sairem do foco”

Exercicio que desenvolvi para a oficina. Nele sdo exploradas questdes sinestésicas que se relacionam com a propria
experiéncia de se botar em foco e tomar decisdes, gestos que demandam coragem. Fonte: acervo do autor

Comecei a incluir nas oficinas a expressao “Olhar Curioso”, que traz o universo do despertar de
uma nova forma de percepcao, daquele olhar que tem sede de conhecer coisas novas, de brincar
mais com vida do que colocar valor sobre ela, do arquétipo da crianga, das falas “Oh, tem isso0.”,
“Olha, tem aquilo”, “Gente, olha aquele outro”. Essa pratica expande a observagdo e promove
mais leveza ao treinamento e, geralmente, acontecia logo depois da meditacdo guiada, na
verticalizagdo e despertar do corpo. Ao longo do encontro e durante toda a oficina, eu relembrava
e estimulava o exercicio de um olhar mais interessado. Ao longo da sua trajetéria, a oficina foi se
adaptando, principalmente, a partir do que eu percebia que estimulava positivamente as pessoas a
soltarem as amarras do medo e da timidez, fazendo com que elas se jogassem no risco do

desconhecido.
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No exercicio constante do Olhar Curioso, os alunos tendem a aceitar melhor olhar para si, com
mais coragem € menos associagdes negativas. O corpo observado torna-se objeto artistico em
construgdo, podendo ser moldado a partir de ferramentas psicofisicas e vocais. Em determinados
momentos, faco perguntas como provocacao: “O que esta agora em vocé€ ¢ o olhar curioso ou o
olhar antigo, que julga?” “Agora vocé pode olhar para si através de um olhar curioso?” “Como ¢

o olhar curioso?”

A oficina talvez seja o meu maior campo de experimentagao em aprofundamento na psicologia
humana. Como ator, sempre gostei, na composicao dos personagens e/ou personas, de encontrar o
preenchimento daquele ser que nascia, do seu estofo emocional que iria preencher as falas e
acoes. Coragem foi se tornando um campo mais aprofundado de pesquisa no qual, através de
exercicios vindos do teatro, inspirados em Michael Chekhov, entrelacados ao meu interesse e
vontade de explorar a aprofundar técnicas de autoconhecimento. Uma nova via de estudo e
pratica no desenvolvimento da presenga abriu-se para mim, € o que surgia desse laboratorio foi
me instigando e fui procurando outras fontes de estudo e pessoas que adotaram a arte como meio
de potencializar a expressao e comunicagao.
Na busca do elemento artistico especifico de cada arte, a pessoa depara- se com o
universo dos fendmenos, conhece suas formas de expressdo, e pode criar a partir de
elementos como equilibrio, movimento, cor, som, forma, ritmo. A aproximagao com tais
elementos exige concentragdo e auto-observagdo, qualidades que se adquirem durante o
proprio fazer artistico. Ao criar algo completamente novo, saido inteiramente do seu
interior, a pessoa trabalha e mostra seus limites a0 mesmo tempo em que afirma sua

individualidade e valoriza a si mesma. E é assim que, com a ajuda da arte, d4 os primeiros
passos rumo a superagdo de si mesma (STEINER, 2010, p. 13).

As ferramentas criadas nos treinamentos de Michael Chekhov ampliaram o campo de trabalho da
oficina porque ofereciam aos participantes a possibilidade de reconhecerem sua individualidade
criativa e suas poténcias. Entretanto, como boa parte dos alunos ndo era artista, eu constatei a
necessidade de trazer mais entrelagamentos no campo do conhecimento para que eles se
sentissem mais empoderados na experiéncia. Foi nesse intuito que surgiu o contato com as ideias
do alemdo Rudolf Steiner, pai da Antroposofia, e com o conceito-chave “cuidado de si”, do
filosofo francé€s Michel Foucault. De fato, existem muitos caminhos de pesquisa sobre a
presenca, seja no campo terapéutico, educacional, seja no da saude e artistico, e € a partir do
entrelacamento entre o artistico e o terapéutico que escolhi adentrar nesse universo.

Paralelamente, eu ja estava no mestrado académico, no Programa de Po6s-Graduagdo em Artes
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Cénicas, na Universidade Federal de Sao Jodo del Rei e, através da aula do professor doutor

Geraldo Magela, conheci o conceito “cuidado de si”’, de Foucault.

Os grandes artistas pedagogos do século XX (Stanislavski, Meyerhold, Chekhov, Brecht,
Grotowski, Copeau, e Peter Brook) entendiam a formagdo do artista do palco como um caminho
que implicava transformacdes mais amplas do sujeito, envolvendo a dimensdo ética, politica,
existencial, corporal ou mesmo espiritual. Para tanto, a constru¢do de muitas pedagogias fez-se
também através do didlogo com diferentes campos de ciéncia, tendo na filosofia uma rica
reflexdo e influéncia sobre novas bases criativas. Nesse sentido, segundo Quilici “a obra de
Foucault tem sido uma das referéncias filosoficas mais influentes nos estudos tedricos e praticos
do teatro contemporaneo e da performance, inclusive no Brasil” (2012, p.1).

Toda a historia da filosofia do século XIX como uma espécie de pressdo pela qual se

tentou repensar as estruturas da espiritualidade no interior de uma filosofia que desde o

cartesianismo, ou em todo caso, desde a filosofia do século XVII, se buscava
despreender das mesmas estruturas (FOUCAULT, 2006, p.38).

Sob a lente do Cuidado de Si, lancei luz novamente na metodologia de Michael Chekhov,
trazendo a tona o conceito e pratica do que ele nomeou como Teatro Espiritual, descortinando a
tendéncia do artista moderno em adentrar mais profundamente em si, reconhecendo-se,
conquistando ‘“uma maneira de se relacionar consigo mesmo para se construir, para se elaborar”
(FOUCAULT, 2006, p.17) e, consequentemente, assumindo uma atitude politica para que, antes
de se satisfazer no palco ou estar diante do outro, busque uma nova forma de estar no mundo. O
tema do Cuidado de Si mesmo foi abordado por Foucault de forma especifica durante o curso
ministrado no College de France, nos anos de 1981 e 1982, e publicado no Brasil sob o nome de
A hermenéutica do sujeito.

Alguns conceitos-chave de seu pensamento sdo utilizados para construir uma perspectiva

critica sobre o presente e, a0 mesmo tempo, inspirar experimentagdes artisticas que

visariam ndo s6 a renovagdo das linguagens como também a transformacdo do sujeito
(QUILICT, 2012, p.1).

r

A expressao "cuidado de si mesmo" € usada por seu autor para referenciar e traduzir uma nogao
complexa e rica que os gregos utilizavam para designar uma série de atitudes ligadas ao cuidado
de si mesmo, ao fato de ocupar-se e de se preocupar consigo, nomeada por eles de epiméleia

heautou. Uma das primeiras tarefas que Foucault encara ¢ a de separar esta nocao de epiméleia
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heautou de uma outra nogao cara ao pensamento ocidental que € a de gnothi seauton — conhece-te

a ti mesmo.

O cuidado de si se insere na histéria do pensamento como a maneira de se construir uma
subjetividade, e € necessario ressaltar que, ao contrario do “conhece a ti mesmo”, em que, atraveés
do conhecimento, ha uma busca pela verdade, o “cuidado de si” é um preceito segundo o qual ha
uma pratica da verdade, que, de acordo com Foucault, ¢ ‘“uma pratica para toda a vida, um
principio que se poe a todos. Um exercicio de si, uma atividade constante continua e regrada.”
(RAGO & VEIGA-NETO, 2013) Ou seja: o cuidado de si ndo ¢ uma atengdo focada ou pontual,
mas um exercicio continuo, um labor, uma atengdo diaria, recheada de exercicios, praticas e
formulas. Este tempo € preenchido ndo somente por atividades que busquem uma transformacao

individual, mas também se associa ao modo de se relacionar com o mundo e com 0s outros.

A interseccdo entre o pensamento de Foucault e a reflexdo artistica ¢ particularmente presente
quando se trata de considerar a arte como campo que coloca em jogo as possibilidades de
reinvengdo do proprio artista, pretendendo estimular esse individuo a tornar sua prépria vida,
utilizando uma expressao do proprio autor, uma “obra de arte” a ser consumada, para que ela se

manifeste no seu pleno brilho (FOUCAULT, 2006).

A verdade se encontra na relagdo, e ela tem uma logica propria, uma logica dos afetos.
Liberdade ativa, ndo de submissdo. Podemos dizer que a oposi¢do estd na vida que
cresce ¢ na vida que degenera. Mas como uma vida supera a si mesma? Fazendo de si
mesmo uma obra de arte, um “savoir-faire”!'M"” Escapando dos codigos e da
hermenéutica! Os mais doces prazeres advém do dominio de si, da temperanca e do
cuidado de si, pela maneira como o sujeito se relaciona consigo mesmo e com 0s outros
(FOUCAULT, 2006, p. 46).

A natureza do trabalho do artista das artes c€nicas com as nog¢oes de treinamentos e relagdes com
e para o outro, ou seja, de um saber pratico capaz de desencadear uma “experiéncia intensa” ¢ de
fato um terreno fértil para o exercicio do cuidado de si. Ou seja, o teatro ¢ como um lugar em
que potencialmente se desencadeiam ‘“‘processos de subjetivacao” dos proprios artistas, e,

consequentemente, do publico, que ¢ afetado pela presenga dos mesmos.

! Expressdo francesa que significa "saber fazer", pode-se referir 4 competéncia adquirida pela experiéncia em
resolver problemas especificos de um trabalho; pericia, habilidade. No caso de Foucault, € agir com temperanga e
sabedoria para cuidar de si (FOUCAULT, 2006, p. 46).
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Chegando a esse vortice da espiritualidade, experienciada através de exercicios praticos, o ator,
diretor e pedagogo Michael Chekhov propde que o trabalho do ator seja feito dentro de um
universo psicofisico de treinamento no qual esse artista ¢ estimulado a desenvolver e buscar a
realizagdo de uma completa harmonia entre corpo e psicologia, considerando o primeiro como
um instrumento para expressar ideias criativas no palco. Para Chekhov, os exercicios fisicos sdo
fundamentais para despertar o corpo e deixa-lo com o vigor necessario para criagcdo, mas o0 corpo
do ator deve passar por um tipo especial de desenvolvimento que ative sua extrema sensibilidade
para impulsos criativos psicologicos “deve absorver qualidades psicolédgicas, deve ser por elas
impregnado, de modo que o convertam gradualmente numa membrana sensitiva, numa espécie de
receptor e condutor de imagens, sentimentos, emocdes ¢ impulsos volitivos de extrema sutileza”

(CHEKHOV, 2001, p.02).

Michael Chekhov sempre buscou encontrar meios de potencializar a liberdade criativa do ator.
Sua vida foi uma busca apaixonada por um método simples e efetivo que fosse capaz de
proporcionar aos atores trabalhar conscientemente seu proprio eu, o ser fisico e o ser emocional.
Ele acreditava que o contato desses artistas com as ferramentas propostas por sua técnica
proporcionava a eles um certo aprofundamento no espirito humano, criando empatia e clareza
sobre o que se passa dentro de cada individualidade.
Parece que voltamos ao Japao, quase como se Michael Chekhov tivesse inspirado
Hijikata (fundador do Butoh, o mestre Natzu) a estabelecer diferentes tipos de resisténcia
através dos quais o mesmo desenho de movimentos adquire diferentes temperaturas de
energia (mover-se num espaco de pedra, ou liquido, ou aéreo, para Hijikata e Natzu;
modelar, flutuar, voar e irradiar, para Mikhail Tchecov). Porém, encontramo-nos perante

um modo de pensar tdo difundido que seria futil buscar influéncias direta (BARBA,
1994, p. 113).

Na tentativa de trazer novas experiéncias aos alunos, fui estabelecendo pontos-chave entre
Chekhov e Foucault, como se tivessem um rico papo e o filosofo francés perguntasse ao ator
russo se ele teria ferramentas para ajudar as pessoas a transformarem ‘“‘sua vida em uma obra de

arte”(frase que expressa bem o universo do “Cuidado de si”).

O caminho que explorei para responder a essa pergunta pode ser elucidado no processo de
desenvolvimento da presenga através da arte, do treinamento teatral, mais especificamente, do
método criado por Chekhov. Acredito que dar passos nesse caminho proporciona uma série de

novas descobertas que, quando reconhecidas, (isso também ¢ estimulado nessa técnica) trazem



93

um rico campo de empoderamento das faculdades humanas, tornando-se um lugar possivel de
acesso ao potencial criativo de cada pessoa, independente de ela ou ndo ser ator ou atriz.
Naturalmente, o processo de comunicagdo se tornaria mais eficiente, com maior escuta e

empatia?

Na medida em que esses pontos-chave foram sendo aplicados nas oficinas, fui incorporando
alguns que contribuiram para a metodologia de trabalho, na qual a pratica artistica ganhou forte

embasamento do pensamento filosofico.

A historia que Foucault quer descrever quando formula “O Cuidado de si”, em 1982, ¢ a das
técnicas de ajuste da relagdao de si para consigo: historia que leva em conta: os exercicios através
dos quais o individuo se constitui como sujeito, a historia das técnicas de subjetivacao, a historia
de uma novo olhar sobre si, como para Chekhov, que ndo cessou de insistir sobre o fato de que o
sujeito suposto pelas ferramentas criadas pela sua técnica, pelas artes da existéncia “¢ um eu
¢ético, antes que um sujeito ideal de conhecimento” (RAGO & VEIGA-NETO, 2013). Isto
significa que o sujeito ¢ compreendido como transformavel, modificavel: ¢ um sujeito que se
constroi, que se da regras de existéncia e conduta, que se forma através de exercicios, de praticas
individuais e em conjunto (ensemble).

Exercitar-se neste campo significa essencialmente experimentar! Sim, é necessario viver

na propria pele o que significa esta ou aquela técnica, e encontrar como pode ela nos

constituir eticamente. E seu uso critico consiste em pensar: “afinal, se a subjetividade ¢

produto de um conjunto de técnicas, qual a natureza ética de cada uma delas técnicas?”
(RAGO & VEIGA-NETO, 2013, p.136)

Pode-se estabelecer aqui mais um paralelo de similaridade com o Cuidado de Si quando Foucault
cita seu “eu ético” e quando Chekhov afirma que o ator deve desenvolver seus talentos
conscientemente, trazendo a tona no trabalho seu “Ego Artistico” (CHEKHOV, 2001) — aquele
que exercita na pratica sua espiritualidade, no sentido de acesso ao processo que conduz a sua

verdade conquistada pela experimentagdo de si, na possibilidade de mudanca, de evolugao.

Como uma pessoa espiritual pode ser muito forte ¢ muito aberta ao mesmo tempo?
Porque? Porque ela superou o egoismo. A pior coisa foi perdida — seu egoismo. O
NOVO TEATRO nio ¢ s6 um teatro, e estudar ndo ¢é so treinar pra ser um bom ator. E
necessario penetrar muito mais fundo no ser humano que espera servir a este teatro. Ele
deve descobrir seu proprio egoismo e tentar lutar contra isso. E natural que o sentimento
de egoismo seja aumentado quando vocé esta no palco porque a primeira coisa que vocé
sente ¢ “EU”. Este “eu” deve ser transformado, ndo perdido, mas transformado. E isso s
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pode ser feito através do AMOR — de novo eu devo usar essa linda palavra “Amor” — o
amor pode recriar nosso ego artistico (CHEKHOV, 2010, p.36).

Para ele, os atores devem se apropriar de suas habilidades e nao tropecar ao acaso, contando com
uma inspiragdo vaga (CHEKHOV, 2001). A oficina Coragem propode esse caminho na medida em
que o aluno ¢ convidado a sair da sua zona de conforto, do seu condicionamento humano e partir
para o labor criativo, o que pode gerar uma expansao de percepcao do ser humano que ¢, do outro
que o rodeia, do mundo que o recebe. E essa escuta ¢ potencializada claramente quando essa

pessoa percebe que € necessaria uma constancia na pratica.

O método, quando suficientemente exercitado e adequadamente assimilado, torna-se a
“segunda natureza” do ator talentoso e, como tal, fornece-lhe pleno controle sobre suas
capacidades criativas, acontega o que acontecer. A técnica é seu meio infalivel de
instigar seu talento e fazé-lo trabalhar sempre que deseje invoca-lo; € o “Abre-te,
Sésamo! para a verdadeira inspiracdo, independente de barreiras fisicas ou psicoldgicas
(CHEKHOV, 2003, p. 190).

A partir disso, Chekhov propde uma nova forma de criagdao, na qual instiga o ator a, antes de
tentar se tornar um talentoso intérprete, tentar se tornar um ser humano mais assertivo diante de si
e empatico aos outros, alinhado a um propdsito mais evoluido de entrega a comunicagdo com o
publico e menos a satisfacdo egoica do “Eu” que aparece nos palcos. Chekhov acreditava que o

modo de vida que o artista assume em seu caminhar influencia diretamente suas criagoes:

Como um ator vive € extremamente importante. Se um ator vive egoistamente, vive para
si mesmo, entdo isso ja vai interromper nosso trabalho significativamente. Assim que
uma pessoa se torna pura, ela comega a enxergar tudo: ela vé truques sujos e sed capaz
de atuar uma pessoa miseravel melhor do que todo mundo. As vezes, acontece dos atores
serem eficientes e habilidosos — mas nfo cativantes. Isso quer dizer que esse ator €
‘impuro’ na vida. A maior medida de impureza: atuar através de raiva e ddio. Isso ndo ¢
arte, embora tantos sejam conquistados e contaminados por isso. Quanto menos
engajado o ator €, mais estreitas sdo suas variagdes. Ndo ha nada com o que um ator
“impuro” possa trabalhar. Histeria ¢ um mau sinal, porque uma forma grosseira de
sofrimento esta sendo demonstrada. E possivel atuar de forma completamente pura o que
vocé tem dentro de vocé (LANGHANS, 2015, p. 6).

De acordo com o estudo de Quilici sobre o Cuidado de Si, de Foucault:

Ao mesmo tempo, a dimensdo estética desse processo aparece na proposi¢do de se
tornar a propria vida como “obra de arte” a ser consumada, para que ela se manifeste
no seu proprio brilho. A natureza do ‘trabalho” que o sujeito faz sobre si e artistica,
implicando o rigor de uma acao vigorosa e habil sobre o “material”’(no caso, o proprio
artista), para que possa se manifestar a “luminosidade” do que ¢ verdadeiro (dimensao
do conhecimento), ¢ a nobreza (dimensao €tica), latente no ser humano (2012, p.4).
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Outro ponto que precisa ser ressaltado ¢ que a esséncia do Teatro Espiritual langa luz também
sobre a qualidade de atencdo do ator em cada acdo no presente, no aqui € agora, € tornaria
possivel ao espectador em contato com esse artista contemplar a alma e a vida humana com um
novo grau de sutileza e profundidade. Este também seria o servigo “espiritual” que o teatro
poderia prestar aos homens. Sua pratica entra em consonancia com a forte tendéncia da arte
moderna, do qual ele esta inserido e na qual segundo Matteo Bonfito:
[...] juntamente com outros pensadores do século XX, como Stanislavski, Meierhold,
Brecht, Copeau, Grotovski e Peter Brook que trouxeram essa nova perspectiva, de que o
novo ator, além de estar presente no palco deve compor sua arte, seus personagens,
consolidando-se a ideia do ator-compositor que trabalha sua criagdo com foco “nas

conexdes entre dimensdo interior e exterior, entre ética e percepcdo € assume a
importancia do ritmo (BONFITTO, 2007, p.18).

Para o pedagogo russo, a renovagdo do teatro aconteceria quando o ator nao sO entendesse seu
funcionamento e sua potencialidade artistica, mas também se langasse a pratica de exercicios que
proporcionariam a ele vivenciar os meandros do espirito, podendo, assim, ampliar sua percepgao
sobre a riqueza da complexidade humana. “A renovacao do teatro, que tantas épocas sonharam e
que hoje ndo se cessa de invocar, me parece, em primeiro lugar, como uma renova¢ao do homem
no Teatro” (CRUCIANI, 1995, p. 95). “Noés vamos criar um teatro que possui uma linguagem
universal. Essa ¢ a linguagem do coragdo humano... Tudo [no nosso método] nos conduz ao
objetivo de abrir esse campo de entendimento onde todos nods encontramos um ao outro”

(CHEKHOV, 2001, p.45).

Com o objetivo de sistematizar esse entrelacamento entre o teatro e a filosofia, criei o
modulo/projeto Coragdo na Boca e, em 2021, participei e fui agraciado pelo edital criado pela
Lei Aldir Blanc. Oferecida gratuitamente ao publico, aconteceu em formato virtual, na plataforma

on-line do ZOOM.



96

Imagem 48: Divulgacgdo da oficina
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Esta edicdo, realizada durante a pandemia, foi contemplada pela Lei Aldir Blanc.
Fonte: Instagram do autor

Imagem 49: oficina on-line
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A possibilidade de oferecer a oficina neste formato expandiu seu alcance ¢ demonstrou a diversidade de publicos, e
também de formacgdes e experiéncias, que participam da oficina desde sua primeira edi¢do. Fonte: acervo do autor
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A proposta foi aliar os estudos tedricos a aplicagdo dos principios e ferramentas de Chekhov em
um grupo de atores e ndo atores que participariam de um processo de observagdo participante
conduzido por mim. Nao era necessario experiéncia prévia com a técnica de Michael Chekhov e

nem o aprofundamento no conceito “Cuidado de Si”.

Os participantes foram estimulados, através de exercicios teatrais, a explorarem suas
potencialidades fisicas e emocionais, reconhecendo-se dentro de um canal comunicativo, em uma
rede de relagdes inevitaveis, nas quais, cotidianamente, todos sdo colocados a prova, enfrentando
sua vergonha e inibi¢do. “Cora¢do na boca” se tornava mais um caminho de investigacdo para
possivel método pratico de instrumentalizacdo no desenvolvimento da presenca e da expressao
humana. Acreditando que a natureza do trabalho do artista das artes cénicas ¢ de fato um terreno
fértil para o exercicio do cuidado de si, o teatro seria como um lugar em que potencialmente se
desencadeariam “processos de subjetivagdo” dos participantes e, consequentemente, do publico,

que ¢ afetado pela presenga dos mesmos.

A oficina foi composta por seis encontros, que aconteceram duas vezes por semana, com duragao
total de 12 horas trabalhadas. O resultado gerou um material metodoldgico que se encontra
disponivel para consulta no canal do Youtube e no site do espago de cria¢do, “OAndardeBaixo”.
O intuito deste registro € que os participantes possam rever e praticar pontos que foram latentes
para si no trabalho e, também, para que possiveis pesquisadores possam utiliza-los como
referéncia para seus estudos sobre a presenca. Ao longo dos encontros foram oferecidas aos
participantes praticas, que foram consolidadas através das anteriores oficinas presenciais, e
através delas existiu uma base comum que sustentou a experiéncia e ofereceu aos alunos um

vocabuldrio comum de investigacao, como:

Concentracdo no objeto
Despertar do Corpo
Inteireza
Olhar Curioso
Olhar de tras
Seis Direcoes

Centros Imaginarios
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Stacatto / Legatto

Cuore
Irradiar e Receber

Linha Temporal: passado, presente e futuro

Voz que soa
Movimento deglutitério
Cada som na sua forma

Papo aberto

Diante a experiéncia on-line percebi que € possivel afetar e ser afetado mesmo diante do anteparo
da camera, e que sim, se tornaria uma nova possibilidade de oferecer a oficina, ampliando sua
extensdo para outras pessoas além do circulo geografico do qual eu estava inserido. A presenga
também poderia ser exercitada, mesmo distante fisicamente dos alunos. Diante dessa proposta
ampliada pela Lei Aldir Blanc para outras regides do Brasil eu reuni frases ditas por eles durante
0 processo como um modo de reforgar o trabalho de pesquisa que em 2021 completava quatro

ano de trabalho. Sdo elas:

Ferramentas claras para dar seguranca
Autonomia
Livrar dos hébitos cotidianos
Passar pela individualidade
Da mais prazer ao fazer
D4 mais coragem
Mais disponivel para o desconhecido
Menos refém das circunstancias
Depende pouco do outro
Podemos ser maestros
Ficar preenchido
Integra imaginagao — agdo pelo sentir
Apropriar
Conexao
Trabalha pontos focais, mas com leveza
Todas as respostas servem: eu consegui, ndo consegui, foi facil, foi dificil
O que aconteceu era o que deveria ter acontecido

Fica mais confortavel de estar com o outro
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CONCLUSAO

Esta dissertagdo se tornou um dos maiores desafios no meu trabalho atoral porque me despertou,
através das palavras, a memoria conquistada no corpo de ator, em um percurso em prol do
encontro com o intangivel universo da presenca. Esse campo de pesquisa sempre me instigou,
desde quando comecei a preparar o corpo para se tornar mais ativo para a criagao € mais aberto
para a troca. Vem a memoria a sensagao de quando fiz uma oficina, aos 16 anos, conduzida pela
atriz e bailarina Thereza Rocha, quando ela orientava o Grupo de Pesquisa em Artes Cénicas de
Sao Jodo del Rei, dirigido pelo ator Alberto Tibaji, na criacdo do espeticulo Mater Crucis, a

estriptosa histéria do homem que nao sabia morrer.

Eu acompanhava o desenvolvimento daquela montagem como ouvinte; entretanto, sempre fazia
as imersdoes com os atores com olhos vibrantes e lembro-me bem da sensagdo de estar tdo
concentrado no que eu estava fazendo nos exercicios que eu era tomado por um senso de
realizag¢do e irradiacdo do que latejava dentro do meu corpo. Sinto que esse momento foi uma
espécie de alumbramento de como meu corpo poderia, através de tais exercicios, tornar-se
presente em cena e tocar o outro que assiste, sem, inclusive, precisar dizer nada por meio das

palavras.

A busca por essa presenga, em um estado concentrado, foi me acompanhando nos caminhos que
fui dedilhando e me langando como ator autodidata. Eu me formei pelas companhias e grupos de
teatro dos quais fiz parte e por eles tive contato com técnicas bem distintas, como o método de
acoes fisicas de Constantin Stanislavski, a biodindmica de Vsevolod Meyerhold, a respiracao e
materializacdo dos sentidos de Antonin Artaud. Todavia, quando tive contato com a técnica
psicofisica de Michael Chekhov, constatei que as ferramentas propostas por ele reverberaram
fortemente e me fizeram sentir novamente vivo e conectado com o que acontecia dentro de mim.
E, na verdade, para além do corpo fisico, elas me possibilitavam irradiar através de uma presenga

que transformava o meu corpo como um potente canal de troca.

Eu estudei a técnica de Chekhov durante trés anos e fui aplicando nos espetaculos de que fiz parte
como ator e diretor, como Cartas Musicais, Notas Pessoais, que fazia o entrelagamento entre o

teatro e a musica cldssica, ou como ator na montagem Homens, de Caio Fernando Abreu, com
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direcdo de Delson Antunes. Em ambas montagens, feitas no Rio de Janeiro, sede também da
Entidade Michael Chekhov Brasil, vislumbrei ferramentas especificas do ator russo que eram
mais latentes para proporcionar ao ator a captacdo da inspira¢do, a concentragdo e o senso de
inteireza. Esses dois tltimos se relacionaram diretamente com o conceito de presenga que estava

desenvolvendo.

Quando adentrei no grupo Corpo Coletivo, em Juiz de Fora, em 2013, tive a oportunidade de
verticalizar a aplicacdo da técnica e, por isso, dediquei o primeiro capitulo desta dissertacao a
narrar como foi essa jornada. Dividi em dois subcapitulos, nos quais discorri sobre o conceito de
risco para o grupo € sobre o modo como os atores se tornaram também performers. A opgao
estética do grupo foi dialogar com elementos performativos na busca por um estado que

proporcionasse ao ator e ao publico uma troca mais intima e direta.

A proposta foi colocar todos em uma espécie de fio da navalha, em que nao haveria o lugar mais
comodo e cristalizado da representacdo, com o distanciamento seguro entre emissor € receptor. O
que se buscava era deslocar sentidos e trazer o risco da vulnerabilidade para o jogo cénico. Isso
foi levado para experimentagdes como deslocar o ator compositor para criar personas ao invés de
personagens nos treinamentos, apresentar os espetdculos em formatos e lugares nao

convencionais e, sobretudo, estabelecer o ato cénico como um ritual de intensa vivéncia.

Para ilustrar como era a preparacdo que eu geralmente conduzia na composi¢do das personas e
que tipo de ferramentas nos usdvamos para trabalhar, eu descrevi no subcapitulo 1.3 um dia geral
de treinamento no linoleo. Nos capitulos seguintes, dois e trés, trouxe a tona dois momentos que
considero cruciais na ado¢do da metodologia de trabalho do Corpo Coletivo, analisando como
sua execucdo estabeleceu um novo vocabulario para o grupo. Também abordo como essas
experiéncias afetaram minha pesquisa pessoal do treinamento atoral e descortino os choques que
aconteceram entre a metodologia de Chekhov, que eu utilizava, e as no¢des de performatividade

e risco, que moldaram o genoma estético do Corpo Coletivo.

O espetaculo Casa dos Espelhos, descrito no capitulo trés, foi a chama inicial de experimentagao
do entrelagamento do estudo sobre Michael Chekhov com a ideia da adogao da performatividade.
Foi a primeira vez como ator que eu iria compor uma persona, que lidaria com as provocagdes do

texto e dos exercicios propostos pelos diretores Hussan Fadel e Leo Cunha. Como eu tinha mais
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controle sobre a criagdo, pela natureza da proposta de ser um monologo, eu esquematizei um
treinamento que faria inicialmente sozinho e, logo depois, seria orientado por eles. Como tive um
bom tempo de preparagdo, em média quatro dias por semana, durante um mes, para a condugao
dos dois, meu corpo ja estava bem ativo, presente e preparado para as provocagdes. Com
estranhamento, comecei a perceber que eu poderia continuar utilizando as ferramentas
chekhovianas para criar personas, mesmo chocando com a nogao de risco e instabilidade trazidas
pelos diretores. Nesse primeiro momento, eu me senti instigado a continuar aplicando a técnica
nessa perspectiva e isso suscitou em nds a vontade de compartilhar essa experiéncia. Foi ai que
nasceu a proposta da Pessoas Extraordinarias, oficina de constru¢do de personagens anonimos,

que se tornou, nesta escrita, o terceiro capitulo.

Para mim, essa nossa primeira oficina foi um ponto nevralgico porque ofereceu a primeira
oportunidade de sistematizar uma metodologia de trabalho conduzindo outros artistas. Um trunfo
decorrente da possibilidade de criacao no Corpo Coletivo consistiu na liberdade que tinhamos em
formular por n6s mesmos o que consideravamos importante diante da nossa pesquisa e pratica.
Entdo, tivemos um rico laboratério de experimentagdo. Eu e Hussan nos dividimos e fiquei
responsavel pelo treinamento dos participantes — foi quando pude aplicar minha pesquisa sobre o

campo da presenca.

Como, nessa oficina, ndo tinhamos a pretensdo de montar um espetaculo no final, pudemos jogar
toda ateng¢do em sua caracteristica processual e dedicar tempo para formular praticas e concatenar
ideias. Nessa proposta, eu comecei a testar com mais afinco o entrelagamento das ferramentas de
Chekhov e técnicas de autoconhecimento para trabalhar além da presenga. Até entdo, definia
presenca como a sensagdo de concentragdo em algo. Expandi a percepgdo para aquela presenga
que se estabelece no espaco entre o artista e o publico. Assim, fui parando de nomear o que era de
Chekhov para assumir o que ja era minha propria metodologia. A oficina Pessoas Extraordinarias
abriu meu campo de trabalho, sendo que, a partir dela, comecei a me considerar um ator

pedagogo, passando a aplicar, nos processos de formacao adiante, o que havia desenvolvido nela.

Apos essa experiéncia, seguimos criando outros espetaculos, como Plastico Bolha, Subterraneo,
Incomodos, Cabaret do Balaco Baco e as cenas curtas Linha do Equador e Bem-Estar. Entretanto,

ndés ndo conseguimos estabelecer um treinamento constante de base. O que acontecia era que
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tinhamos em média dois meses para o levantamento dos espetaculos e o tempo era curto para os
ensaios. Isso também foi potencializado porque tivemos que cuidar da manutengao da nossa sede
do grupo, OAndarDeBaixo. Nesse sentido, percebi que o didlogo com a performatividade foi se
tornando mais forte em experimentacdes que, inclusive, tentavam abragar a falta de tempo e o

caos que surgia por conta disso.

Particularmente, fui constatando que, diante da criagdo dos espetdculos, minha pesquisa foi
perdendo lugar, justamente por conta da sua natureza, que precisaria de constdncia no
treinamento. Assim, ndo tendo esse respaldo no processo do grupo e tendo o desejo de continuar
a explorar o desenvolvimento da presenca, voltei aos meus estudos e praticas e fui
sistematizando, a partir de todo esse afeto, uma metodologia que se instrumentalizava através de
dois eixos: o individual e o coletivo. Para os dois eixos, fui idealizando praticas, desenhando
esquemas, registrando ideias e relacionando o que eu ja tinha feito na minha formacao como ator
e, naturalmente, fui testando na composicao das personas, diante das demandas de criacdo do
Corpo Coletivo. O risco da instabilidade adotado no Corpo Coletivo foi sendo ressignificado pelo
risco de sair do conformismo e experimentar novos meios de autoconhecimento e

reconhecimento do potencial criativo.

Assim, finalizo a dissertagdo com o capitulo dedicado a Coragem, oficina de presenca em
publico, criada em resposta as minhas questdes pessoais e artisticas, com o intuito de oferecer um
processo no qual os alunos pudessem se conectar com sua individualidade criativa, assumindo

suas faculdades fisicas e emocionais, para trabalharem uma melhor expressao de cada um.

Nesse capitulo, discorri a respeito do entrelacamento do treinamento teatral de Chekhov com
técnicas de autoconhecimento. O pensamento filoséfico provindo de Rudolf Steiner e Michel
Foucault influenciaram a formulacdo desta nova metodologia. O pai da Antroposofia, Rudolf
Steiner, trouxe para minha pesquisa o olhar apurado sobre a integralidade do ser humano,
priorizando, antes de tudo, o desenvolvimento saudavel do individuo e sua relagdo com a
comunidade. Foucault, através do seu conceito “Cuidado de si”’, me ajudou a solidificar o
pensamento de que, anterior ao artista, existe o0 humano, que precisa olhar para sua subjetividade.

E que esse caminho corajoso para dentro € valioso para o empoderamento de si e para o

reconhecimento da individualidade criativa que vai se expressar para o outro. Também mostrei,
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através de alguns exemplos, os roteiros de alguns encontros e como as ferramentas foram
aplicadas. Inseri a versao mais recente da oficina, nomeada Coracdo na Boca, que foi
contemplada pela Edital da Lei Aldir Blanc 2021, com metodologia disponibilizada para consulta
no canal do Youtube. Nesse modulo em especifico, eu verticalizei, no vocabulario conquistado,
chamando atencdo para as expressOes arquetipicas que levam as praticas que sustentam a

Coragem hoje: Sou onde eu piso / Olhar curioso / Inteireza / Voz que soa.

Sistematizar toda essa experiéncia até a chegada da metodologia da Coragem, trazendo a tona os
caminhos percorridos e fazendo correlagdes tedricas, trouxe uma possibilidade de cartografar a
jornada de um ator que investiga criticamente o que aconteceu nas criacoes € na condugao dos
alunos, estando, ao mesmo tempo, implicado nos processos, assumindo o que aconteceu dentro

de si enquanto os vivenciou.

Vejo que o que existe hoje como método ¢ fruto de um entrelacamento com muitas experiéncias.
Fui absorvendo e tentando, a partir delas, trazer a consciéncia acontecia comigo e,
posteriormente, o que reverberava nos alunos. Como ator compositor, eu experimentava a
presenca e, em cena, sentia-a diante do outro, mas, de fato, foi através dos processos nos quais
me tornei condutor e professor que a pesquisa sobre ela ganhou maior estofo e vislumbre da
possibilidade de sua instrumentalizagdo. Ao longo da pesquisa, seu conceito foi sendo
estabelecido, saindo de defini¢do absoluta, na qual dizemos, “aquele ator tem ou ndo tem
presenga” para um estado concentrado desenvolvido nos treinamentos e através do espaco entre o

emissor € o receptor.

A decisao de olhar os caminhos que tomei na busca pelo desenvolvimento da presengca em meu
treinamento atoral convergiu com a forma¢do de um genoma estético de trabalho que busca,
sobretudo, ir além do ator, além do artista, para se chegar ao humano. E o processo de pesquisa
que nasce prioritariamente a partir de um caminho autodidata pratico continuado e que estd em
constante transformacdo. Trata-se aqui de mais de uma reflexdo em progresso do que um
percurso com respostas ja elaboradas porque o que ¢ conquistado ndo pode ser perdido;

transformado sim, ndo perdido.
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