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RESUMO

Este trabalho apresenta um estudo sobre o processo criativo do ator, partindo da
nocdo de observacdo nao-passiva, criando um estado de “caga”; compreendendo
que a criacdo esta além das “salas de ensaios”. Portanto, elencou-se o processo de
“‘mimesis corporea”, desenvolvido pelo LUME, como metodologia a ser apropriada e
modificada, utilizando como base o espetaculo “Flor de Maio” com a intengao de
elucidar um processo de criacdo pautado em pessoalidades e partindo, em primeira
instancia da metodologia mencionada. A finalidade é a assimilacdo de possiveis
caminhos de criacdo para o ator e, principalmente, as modificacbes que
podem/devem ocorrer.

Palavras-chave: Processo criativo atoral; observacdo n&do-passiva;, mimesis
corpérea; “Flor de Maio”.
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INTRODUCAO

O trabalho do ator estda em constante pesquisa e, através delas, surgem
infinitas possibilidades, caminhos a serem escolhidos; portanto ele cria o sua
metodologia para determinado trabalho. O ator entra em um processo criativo, que
muitas vezes é de dificil elucidacdo e o objetivo do presente texto € explanar sobre o
caminho desenvolvido durante o processo no qual vivenciei dentro do “Grupo Teatral
Flor de Maio”. Porém, compreendendo o0 processo criativo como constancia, cuja
pauta principal ndo é o espetéaculo do grupo referido e, sim, sobre o desenvolvimento
criativo do ator, que pode partir dos pontos mencionados no trabalho ou se
configurar de uma forma distinta, mas que provavelmente tera equivaléncias.

Tendo como base a experiéncia adquirida em alguns processos criativos,
principalmente os referentes a “mimesis corporea”, metodologia desenvolvida pelo
LUME!, busco explanar como essa técnica pode contribuir para a criacdo
espontanea do ator e lhe auxiliar como compositor de sua obra, a atuacdo. A partir
de praticas vivenciadas no “Curso técnico de Teatro do Atelier de Artes Integradas™?,
onde realmente me reconheci como atriz-pesquisadora, e os aprofundamentos
“experienciados” na Universidade Federal de Ouro Preto, proponho uma subjetiva
acado de observacdo nado-passiva, na qual o ator é constantemente desafiado, ou
seja, 0 ator como criador e dentro de um processo criativo, ou ndo, deve sempre
estar em estado de “caca”, observando atentamente.

O primeiro capitulo vai de encontro ao que foi referido anteriormente,
aprofundando na observacdo ndo como passiva, mas como meio de transformacao,
de acdo e apropriacdo; compreendendo a atracdo espontanea dos elementos que o
ator necessita para compor seu personagem, deixando que esses elementos o

atravessem; aprofundando na pedagogia desenvolvida por Tatianna Motta Lima3, a

1 Fundado em 1985, LUME Teatro se tornou uma referéncia mundial na pesquisa da arte do ator. O grupo
também mantém uma forte tradigcdo de ensino, difundindo sua arte por meio de oficinas, demonstragdes
técnicas, intercambios de trabalho, trocas culturais, assessorias, reflexdes teoricas, publicacdes, palestras e
projetos itinerantes, que celebram o teatro como a arte do encontro. O LUME é um nucleo de pesquisa da
Universidade Estadual de Campinas, Brasil.

ZDesde sua criacdo, em 2006, o espago oferta de forma gratuita, por meio da Secretaria de Patrimonio
Cultural e Turismo de Itabirito, cursos de Teatro e Balé na cidade, com o objetivo de promover uma
politica cultural de integracdo entre diversas modalidades de expressao artistica.

3Doutora em Teatro (PPGT) pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Brasil (2008),
com linha de pesquisa em Processos Formativos e Educacionais. Tem experiéncia na &rea das Artes,
8



partir do texto “Em busca (e a espreita) de uma pedagogia para o ator’ (2017), na
qual Lima disserta sobre a diferenga entre um ator que “cacga” e o ator que “planta”.
O capitulo prossegue com a recepcgao corporal que o ator tem mediante a caca e a
observagcdo ndo-passiva, que € a parte fundamental para que o ator-cacador se
consolide. Assim, compreende-se a mimesis, atrelado ao conceito de Aristoteles,
como um resultado de observacao, desenvolvendo a acéo de “imitar”.

O capitulo seguinte, explana o0s conceitos da “mimesis corpérea’,
desenvolvida pelo LUME, propondo um entendimento da metodologia, a partir de
alguns membros do grupo, como Renato Ferraccini4, Raquel Scotti Hirson® e Ana
Cristina Colla®. Portanto, hd uma separacgdo, a partir da compreenséo da palavra
“corporal”’, entendendo a voz como corpo e corpo como musicalidade, na qual
desenvolve-se uma discussdo sobre a técnica da “mimesis corpdrea” relacionada a
voz e aos elementos sonoros presentes na cena. Também, fundamentado em
vivéncias, busco aplanar uma técnica aplicada para o desenvolvimento de uma
partitura vocal do ator no processo mimeético. Por fim, ligando o processo de registro
fotografico, a mimesis reformulada através da imagem; entendendo que a
metodologia desenvolvida pelo LUME passa pelo registro fotografico e apropria dele
em diferentes ocasifes de criacdo. Portanto, no ultimo item, € colocado a micro e
macro expressao presentes no “mimetizado”, que é possivel capta-la a partir de
registros visuais e sonoros, mas principalmente pela observacéo detalhada do ator.

O terceiro e ultimo capitulo € contemplado com a experiéncia que eu
vivenciei no espetaculo “Flor de Maio”, onde partimos de uma observacao e instinto
de caca de elementos que pudessem compor com o desejo criativo do ator.
Desenvolve-se uma breve explanacdo do espetaculo para logo aprofundar no
processo de criacdo, variando entre texto, composicao espacial e atuacdo. Segue-

com énfase em interpretacdo teatral, atuando nos seguintes temas: Prrocesso criativo do ator,
atuacao, pedagogia do ator, arte e subjetividade, Grotowski e acéo fisica.
4 Natural de Jundiai (SP), é ator-pesquisador-colaborador do LUME desde 1993, desenvolvendo
pesquisas na codificacdo, sistematizacdo e teatralizacdo de técnicas corpéreas e vocais nao-
interpretativas para o ator dentro de todas as linhas de trabalho do nicleo: o Treinamento Cotidiano
Corpéreo e Vocal para o Ator, Clown e a Utilizagdo Comica do Corpo, Mimesis Corpérea, Danga
Pessoal e Teatralizagcdo de Espacos N&ao Convencionais, além do desenvolvimento de uma
metodologia didatica e a sua transmissao.
5 Nascida em Brasilia (DF), trabalha desde 1993 como atriz-pesquisadora do LUME, onde desenvolve
pesquisas nha codificacdo, sistematizacdo e teatralizacdo de técnicas corpéreas e vocais nao-
interpretativas do ator.
6 Nasceu em Sao Jodo da Boa Vista (SP) e formou-se em artes cénicas pela Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp), em 1993, quando passou a trabalhar como atriz-pesquisadora do LUME. E
mestre e doutora em artes cénicas pela mesma universidade.
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se, por fim, alguns preceitos miméticos de forma menos metddica, porém ndo menos
comprometida; utilizando a metodologia como libertagéo de criacdo e compreensao,
absorvendo o que o esquema desenvolvido pelo LUME poderia auxiliar no trabalho
pessoal e coletivo.

Através de vivéncias pessoais e estudos relacionados a observacao, €
possivel compreender o estabelecimento de técnicas que se adéquam as
necessidades do artista; propondo uma observacdo em relagcdo ao trabalho e
processo criativo no qual o ator esta emergido, compreendendo até que ponto as
técnicas metodoldgicas sdo eficazes e propicias para diferentes tipos pesquisa,

processos e criacdes artisticas.
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CAPITULO |

UMA OBSERVACAO NAO PASSIVA COMO METODO

No presente capitulo, almeja-se um estudo sobre a nog¢ao de “observacéo

ndo-passiva”’, sendo a atriz/ator criadora de seus propios caminhos e “cacadora’,

termo estudado por Tatianna Motta Lima, a partir do texto “Em busca (e a espreita)

de uma pedagogia para o ator” (2017), na qual Lima disserta sobre a diferenca entre

um ator que “caca” e o ator que “planta”. Portanto a recepcdo corporal perante a

cacao e a observacdo ndo-passiva, sdo partes fundamentais para a atriz/ ator que

caca.

1.1. Oinicio de uma observacao nédo-passiva

A nocao de “observacdo nao passiva”, cuja pesquisa aprofundard na
presente monografia, faz parte, a meu ver, do trabalho do ator em seu cotidiano,
antes e durante um processo criativo. No entanto, como ocorre esse processo? Nao
ha respostas concretas, nem uma regra a se seguir. Cada artista encontra seu
trajeto em determinado trabalho, sua maneira Unica de criacdo, o que pode deixar
essa caminhada dificultosa. Até que ponto a liberdade €, de fato, libertaria?

“Criativo” é uma palavra que designa um sujeito criador, que inova através
da sua criacdo, trazendo novidade. Portanto, o termo “processo criativo” pode
referenciar-se diversas atividades relacionadas as artes. Porém, aqui, sera discutido
0 processo criativo do ator, mas sem excluir o que esta ao seu entorno; pois 0
processo criativo da montagem de uma cena ou espetaculo ndo depende apenas do
ator. Assim, serd mencionado e valorizado os outros colaboradores, que interferem
na criacao e que também estdo em criacao coletiva e pessoal.

Em uma montagem de cena, ou de um espetaculo teatral, muitas vezes o
ator é visto com passividade diante de tantos instrumentos que lhe sao “ofertados”. A
guestdo nao é a “ostentacdo de uma vaidade” do ator em sua criacdo, mas entender
que, no primeiro momento, a criacdo € individual, pois ela ja estava sendo feita,
mesmo antes do inicio do projeto de atuacédo atual.

Em determinados processos de montagem, ha um texto e personagem pré-
estabelecido, na qual o diretor sabe como encaminhar o processo, tem uma visao do

personagem que € repassada para ator, para que desse modo, ele, o ator, possa
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encena-lo. Porém, o trabalho do ator esta além de entender o texto, construir o
personagem, atribuir caracteristicas fisicas e ou psicolégicas pré-estabelecidas.
Todavia, em processos menos enquadrados por essa modalidade, a liberdade de
criacdo, aparentemente, € maior. Como encontrar brechas para o ator exercitar sua
criacao? Ou, entdo, como apropriar-se da liberdade ofertada?

O processo criativo ndo é simples, pois esta em constante atividade,
inclusive e, principalmente, fora da sala de ensaio. Ndo h& uma receita, ndo ha o
correto, mas ha direcionamento e trabalho em cima do ainda “desconhecido”.
Porém, nem sempre isso ocorre, pois o ator ja conhece, em partes, seu corpo, sua
voz, seus sentidos e experiéncias, que € de onde partira parte do seu trabalho.

O significado da palavra “criagcdo”, agora em termos religiosos, € o “ato
divino de dar existéncia aos seres e ao mundo, de tirar existéncia do nada”. Em
relacdo a esse sentido, o ator da existéncia ao ser cénico e ao espaco no qual ele
esta. Mas essa “existéncia” é retirada do nada? Nesse caminho desconhecido, o ator
€ 0 ser caminhante, que sabe que, até o presente momento na qual se encontra, tem
seu corpo como material de trabalho. Portanto, ele j& tem material.

Ele, o ator, caminha nessa estrada que € o0 processo criativo, onde ha pouca
luz, onde ndo ha visao do fim da estrada e a cada passo ha uma descoberta. Ainda
€ possivel que haja surpresas e sustos inesperados, mas n&o seria esse “terror’ que
deixaria o ator ativo? Porque o objetivo dele ndo é somente ir para o fim e descobrir
0 que tem |4, mas colocar todas essas “surpresas” encontradas no caminho e que
compdem sua memoria corporal e mental, apropriando-se desses materiais para
chegar a seu objetivo. Por isso, o ator € um observador, ndo passivo. Ele esta atento
a tudo que o percorre e se deixa atravessar pelos acontecimentos. Na “conclusao”
do trabalho, ele descobre que ndo héa fim e, sim, 0 momento de entendimento do que
foi produzido e 0 que ainda podera ser explorado. Resta ao ator selecionar o que lhe
€ importante e primordial para seu personagem e/ou para 0 processo coletivo.

No artigo de Tatiana Motta Lima (2017), que serd muitas vezes retomado,
ela faz uma afirmac&o sobre o processo criativo: “E a eterna busca por fixar o que é
ndémade, por dar um fim ao que estd permanentemente em processo. O processo
criativo do ator € o lugar da instabilidade e o que podemos é tentar seguir aquilo que
se transforma” (LIMA, 2017, p. 34). O estudo do ator, em processo criativo,

ultrapassa o ambito tedrico, uma vez que € necessario experimentar, se arriscatr,
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estar ativo; € um processo de observacdo e producdo de sentidos. Talvez, esse
argumento seja um dos motivos da subjetividade artistica e, também, de sua
instabilidade diante a ciéncia e a concretude. Na arte, a meu ver, nada se desmente,
metodologias ndo sdo leis. Cada descobrimento é um complemento e uma nova
opcéao, e nao aniquilacao do resultado anterior. Ou pelo menos, ndo deveria ser.

Em atividade, o ator exerce a ampliagdo do olhar, que deve ser um ato
continuo, e que, com o tempo de proposicdo, se torna, por fim, natural. Nao é
enxergar superficialmente, mas examinar tudo que lhe pode ser util e inuatil em
primeira instancia. Entendo que o trabalho de observacdo acontece diariamente,
mesmo ndo estando em um projeto criativo. O ator esta atento a tudo que podera
usar, ou que lhe servira de repertério. Essas observacdes acontecem meio as
pessoas que andam nas ruas, bem como das formas, filmes, objetos, musicas,
imagens, conversas e etc.

A observacdo é um elemento fundamental para a criacdo, afinal, € nela que
se aprende, que se cria referéncias. Mais que a observacdo do que o rodeia, a
observacédo de si mesmo. Se conhecer e se espreitar, € um dos exercicios mais
dificeis e criticos. No entanto, um dos mais necessarios para o ator, em minha
concepcao pessoal. O processo criativo € um momento de inquietacdo, de davidas,
insegurancas e, para nao permitir que esses “medos” nos limitem, € necessario
seguir outros caminhos, caminhos desconhecidos, onde a atencéo sera redobrada.
Se permanecermos em um lugar confortavel, a seguranca e estabilidade podem nos
boicotar, pois tudo ali € comum e néo surpreendente. Portanto, a observacao diminui
ou se torna cébmoda, sendo que o confortavel, provavelmente, ndo sera favoravel ao
processo criativo.

No livro “Ensaio de Atuagdo”, de Renato Ferracini (2013), ha uma
observacédo que dialoga com o desenvolvimento desta dissertacdo, que também esta

em processo de criacdo constante.

No limite o homem comp®e, cria, recria, atualiza de forma dindmica e
instavel com o fluxo de encontros sociais, culturais, sejam eles coletivos
elou singulares. Ele é atravessado e ao mesmo tempo age com e sobre
esse fluxo. O homem é essa dinamica: ndo dividido em forma-contetdo,
esséncia-existéncia, dentro-fora, singular-coletivo, homem-mulher, mas
compondo com esses fluxos dindmicos no espaco entre eles, nessa zona de
vizinhanca que deveria ser alegremente potente e que leva ndo ao mesmo
essencial, mas ao contrario, uma diferenca e a uma singularidade
(FERRACINI, 2013, p. 79).
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De acordo com Ferracini (2013), no primeiro momento de um processo
criativo, todas essas informacfes podem parecer dispersas. No entanto, 0 processo
criativo comega sem muita concretude e com entendimentos minimos, para depois
se afunilar, retirar o desnecesséario e, por fim, chegar ao objetivo, que é a

compreensao de um trabalho estudado, sdlido, porém em constante aprimoramento.

1.2. Por uma atriz ima a partir da primeira linha tracada

O inicio do processo criativo pode se dar através de diversos mecanismos,
sendo eles: texto, dinamicas, improvisacbes, ou outros, tais como figurino,
maquiagem, imagens e etc. Nesse momento, memorias sdo acionadas. Memorias
essas que possuem conexdo com o estimulo dado. Esse incentivo funciona como
imd, onde magnetiza diversos elementos, incluindo as lembrancgas. “Memdria é
criacdo e também recriacdo. Uma constante criacdo e recriacdo de atuais que sao
gerados por virtuais em “turbilhamento” (FERRACINI, 2013,p.82).

ApoOs o recebimento desse estimulo, o ator exerce um papel, quase que sem
saber, de ima. Ou seja, a partir do momento que ja se tém algumas minimas
definicdbes do processo de construcdo da cena, ou espetaculo (a primeira linha
tracada), o ator, de certa forma, atrai tudo que € necessario para 0 processo, ou
ainda, os elementos que tém conexao serdo cativados pelo olhar que o ator exerce,
sendo esse o0 “ator observador”, ndo passivo, e sim ativo e atento. A ndo passividade
esta justamente na acao de ndo s6 observar, mas fazer com o material ganhe forma,
bem como a ndo acomodacgao com a observagao, porque muitas vezes ela ndo vem
de modo natural e, sim, provocativo. O ator no seu exercicio diario provoca essa
observacdo e a registra mentalmente, corporalmente ou da maneira que lhe é
plausivel.

Nesse momento o ator € intitulado de im&, o material ferromagnético, que
tem a capacidade de atrair outros materiais ferromagnéticos e paramagnéticos.
Sendo o ator a substancia ferromagnética sob influéncia de um campo magnético
externo. Os imas séo dipolos, tem dois polos: o norte e o sul, todos apontados para
0S respectivos campos geograficos e magnéticos da terra. Os polos iguais se
repelem e os polos diferentes se atraem. E esse € um ponto interessante desse

processo, atrair o negativo, ndo no sentido maléfico da palavra, mas no sentido do
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“diferente”. Atrair o0 que nao é conhecido, mas o que € essencial para o trabalho de
criacao.

Temos o0s imas naturais, que sdo aqueles que contém substancias
magnéticas (6xido de ferro) e os artificiais, que séo obtidos através da imantacao,
que é o processo onde se coloca a substancia ferromagnética no interior de uma
bobina elétrica ou de um solenoide, passa por uma corrente de grande intensidade e
adquire um campo magnético. O ator pode, assim, se sentir um ima natural ou o que
normalmente acontece, se propor a se imantar e adquirir um campo magnético
vasto.

O im& sempre tera o polo norte e sul, como mencionado, mesmo que
quebrado em particulas. Portanto, se o ator aqui € colocado como imé&, ele sempre
terA seu lado negativo e positivo, lados opostos complementares, ambos
necessarios. Magnetizar é, ndo o mesmo e sim o diferente, o papel do ima. Assim, o
campo vasto de atuacdo se amplia. O ator canaliza o que lhe é importante para o
momento, livre de conceitos pré-estabelecidos. O poder da atracdo é usado neste
momento, ndo como visdo do que se tornard essa busca pelo personagem, mas
como um processo natural de criacdo. Como ja mencionado e confirmo novamente,
nao acredito em uma metodologia, acredito que o ator deve estar disposto,
disponivel, e se deixar transpassar por estimulos.

Livre de pré-conceitos, o ator pode se deixar influenciar pelo seu cotidiano,
pessoas, trabalhos de outros artistas, aqui colocado ndo como plagio, mas como
inspiracdo, lembrando que o ser humano aprende por imitacdo, segundo Aristoteles.
A atuacao nao partiria do mesmo pressuposto? Os trabalhos realizados séo todos a
partir de uma imitacdo, posteriormente, por uma referéncia ou referencial e, assim,
evoluindo para uma criacdo prépria que, de qualquer forma, € transpassada por

outras criacfes

1.3. O ator cagador , uma pedagogia de Tatiana Motta Lima

Apo6s uma definicdo do ator como im&, que € o ator com o olhar ampliado
sobre o que esta ao seu redor, proponho, neste subcapitulo, a concepgao do “ator

cagador”’, desenvolvida por Tatiana Motta Lima em seu texto “Em busca (e a
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espreita) de uma pedagogia para o ator” (2017). Nesse texto, ela apresenta ao leitor
a diferenca entre o ator cacador e o ator do plantio.

Os subcapitulos anteriores operavam, de certo modo, como preliminares
para adentrar nesse assunto, que traz reflexdes importantes. Considero o ator como
‘observador” e como “ima” em um primeiro momento, transformando,
posteriormente, em ator-cacador. Pois o observador esta presente, mesmo antes do
processo criativo e 0 acompanha, e o ator como observador continuo, sem
selecionar matérias, mas experimentando-as. Ja no ator como im&, h4 um processo
de selecdo, uma ampliacdo da visdo do ator com base no processo que se iniciou e
uma selecéo natural.

O texto de Lima (2017), traz uma reflexdo pedagogica entre professor e
aluno. No entanto, esses questionamentos e reflexdes apontados pela autora podem
ser feitos na relacdo entre ator e diretor ou entre atores e companheiros de cena. Em
um primeiro momento, a autora faz um questionamento, e considera que nos,
atores-brasileiros, ndo temos técnicas-certezas que acabariam com nossas
insegurancas, como ha na Iindia e na Europa, portanto longe de mestres (LIMA,
2017, p.33). Mas outra questdo que pode ser levantada €: mesmo nos paises dos
“grandes encenadores”, os atores seguem uma técnica-certeza? Ou ainda: o Brasil
nao possui grandes encenadores? Por que ndo h& esse reconhecimento e interesse
pelos compatriotas? Reflexdes que devem ser levadas em conta pois, também,
fazem parte de uma observagao nao passiva.

Voltando ao “ator cagador”, como seria um ator plantador? O processo de
colheita € demorado e ndo depende apenas de plantar, ha necessidade de todo um
cuidado, que demanda tempo e ndo garante um crescimento. No entanto, seria um
“ato bonito”, mas de passividade. Difere do ator cacador, aquele que esta sempre a
espreita, pronto para pegar a sua ca¢a, com um olhar ativo e ndo passivo, com 0
material necessario e com sentimento de instabilidade, que € um dos responsaveis
pelo movimento do ator, como ja mencionado. O ato de cacar esta relacionado a
observacéo ativa, portanto, 0 que me interessa € como 0s atores usam o poder de

observacédo para criacdo de um personagem?

Na cacgada ‘classica’ o cagador se disponibiliza para, no contato com a
floresta, encontrar as pistas que o levardo a caga. Como nao pode controlar
completamente estas pistas, 0 seu percurso € feito de adaptacdes e ajustes
€ ndo € um percurso que possa ser totalmente projetado a priori (LIMA,
2017, p.35).

16



Além de tudo, € interessante perceber e se propor a experimentar e cacar a
cada ensaio. Cacar e, além da observacao, cacar o corpo, voz, texto, expressao e
etc. Cacar o porqué da fala do personagem, o porqué das marcacgdes, das entradas,
das mudancgas. O “porqué eu estou aqui, como ator?”, o “porqué faco essa
personagem?”.

Na cacada, o siléncio € essencial, os passos firmes, mas cautelosos, com
um ritmo, 0s micro-sons do passo do cacador, o clima, a surpresa! O cagador deve
estar pronto para qualquer eventualidade. A palavra cacar, portanto, pode ndo soar
muito agradavel, mas a pedagogia que se tira dela é interessante. Cacar traz a
referéncia ao sangue, morte e aprisionamento; nesse momento, essas
consequéncias sdo abonadas, e 0 que importa é o ato da caca e o0 ator no
comportamento cacador e ndo plantador. A Ultima soa melhor aos ouvidos, mas em
sua funcédo é menos eficaz, ou diferente, mais demorada e incerta. Num mundo de
imediatismo, o ator como membro social inserido na sociedade, de certa forma,
mesmo abnegando-a algumas vezes, entra no sistema, ou melhor, est4 dentro do
sistema. A arte se tornou mercadoria e dentro do capitalismo € natural que tudo se
transforme em capital. Portanto, afetacdes politicas estdo sempre inseridas no
processo criativo. Afinal faz parte do artista, visto aqui ndo como uma “romantizacéo”
de artistas politizados, mas como membro social, afetado pelas politicas, assim
como qualquer outro cidadao.

Retomando ao ato de colher, em contraponto ao de cacar, a colheita
presume que alguém plantara uma semente (o ator), seja ela qual for e o trabalho
que tera é de rega-la sempre, retornando ao mesmo lugar e esperando que ela
floresca. “Para cacar € necessario sair do espagco que reconhecemos como
‘casa” e aventurarmo-nos em um espago desconhecido, ‘fora de casa’”
(LIMA, 2017, p.36). Porém, a colheita estd muito mais associada a natureza e seu
tempo ciclico que a caca. Mas se tomamos o0 ator ndo como um homem cacador e
sim um animal?

Animal esse que necessita da caca, precisa para se alimentar e sobreviver.
A concepcdo vai para o “além de matar’ e chega na questdo da sobrevivéncia.
Sendo assim, aproximando esse cagador com um ato ligado a natureza, podemos
perceber que também é um ato ciclico. O cacador-animal realiza a caga, come a

presa, defeca e suas fezes servem de adubo para crescer plantas que outros

17



animais comem, para novamente serem cacados. Ou ainda, um dia esse animal
cacador morrera, servira para matar a fome de outro cacador ou para adubar a terra

e permitir que outros animais sobrevivam.

Um cacador pode ir se aprimorando com o tempo, e isto € uma verdade que
ndo se pode negar, ja que ele vai colecionando uma série de experiéncias
gue pode colocar em funcionamento quando o momento se fizer propicio,
mas a énfase aqui estd na capacidade do cagador de enxergar esse
momento propicio de se relacionar com ele. As vezes, sera necessario,
também, f‘inventar estratégias nunca antes experimentadas porque
somente elas funcionarao naquele momento (LIMA, 2017,p.36).

O ator-cacador, de acordo com Lima (2017), estd sempre exercendo seu
papel. A caca talvez ndo servird para o processo atual, mas provavelmente seri
utilizada em outro projeto ou em outro ambito da vida do ator e esse material cacado
vai ao encontro da memoéria. Ou seja, nenhuma experiéncia ao longo do processo
sera descartada, pois elas permanecerdo como memodria para o ator que podera

retoma-la em outros trabalhos.

Toda memdria corpo- seja presente, passado ou futuro imediato- dura no
tempo presente. Stanislavski nos alertava sobre isso na importancia da
meméria emotiva- tdo confundida e transformada em processos de
aprendizagem (FERRACINI, 2013, p. 81).

A caca néo precisa ser externa, mas pode estar internamente no ator, no
corpo e mente, sendo que ambos fazem parte um do outro. Mente é corpo, um corpo
nao visivel, mas emana energia no corpo, portanto é parte dele. As reacdes

inconscientes séo sentidas e registradas no corpo e vice e versa.

1.4. O corpo como receptor de observagfes (memoria corporal)

Apesar dos subcapitulos estarem divididos, os elementos, na pratica, ndo
estdo; funcionam concomitantemente. Também é importante ressaltar que néo é
uma cronologia, eles fazem parte do meu processo criativo. Aqui, afirmo “meu”, pois
apesar de semelhancas encontradas em pesquisas pessoais sobre processos
criativos de atores, percebo equivaléncias, mas nao igualdade.

O corpo € memoria e esta abastecido de cargas antecedentes ao processo
criativo, com memorias pessoais. O trabalho de observacéo pode ligado diretamente
ao corpo, que é justamente a nao passividade do olhar e acdo do experimento.

Experimentar é o caminho ideal de todo processo criativo. Nao se frustrar com o que
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nao deu certo, pois se trata de um processo de aprendizagem. O que nédo vai ser
utilizado para aquele momento, pode e, provavelmente, serd& motor para outro
trabalho. N&ao existe tempo desperdigado.

Observando o corpo como memoria, além das emotivas e corporais diarias,
€ possivel perceber, o que depois serd detalhado posteriormente, como 0 corpo
produz coépias e ressignificacdes de determinados elementos, mas principalmente
das acBes humanas. O que quero dizer é que, sem perceber, acabamos copiando
corporalmente varios gestos. Quase nenhuma de nossas acbes € realmente de
natureza exclusiva. Todos nds passamos por um processo cultural, tanto que
determinados gestos, tem outros significados em diferentes culturas. Tomo, como
exemplo, o dedo em “V”, que pode ser interpretado no Brasil como numero 2, ou o
mais usual como simbolo de “paz e amor”. Se feito com a palma da mao virada para
0 corpo, no reino Unido, por exemplo, é um insulto.

Aqui, aponta-se uma discussao que penso ser interessante, pois 0s gestos
podem se diferenciar de acordo com a cultura, mas as expressdes primarias, ndo. O
sentimento de medo, vergonha, tristeza, felicidade e etc.; tem a mesma forma em
qualquer civilizacao.

Outro tipo muito diferente de evidéncia também respalda a afirmacgédo de
Darwin de que as expressdes faciais sdo universais, produtos de nossa
evolucdo. Se as expressfes ndo precisam ser aprendidas, aqueles que
nasceram cegos devem manifestar expressdes similares as daqueles
individuos dotados de visdo. Diversos estudos foram realizados nos ultimos
sessenta anos, e isso foi constatado repetidamente, em particular para
expressoOes faciais espontaneas (EKMAN, 2011,p.31).

Porém, a midia nos influencia, at¢é mesmo nas ac¢fes cotidianas, criando
uma padronizacdo de corpo, comportamento, ideias, gestos, etc. Se a questdo vai
além da critica negativa, como essa padronizacao é incluida na criacao do ator? Ou
ainda, traz a reflexao: se ha uma critica sobre a alienacéo, ndo seria esse ser que

nao foi influenciado pela midias, um alienado pela concepcdo da massa?

Ora assim como um pintor,0 ator também n&o entra em sala de trabalho
com um suposto “corpo-vazio”. O aprendiz de ator também nao o faz. Esse
se ainda ndo tem os vicios profissionais estd cheio de vicios do que
podemos chamar de “imagem autorais” (proveniente de clichés de cinema,
televisdo, espetaculos,quadrinhos, modelos modernos de representacao tao
massificado em nossas midias- e isso para designar apenas uma fonte!)
(FERRACINI, 2013, p.76).

A sensacao é de que, muitas vezes, copiamos 0s gestos tdo comuns nas

midias e os codificamos em nossos corpos para 0 nosso dia a dia. Normalmente, se
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admiramos muito uma pessoa, seja ela da midia ou ndo, copiamos seus gestos e
nos apropriamos dele. Ou mesmo, a convivéncia com determinados grupos, sejam
eles familiares, amigos e outros, fazem com que 0s componentes, do mesmo, se
comuniquem e “gestualizem” de maneira similar. Pode parecer amedrontador, mas
essa “copia” também faz parte do processo de construcéo, afinal o ator, em sua
grande maioria, esta interpretando seres humanos, ou qualquer outro personagem
que tenha ligagdo humana ou com questées humanas. Esse ndo é o foco principal
do presente estudo, mas é imprescindivel menciona-lo.

O “imitar” (por enquanto utilizaremos essa palavra) é essencial para exercitar
a memaria corporal e adquirir repertorio a partir desses registros, que podem ser
oriundos de outra pessoa, de objetos, imagens e musica, como, por exemplo, a

repercussao corporal:

‘Repetir’ era a possibilidade de ir mais longe na descoberta, de
realizar um certo “trabalho sobre si” para usar a terminologia
stanislavskiana. Essas descobertas diziam respeito a certas potencialidades
psicofisicas (de novo, Stanislavski) desconhecidas naquele corpo e voz e
pensamento e coragdo, emocédo, sensacdo, em suma, naquilo que temos
a impressao de ser um ‘eu’. Dizia respeito a um olhar — que, como
professora, tento desenvolver — que espreita o outro, quer ‘assaltar sua
criatividade, mas aceita a instabilidade, a precariedade e a instantaneidade
desta busca, ou melhor, sabe que a criatividade, aquela que traz o
desconhecido, o invisivel, tem carater instavel, precéario e instantaneo.[...] As
nocdes de disciplina e repeticdo tomaram também outro rumo parecido
com aquele que Renato Russo cantava: “disciplina € liberdade” (LIMA,
2017, p.34).

Nesse trecho, Lima néo se refere a acdo de imitar o ser observado mas, de
certo modo, conversa com o assunto abordado, a repeticdo e copia de gestos que

criam possibilidades.
1.5. Mimesis — conceitos primordiais

Primeiro, € importante significar a palavra “mimesis”, termo originado do

grego mimeisthai, geralmente traduzido por “imitar”. Segundo Pavis (1996):

A mimese é a imitacdo ou a representacdo de uma coisa. Na origem
mimese era a imitagcdo de uma pessoa por meios fisicos e linguisticos
porém esta pessoa podia ser uma coisa, uma ideia, um heréi ou um
deus. Na Poética de ARISTOTELES, a producéo artistica (poiesis) é
definida como imitagdo da acao (praxis) (PAVIS, 1996, p.241).

Tomando como base inicial de mimesis como imitacdo, segundo mesmas

fontes a palavra imitag&o significa :
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Universalidade da Reivindicacdo. A reivindicacdo da imitacdo retoma
constantemente na histéria do teatro, de ARISTOTELES ao realismo
socialista. Ela se manteve por razdes essencialmente ideolégicas: dar ao
espectador a ilusdo da realidade, a seguranga do verossimilhante: “A
perfeicdo de um espetéculo consiste na imitacéo tdo exata de uma agéo que
o espectador, ininterruptamente enganado, imagina estar assistindo a
propria agdo" (DIDEROT, 1962: 142). Esta estética da imitagdo culmina com
o0 teatro naturalista que pretende substituir a realidade (PAVIS, 1996, p.240).

O ato de imitacdo estd muito presente, ndo s6 na pratica teatral, mas em
varias dimensdes artisticas. Um exemplo é o texto classico que, de certo modo, imita
um modelo grego e uma cena naturalista, que recria um interior burgués. Portanto, o
conceito de imitagédo torna-se inoperante pela sua amplitude (PAVIS,1996, p. 205).
Contudo, € importante analisar os conceitos de mimesis, conforme Platdo e
Aristoteles, que tem teorias divergentes. O conceito, conforme esses dois fildsofos, €
amplamente retomado e reinterpretado, principalmente na representacao literaria.
Porém, é possivel recorta-lo e trazé-lo para o ambito da criacdo, relacionando assim
ao processo criativo do ator.

Platdo considera a mimesis “perigosa” se designada as artes pois,
certamente, um conteudo artistico sera imitacdo de uma imitacdo, se distanciando
da verdade que, para o filésofo, é fundamental para a educacdo. Portanto, a
mimesis também deveria ser utilizada para reproducdo dos atos corretos
(determinadas condutas), para representacdo do “bem”. A poesia épica é
considerada relevante para Platdo, por estar a trés graus de distancia da verdade,
como corruptora, sendo assim, exilada, ou até mesmo exterminada do Estado ideal.
“Sofocles: Sendo assim, a imitagdo esta longe da verdade e, se modela todos os
objetos, é porque respeita apenas a uma pequena parte de cada um, a qual, por seu
lado, n&o passa de uma sombra” (PLATAO, 2012, p. 260).

A mimesis, na epicidade, se da pelo texto ser uma imitacao dissertada dos
sentidos, que, sdo imitacdes das ideias. O conceito, para Aristételes, discipulo de
Platdo, esta em oposicdo. O mesmo opde-se explicitamente a concepcdo de
mimesis. Platdo a entende como reproducdo passiva das aparéncias das coisas, ja

Aristoteles, como um material de recriacdo, com uma nova perspectiva.

Aristételes define as manifestacBes artisticas como uma das ciéncias
produtivas ou ciéncias poéticas. Essas ciéncias ensinam a produzir coisas e
objetos segundo algumas regras que o fildsofo considera precisas. Porém,
Aristételes acentua uma diferenca entre o conceito de arte e de outras
técnicas que também produzem objetos, através da contraposicéo entre arte
e experiéncia: a ultima se define por uma repeticédo, sobretudo mecanica, e
ndo vai além do conhecimento do qué, ou seja, do fato dado, enquanto que
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a primeira vai além deste puro dado e atinge o conhecimento do porqué, ou,
ao menos, aproxima-se dele (VOIGT e col. 2015, p.123).

Para o filosofo, mimesis é:

A imitacdo (mimese) de uma acdo € o mito (fabula)... A parte mais
importante é a da organizacado dos fatos, pois a tragédia é a imitacdo, nao
de homens, mas de acdes, da vida, da felicidade e da infelicidade (pois a
infelicidade resulta também da atividade)... Dai resulta serem os atos e a
fabula a finalidade da tragédia. Sem acéo, ndo ha tragédia (ARISTOTELES,
1959, p. 299).

Portanto, se pegarmos a base tedrica de Platdo sobre mimesis e a
atualizarmos, pode-se perceber, que a ‘“imitagdo” pode ser realmente algo
preocupante. Atualmente, a midia é o principal meio de influéncia e de moldes
padronizados e pré-moldados, como mencionado anteriormente. Acdes e discursos
sdo imitados, sem sequer serem investigados e séo, ainda assim, apoiados. Porém,
a imitac@o é o primeiro contato com um modo de aprendizado. Imitando e repetindo
a acdao, a crianca aprende a falar, ler, escrever, etc.

O ator como observador é aquele detentor dessa curiosidade infantil e €,
portanto, um ser imitativo. O corpo registra acdes vistas, muitas vezes sem codifica-

las. E inegavel a presenca da mimesis nas artes, principalmente na atuaco.

CAPITULO 2

LUME E SEU PROCESSO INERENTE DE OBSERVACAO

Neste capitulo, refiro-me ao LUME e seu processo de criacdo como um
aliado e propulsor para execucédo intrinseca de cada ator-criador. Essa referéncia
vem pela investigacdo da observagdo e sua consequéncia corporal/emocional,
atrelada a técnica desenvolvida pelo grupo, € nomeada de “mimesis corporea”.

O LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais, surgiu dentro da
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP e vem pesquisando, desde 1985,
técnicas nao-interpretativas de representacéo para o ator, em um constante trabalho
laboratorial, gerando trés linhas basicas de pesquisa na area teatral: a danca

pessoal, o clown e a mimesis, que é o que tema que sera debatido, onde ha uma
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pesquisa de agdes fisicas e vocais cotidianas. “Essa metodologia tem como obijetivo,
além de codificar e sistematizar uma metodologia de representacdo para o ator,
imitar e levar a publico as corporeidades/vocalidades do brasileiro” (HIRSON, 2017,
p.16). Foi fundado por Luis Otavio Burnier em parceria com Carlos Simioni, que €,
até os dias atuais, ator e componente do grupo. A sede se localiza em Bardo
Geraldo, distrito de Campinas/SP. O grupo € composto por sete atores
pesquisadores: Ricardo Pucetti, Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti
Hirson, Renato Ferracini, Naomi Silman e Carlos Simioni .

Sobre o trabalho laboratorial do LUME, mencionado anteriormente, Ferracini

afirma:

A comparacao é excéntrica, mas nao forcosa. Tal e qual um laboratério de
fisica e quimica, onde os cientistas engendram novas férmulas e conceitos,
o Lume, originalmente Laboratério Unicamp de Movimento e Expressao,
nasceu como um espaco para estudo e a experimentacdo teatral.Afetado
pela convivéncia com figuras cruciais a renovacao da arte do ator, como o
mimico Francés Etienne Decroux, o italiano Eugenio Barba, o polonés Jerzy
Grotowiski, além de mestres do teatro oriental como o japonés Noh; o
paulista Luis Otavio Burnier (1956-199), regressou ao Brasil depois de uma
temporada de oito anos na Europa, obstinado em articular uma técnica
corporal que privilegiasse a expressdo do ator brasileiro, sem, no entanto,
aprisiona-los aos moldes do que aprendera fora do pais. Do mundo, a
pequena Vila de Bardo Geraldo, em Campinas, no interior de Sdo Paulo,
Burnier trabalhou anos a fio para codificar uma partitura que viesse a
sustentar, com rigor, a poténcia emotiva do ator brasileiro. [...] Entretanto
Luis Otavio Burnier compreendia, desde cedo, o Lume como um grupo, uma
experiéncia coletiva, o que veio a confirmar, apesar de sua morte prematura
em 1995 (FERRACINI, 2006, p.304-305).

A tao explorada “agao fisica” , na qual se consolida o trabalho de mimesis, é
subordinada de Grotowiski, através da diferenciacdo entre o conceito de “atividade”,
de “gesto” e de “movimento”. Os gestos encontram-se nas regifes periféricas do
corpo, na expressao facial e, usualmente, ndo tém origem na coluna vertebral. Ao
contrario da acdo, que nasce do interior do corpo, mais especificamente, no tronco,
compreendendo, também, os bracos e pernas, contanto que ajam somente a partir
da coluna, sendo eles um prolongamento da linha de for¢a base.

Se tem emocédo, 0 movimento parte do tronco e ecoa mais ou menos nos
bragos. Se s6 tem explicacdo da inteligéncia pura, desprovida de afetividade, o
movimento pode partir dos bragos para transportar somente os bragos ou levar o
tronco (Decroux, 1963, 60-61, apoud, HIRSON, 2017, p.17). Essa é, ainda, uma

explicacédo superficial sobre 0 assunto, pois essa “acao fisica”, que nasce da coluna

23



vertebral, como é defendido por Grotowski e Decroux, se divide em “subparticulas”,
se tornando um estudo complexo e que nao pretendo me aprofundar no momento.
Dentre a linha de pesquisa do LUME é possivel observar uma busca por
uma metodologia que os facam chegar em determinado resultado. E interessante
observar que o grupo sempre teve um interesse na pesquisa concreta e palpavel e,
portanto, 0s materiais processuais, as elaboracdes metodologicas, as pesquisas de

campo, anotacdes e etc; sdo acessiveis e estdo constante mutacao.

O objetivo principal da pesquisa do Lume consiste na busca de uma
metodologia de elaboracao, codificacdo e sistematizacdo de uma técnica
pessoal de representacdo através da dilatacdo e dinamizacédo das energias
potenciais do ator (suas vibracGes corpdreas), e em como transpor essa
técnica pessoal para um processo de montagem de espetaculo
(FERRACINI, 2006, p. 32, 33).

O interesse pelo “humano” é um ponto interessante na metodologia aplicada
pelo Lume e o0 que me interessa como atriz pesquisadora. “A atribuicdo de sentido
consiste em reconhecer o outro como semelhante e ao mesmo tempo como um ‘em
si’, como tendo uma identidade, ainda que fragilizada, fragil, ou cindida.”
(FERRACINI, 2006, p. 34). E a mimesis corporea traduz essa sensibilidade. Trata-se
de uma linha de pesquisa que busca a imitacdo codificada e teatralizacdo da
observacédo das acoes fisicas e vocais encontradas no cotidiano brasileiro.

Conciliando ao tema do capitulo anterior, é possivel compreender a
importancia da observacdo no processo criativo, independente da metodologia

aplicada. Porém, aqui, a observacao é minuciosa, abrange o macro e o micro:

O lance inicial de uma pesquisa em Mimesis Corpérea, centrada na
observacdo, € a escolha do observado. Ha um caminho natural, que pode
ser alterado, claro, mas pesquisada. Escolhido o tema, busca-se o meio
apropriado para o encontro com o observado. Ele pode estar em livros e
exposicdes de pintura, fotografia, esculturas; ou em determinada regido de
determinado pais, cidade, bairro; ou espalhado em grande aventura. Viver
cada instante dessa aventura é essencial para observacao, que se totaliza
pela observacao precisa de a¢fes, mas também de todo o ambiente que as
cerca, que tem cheiro, gosto, sensacdes diversas (FERRACINI, 2006, p.
67).

2.1. Técnica Mimética e seus topicos processuais

Em uma explicagéo geral, a “mimesis corporea”, de acordo com o LUME, é
baseada nas observacdes de a¢bes cotidianas, mas que contenham algo que chame

atencdo, que seja relevante no ponto de vista artistico. Essas acgbfes sao
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posteriormente “imitadas” com organicidade, prestando atengcdo em todos os
detalhes. Apdés a imitacdo, as acOes sao codificadas para que possam ser
reproduzidas e, por fim, manipuladas. Depois desse processo, 0 material tera sua
“‘matriz”, isto €, 0 seu eixo, a base na qual depois os atores poderao trabalhar.

Condiz fazer um adendo sobre o0 uso da palavra “imitacéo”, pois o LUME néao
a utiliza para nomear a pesquisa, pois ela pode sugerir uma imitacao estereotipada
da pessoa, e ndo € esse o objetivo. A “imitacado” pela qual o grupo busca, é real ndo
s6 na sua fisicalidade, mas na corporeidade, ndo € uma imitagdo aproximativa, pelo
contrario, na técnica desenvolvida a imitacdo é precisa em suas ac¢Oes fisicas e

vocais.

Por vezes esse material (a imitacdo em si) é utilizado em situacdo de
representacdo, na esfera de um espetaculo teatral, quase que in natura, ou
seja, € utilizada a imitacdo pura, sem extrai-la de seu contexto original e
com o minimo de intervencdes ditas teatrais em suas caracteristicas
originais (FERRACINI, 2006, p. 114).

Destrinchando o conceito da palavra “matriz” dentro da técnica desenvolvida,
€ primordial o entendimento da palavra como uma acéo corporal/vocal organica e
pessoal descoberta e pesquisada pelos atores, que possibilita a energia potencial, €
o material inicial e principal, onde o ator podera recorrer sempre que desejar. A
escolha da palavra para esse estudo foi proposital, pois, em uma rapida pesquisada
no significado da mesma, pode-se notar que € oriundo do 6rgéo das fémeas, situado
na cavidade pélvica, onde o embrido se desenvolve. E o lugar onde algo € criado ou
gerado. Entendo essa matriz como um meio de libertacdo, o lugar onde acontece a
criacdo e a recriagcdo. Onde o ator-pesquisador pode se divertir e molda-la,
resignifica-la e entrar em contato com o embrido de sua criacao.

Retornando ao LUME, é pertinente compreender que a codificacdo organica,
gue esta atrelada ao processo de mimesis corporea, s6 sera eficaz partindo da
codificacdo enquanto corpo e, posteriormente, do corpo como memoaria. A memaoria
corporal, aqui mencionada, estando ativada, possibilita a organicidade da acé&o
através da musculatura que obtém. Portanto, repete as macro e micro tensoes, a
intencdo, o impulso e todos os elementos necessarios para a acao cénica. A
proposta de repeticdo de maneira exaustiva dessas acdes, na qual o grupo se
propbe a fazer, permitira que o ator consiga apresenta-las com verdade e nao

deixando as mecéanicas.
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Ela possibilita ao ator a busca de uma organicidade e de uma vida a partir
de acdes coletadas externamente, através da imitacdo de agles fisicas e
vocais de pessoas encontradas no cotidiano. Além das pessoas, ela
também permite a imitacdo fisica de acgles estanques como fotos e
guadros, que podem ser, posteriormente, ligadas organicamente,
transformando-se em matrizes complexas. Cabe ao ator a fungédo de “dar”
vida a essa acado imitada, encontrando um equivalente orgénico e pessoal
para a acao fisica/vocal (HIRSON, 2017, p.19).

7

A partir da metodologia criada pelo LUME. € importante ressaltar alguns
aspectos dos elementos primordiais para o resultado final. Distribuirei, inicialmente, o
processo em: observacédo, imitacdo, codificacdo e teatralizacdo. Sendo o primeiro
primordial para um ator-pesquisador, como ja discutido anteriormente. O importante,
nesse momento, é entender que a observacdo no processo de mimesis segue
também por via da intuicdo. No espetaculo “Café com Queijo” (1999), por exemplo,
houve uma pesquisa de campo onde cada ator foi para um local no Brasil para
encontrar histérias, pessoas, vidas que pudessem ser “teatralizadas”, trazidas para o
espetaculo que iria ser criado.

A observacgdo, para o processo mimético, vai se afunilando a partir do
momento em que o ator-pesquisador seleciona o seu material de pesquisa, dentre
todos os outros materiais observados posteriormente. Logo, estuda-o, observa-o,
sem a imitacdo; apenas entende o corpo, a voz, o corpo/vida da pessoa que sera

mimetizada.

O desenvolvimento e expanséo do olhar, da observacao precisa, necessaria
para a absor¢cédo das diferentes nuancas que compdem a corporeidade de
um individuo, € o que podemos denominar de “observagao profissional”,
expressdo utilizada por Luis Otavio Burnier, fundador do Lume, para
denominar o olhar treinado que ap6s muito observar, detectam informacgdes
gue estdo na vida revertidas pela dimenséo cotidiana de uso do corpo; que
ndo sdo evidentes, nem Obvias num primeiro olhar, mas estdo impressas,
determinando o ritmo, os impulsos, as tensfes, 0s niveis de energia, a
organicidade na articulagdo do todo e a coloragcdo de cada pessoa
(FERRACINI, 2006, p. 126).

Z 7

E importante esclarecer que ha a observacdo em torno das pessoas, da
historia das mesmas que e sé depois, por meio de imagens coletadas do individuo
pesquisado, acontece a observacdo exclusiva do material para entdo chegar a
mimetizacdo. Apos o estudo e a interiorizagdo, essa observacdo se torna externa,

gerando a mimesis, ainda em seu processo inicial. Esta deve ser o mais parecida
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possivel com o material/pessoa estudada, pensando em todos 0s movimentos
musculares, 0s micromovimentos, respiracdo, sensacao corporal e etc.

Quando a pesquisa de campo é realizada em regides distantes, como foi o
caso do espetaculo anteriormente citado, o retorno a fonte da criacdo, que € a
pessoa observada, é inviavel. Portanto, os atores contam com o0s registros de
anotacoes, fitas gravadas, fotos e a memoria de alguns poucos encontros. Apesar
de colocar acima as “fitas gravadas”, elas ndo sao muito usuais, embora em primeira
instancia pareca o meio mais facil de registro. As pessoas, ao serem filmadas, se
portam de maneira diferente, prejudicando o trabalho do ator-observador. Portanto,
se a ferramenta de filmagem ndo funciona, cabe ao ator trabalhar a mimesis
desmembrada, fazendo um grande mosaico, onde as partes separadas sdo 0s
textos, acbes vocais e fisicas, e 0o personagem compreende 0 mosaico que sera
formado desses elementos tipograficos.

As anotacfes sdo feitas de forma cronolégica em relacdo as acdes e
simultanea a elas, 0 que nao significa que essa ordem sera executada no momento
em que for direcionada para um processo de montagem teatral. As maneiras de
estabelecer contato se ddo de uma forma natural, para que a pessoa nao se sinta
incomodada. O ator pesquisador deve ter em mente o que pretende observar, se sao
as historias, ou maneira de agir em seu meio natural. Dependendo da proposta, o
ator-pesquisador aparece em dias alternados e conduz a histéria para o caminho
que deseja. Outra forma de realizar a mimesis é observar a distancia, sem contato
direto. Essa € a observacdo que mais aplico em meus trabalhos e que mencionarei
posteriormente como se da, pois parte do conceito da mimesis aplicada pelo LUME,
porém esta é adaptada para 0 meu processo criativo pessoal.

Luis Otavio Burnier faz divisbes em cada um dos objetos de estudo -
anotacdes, fotos e gravacbes - e tem diferentes aplicacbes metodolbgicas: 1)
Mimesis das acfes vocais: se da pela escutas de audios repetidas vezes, consultas
as anotacdes, imitacdo, memorizacdo e codificacdo. 2) Mimesis das acdes fisicas:
Retornar as anotagfes, imita-las, memoriza-las, codifica-las. 3) Mimesis das fotos:
Selecdo de imagens, Observacéo, imitacdo, criacdo de acles através da fotografia,
memorizacdo da criacdo e codificacdo. 4) Colagem das parte: consiste no

agrupamento de texto, acdo vocal, acado fisica e acdes a partir das fotos em uma so
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personagem; entdo parte para a imitacdo, memorizacdo e codificacdo (HIRSON,
2017, p.30).

Nota-se, no entanto, que independente da matriz, na qual o processo nasce,
0s itens para a criacdo da personagem prevalecem os mesmos. O que chamo de
matrizes, nesses momentos, sdo as acOes vocais, fisicas, fotos e colagem. O
processo de agrupamento de varios elementos, deste ultimo item, é recorrente em
processos criativos de varios atores consciente ou inconscientemente, pois, em
observacbes em relagbes aos atores e seus processos criativos, dos meus
companheiros de cena, capto algumas referéncias que eles adequaram ao texto, ao
corpo, a voz, percebo que alguns fazem conscientemente, outros acreditam que o
resultado foi sua criagcdo espontanea e original.

O processo de mimesis exige que 0 ator coloque O Seu cOrpo no espaco
cénico de forma organica, explorando e dominando a conducdo de seu corpo no
tempo/espaco teatral. Além do entendimento corporal, o ator-pesquisador deve
compreender o entendimento sentimental, emocional e sensorial no qual deve
emergir, pois o0 ator ao escolher sua imitacdo deve sentir identificacdo, mesmo que

em primeiro momento sejam negativas.

A mimesis, portanto, permite ao ator um intenso treinamento na
manipulacdo dessas energias sutis.Pode parecer, em primeira instancia, um
trabalho muito abstrato, mas devemos nos lembrar que todo o processo se
inicia através de questfes muito objetivas e concretas: a mimesis precisa
das ac0es fisicas e vocais, sua memorizacdo e codificacdo. A partir desse
universo concreto, parte-se para a pesquisa das ligacdes orgéanicas e
pessoais entre as acdes e o ator, também embasada em elementos
concretos anteriormente trabalhados, através dos elementos pré-
expressivos. Recorro novamente aos proprios atores para substancializar,
ainda mais, essas palavras: O fantastico da mimesis é que ela me
aproximou muito do teatro ao qual estamos habituados, “teatro de
personagem” vamos assim chamar, sem contudo fugir de todos os
conceitos que eu havia assimilado anteriormente. A mimesis me fez
enxergar que em qualquer lugar existe o pretexto para fazer teatro. Se
estivermos atentos para as coisas e 0S seres gue nos cercam, teremos
sempre ao nosso alcance o motivo, o ponto de partida. A mimesis é uma
brincadeira séria. Brincar de ser o outro, de agir como o outro: brincar de ser
varios num s0. Brincar também de ser fada, de dar vida as coisas estaticas,
de dar trés dimensdes aquelas que ndo as tem. Um quebra-cabecas para la
de complexo, que depois de montado uma vez nédo se desfaz jamais e, pelo
contrario, ganha vida propria e o direito de se transformar. A mimesis
modificou totalmente o meu olhar e fez surgir uma ligacéo direta entre olhar,
coracdo, musculo, nervo. Me sinto uma escultora esculpindo em meu
proprio corpo. Acho a mimesis muito importante também porque é um
trabalho que me conecta com um mundo real, que me pde diante de
guestdes muito concretas da minha pessoa em relacdo ao meio (HIRSON,
2017, p.31, 32).
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Na linguagem da informatica, o termo “codificagdo” vem atrelado a listagem
de dados, e no processo do LUME, ndo se configura diferente, havendo o
entendimento do material, agora fisico, palpavel, que tem infinitas possibilidades e
recursos. Depois dessa parte explorada, segue a teatralizagdo, que da poténcia a
esses personagens que foram criados. Esse € 0 momento de pensar na linha e nas

conexdes que serdo feitas, entre os materiais ja produzidos, pelos atores-criadores.

Ficam perguntas por serem respondidas: porque cada um de nds “escolheu”
esta ou aquela pessoa para “imitar’? qual é o elemento que determina esta
“identificacdo”, se & que assim podemos dizer, com, determinada pessoa?
‘o que “ é que emana desta pessoa que “acorda” os sentidos do ator-
pesquisador para que ele se interesse por ela? alguma qualidade especial
de energia? sua historia de vida? que “olhar” é esse, que pode ser reciproco
ou ndo, mas que gera uma “atragdo’? Sera esta uma arte do olhar?
(FERRACINI, 2006, p. 118 -119).

Todas essas questbes referenciadas nos levam a conclusdo de que o
trabalho do LUME ndo se resume apenas em técnicas; para além delas, ha um
misticismo, um enigma indecifravel, e que talvez seja a “matriz’ dos resultados
alcancados. Minha suposi¢cdo é que sdo essas perguntas que 0s movimentam para a
criacao, que € o ator-ima que atrai o desconhecido e que torna, porém, fascinante e
importante para o processo. O ator, através da mimesis, busca uma nova
experiéncia de corpo-vida, busca a materializacdo de uma memaria, um processo de

escuta e afetacdo que se transforma em poesia natural.

2.2. A musicalidade dentro do processo

E importante salientar que, aqui, entende-se a voz como corpo e, portanto,
ndo ha uma dissociacdo entre ambos. O importante é perceber que no processo da
mimesis corpdrea, assim como as ac¢oes fisicas sdo mimetizados, compreendendo a
VOZ como corpo, a mesma também entra no processo mimético e é pesquisada
intensamente.

O corpo é musicalidade, assim como as palavras que constroem
poeticamente esse corpo. Burnier se atinha a danca pessoal e, atualmente, o LUME
compreende-a ndo somente como um exercicio exterior ao processo, mas
fundamental para a memoédria que da suporte a mimesis. A partir do processo

realizado pelo LUME, de “mimesis corpdrea”, € relatado que:

Quanto mais rico é o texto, tanto mais pobre devera ser a masica do ator;
guanto mais pobre é o texto, mais a musica do ator devera ser rica. Existe
uma homossexualidade ao se produzir duas obras-primas ao mesmo tempo.
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E o mesmo que se impor escutar duas pessoas que falam ao mesmo
tempo, ou pintar um retrato sobre um outro a fim de duplicar sua beleza
(FERRACINI, 2006, p. 116).

No entanto, acredito que a musica do ator sempre deve ser rica, pois a
muasica do ser humano € rica e com uma enorme variagdo, mesmo nas falas
coloquiais. O que modifica nos textos sdo os recursos vocais, a curva melddica, a
intensidade, articulacdo, duracdo, velocidade e cadéncia, que podem ser mais
“coloridas” ou entdo menos. Cabe ao ator identificar o que melhor Ihe convém. No
entanto, a “menos colorida” ndo quer dizer a menos musicalizada.

Retomando ao processo de mimesis corporea, o ator trabalhara em cima de
uma partitura vocal ja estabelecida da pessoa na qual ele irA mimetizar. Ou seja,
copiara todas as caracteristicas vocais, prestando atencdo também na respiracao,
nos momentos de pausa, suspensao, sotague, cacoetes e etc. A partir dessas
demandas, o LUME criou um grafico de sonoridade, que ndo é aplicado
especificamente para o processo de mimesis, mas que pode ser um grande

auxiliador na construcao da partitura da fala.

Para o grafico de sonoridade consultamos a opinido do ator pesquisador
Carlos Roberto Simioni, que desenvolve pesquisas dentro das praticas de
utilizacdo vocal; com o auxilio dele elencamos alguns padrBes vocais, 0s
guais poderiamos utilizar para construir uma escala. No entanto, verificamos
no momento seguinte que ndo poderiamos utilizar a voz como padréo para
0 que desejavamos tracar, uma vez que uma série de outros sons e ruidos
estavam presentes na cena. Assim o gréafico de acdo vocal transformou-se
em um grafico de acdo sonora. [...] Para o ritmo desde o inicio, tinhamos a
ideia de utilizar o conceito de Jo-Ha-Kyu. Por ora, considerando que Kyu é o
apice do desenvolvimento ritmico, fragmentamos os outros dois primeiros,
de modo que obtivemos sete valores de intensidade. [...] Obtivemos, entéo,
um grafico de vetores de abscissas e ordenadas definidos com
possibilidades de sobreposicdo para analise de divergéncias e
similaridades, ja que os vetores-intensidade (y) e vetores-tempo (x) de cada
um deles estava com a mesma escala de valores absolutos (FERRACINI,
2006, p.276-278).

Além do gréfico sonoro, foi feito outro especifico para a dindmica fisica, se
apropriando dos sete estados de energia de Jacques Lecoq’, seguindo uma ordem
crescente: exaustdo, relaxamento econdémico, suspensdo, atitude, decisao,

hipertensédo. Para cada nivel de energia, o grupo definiu um valor, no qual davam

valor a intensidade da acéo fisica, assim , era visivel e definida os eixos das

7 Jacques Lecog nasceu em Paris no ano de 1921 e ficou conhecido por seus métodos de ensino
em teatro fisico. Propunha uma renovacao, pois acreditava que era preciso formar um novo ator,nas
primeiras décadas do século XX. Em 1956 fundou a Ecole internationale do teatro Jacques Lecoq,
que tem influéncias artisticas e pedagégicas em diversos paises do mundo.
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ordenadas do gréafico. (FERRACINE, 2006, p.276). ApGs o trabalho de composicao
gréfica, é relatado a satisfacdo de um espetaculo?® rico e colorido, tanto vocalmente,
quanto em sons, gestos, ritmos e etc. Apés o trabalho de composi¢do grafica, €
relatado a satisfagdo de um espetéculo rico e colorido, tanto vocalmente, quanto em
sons, gestos, ritmos e etc.

Pensando nas acdes vocais aliadas a mimesis, em na disciplina
denominada “Voz III” da minha formagao, na Universidade Federal de Ouro Preto,
ministrada por Ana Haddad, tive uma experiéncia com foco em mimesis vocal, onde
foi utilizado o texto base de Lucia Helena Gayotto (ano?), que criou uma metodologia
de registros vocais partituras. O livro “Voz: Partitura da agdo”, ndo menciona o
processo de mimesis. No entanto, a metodologia trazida por Haddad, para sala de
aula, associava esses estudos. Os alunos da disciplina escolheram as pessoas nas
quais iriam mimetizar vocalmente, ouviam o maximo possivel, conversavam sobre as
caracteristicas daquela voz e, posteriormente, o material era manuscrito, tal qual a
fala. Atrelada aos simbolos criados por Gayotto, foi anexado no texto, servindo como
partitura palpavel e visivel do que fariamos com a voz, como um meio de registro da
voz falada.

A partitura traz a possibilidade de o ator “tatear” os recursos vocais em
agao. quando ele reconhece seu mapa de acgado vocal, “remodela” seu
personagem, impregna-se de suas substancias vocais, transforma-se nelas.
Este poder de se metamorfosear é intrinseco ao processo do ator
(GAYOTO, 2002, p.61).

8 “O Principe constante” de Grotowski - JA que o foco de andlise é a dramaturgia do ator, ou mais
especificamente- aspectos organicos na dramaturgia do ator- escolhemos como objetivo de afetacao
a obra “O Principe Constante” (1965) dirigida por Grotowski (FERRACINI, 2006, p. 271)
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Figura 1 — Guia de marcas para partitura vocal desenvolvida.Fonte: livro “Voz: partitura da agéo”
(2002), da autora Lucia Helena Gayoto.

A foto acima equivale as marcacdes utilizadas para criar uma partitura das
acOes vocais realizadas por Gayotto e que, associada ao processo de mimesis
vocal, tem muita funcionalidade em cena. Porém, ndo costumo realizar esse
procedimento fora do estudo mimético, em um texto teatral. Gosto da ideia de
modificacdes melddicas, como se aquela fosse a primeira vez que estivesse falando
0 texto. No entanto, inconscientemente, se cria uma partitura da fala e um dos
desafios que me proponho é baguncar essa partitura para que ela ndo fique
mecanica. Ja no processo de mimesis, esse procedimento funciona porque a fala
gue se estd mimetizando tem uma sonoriza¢ao natural, por exceléncia.

A tese de Raquel Castro de Souza, referente ao jogo musical do teatro
Meierholdiano °, atesta o ator como um mdusico, ainda ha claras referéncias do

9 O Jogo musical Meierholdiano: Procedimentos criativos que se referem ao jogo com a mdsica no
teatro do encenador russo Vsévolod Meierhold (1875-1940). A mdsica é uma das mais importantes
matrizes de construcdo da cena meierholdiana e encontra-se no cerne da renovacao artistica
proposta pelo encenador. Evidencia-se, também, a questdo da assimilacdo do conteddo musical no
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processo de notacado musical dentro do contexto teatral na metodologia desenvolvida
por Meierhold e apropriada de forma especifica para o trabalho do LUME, na criacéo
do gréfico de sonoridade: “A palavra obriga o ator a ser musico. A pausa o faz
recordar que deve saber calcular o tempo” (MEIERHOLD, BARRENO, 2008, apud
SOUZA, 2013, p.39).

Assim, 0 que a cena meierholdiana demanda do ator € a assimilacdo no
corpo, voz e mente dos preceitos musicais e a rigorosa aplicacdo de seus
elementos na cena, tanto para a criacdo dos movimentos quanto para o
tratamento da palavra pelo ator (SOUZA, 2013, p.39).

Portanto, a musica é um grande aliado do processo criativo do ator e
primordial na mimesis vocal. Essa musicalidade do ator, talvez, seja a linha ténue
gue o sustente em cena, buscando a musicalidade das palavras, do espacgo, do
corpo em acdo. E esse elemento que cria a ressonancias e dissonancias de uma
cena, que a faz fluir. E interessante perceber que a utilizacdo de termos musicais no
teatro, € muito presente. O andamento da cena,. seu ritmo, sua melodia pessoal que
transcorre todo o espetaculo, suas pausas e suspensdes. A musicalidade nédo
atravessa apenas o ator, mas o resultado geral da obra criada. Cada colaborador no
processo criativo escreve uma nota da partitura do espetaculo e, juntos, formam a
grande musica, com finalidades diversas.

Creio que assistir um espetaculo seja semelhante a escutar uma mauasica.
Alguns o arrebatam, outros trazem paz, esperanca ou simplesmente a escutamos e
tentamos capturar a mensagem passada, sua esséncia. Essas composi¢cbes nos
levam pra outro lugar ou nos trazem para o “aqui/agora”. A musicalidade causa esse
rompimento de espago/ tempo quando nos afeta. Acho interessante mencionar que
esse trabalho, que estd em processo criativo, também parte de estimulos musicais,
gue auxiliam da fluidez do texto e dos meus pensamentos enquanto atriz-

pesquisadora.

2.3. Fotografias mimetizadas

Até o momento, foi mencionado o processo de mimesis corporea através da
‘imitacdo” de pessoas, partindo da observacido das mesmas; porém, é crucial

apontar que ha as recreacfes de agbes observadas através de fotografias e esse

corpo/voz do ator através das praticas pedagdgicas desenvolvidas por Meierhold, destacando os
principios musicais presentes na biomecéanica (SOUZA,2013, p.11).
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trabalho se divide em dois grupos: em uma instancia, a observacao e recreacéo de
fotos estdo nas que o ator ndo possui nenhuma relacdo de memaoria com o momento
em que ela foi gerada; nesse grupo as fotos sdo todas artisticas. Em outro grupo, ha
as fotos de pesquisa de campo, ou quaisquer outra de interesse para o ator,
captadas por outros componentes do grupo, mas sem nenhuma conotacao artistica
a nao ser como meio de registro (FERRACINI, 2006, p. 120-121). Esse ultimo grupo
de imagens esta mais atrelado ao processo anterior mencionado, pois 0s atores
conhecem essas pessoas e partiram da fotografia como um meio de recordacéo e
registro de memoria, jA no segundo grupo, 0 processo se torna mais relativo. Os
impulsos vém de figuras que eles ndo conhecem e que, de certa maneira, traréo
alguma sensacdo, que é o que eles vao explorar e pesquisar durante 0 processo
criativo.

A mimetizacdo de fotografias remete a um processo, a0 meu ver, recorrente
entre os atores, se considerarmos as imagens das telas de cinema, televisdo e mais
ainda nas redes sociais. As redes sociais seguem uma linha de repeti¢cdes, de
cOpias que uns vao fazendo sobre os outros. No cinema e na TV, memorizamos
imagens fotograficas do conteddo que ficam arquivadas em nossa memoria e que,
em algum momento, ressurgira de uma forma alterada.

Retomando ao processo que o LUME propde:

Para o ator que desenvolve seu processo de criacdo através da Mimesis
Corpérea, a fotografia é uma importante ferramenta de trabalho,
imprescindivel para incorporagédo de imagem- célula da criagdo, seja como
registro da cena ou pessoa observada em pesquisa de campo, seja em sala
de trabalho, momento solitario, entre corpo vida do ator e a imagem
estatica estancada no tempo e possivel de ser manipulada (FERRACINI,
20086, p. 125).

Assim, o LUME criou algumas formas de abordagem com o material
fotografico, como a transposicdo da fotografia para o corpo, que pode ser um
processo bastante Gtil como ferramenta para o ator-criador. A primeira forma de
abordagem a essa fotografias é a incorporacao precisa da imagem, “fisicalizando” o
conteudo observado, de modo que o corpo fiqgue o mais semelhante possivel a
imagem da fotografia. Esse primeiro momento é atravessado pelo macro do corpo,
ou seja 0s elementos que sdo possiveis de identificar através de uma rapida
observagédo. Outra forma, que € mais especifica e centrada, € a incorporacéo precisa

de uma parte, que depois sera colocada e acrescida de outras partes da mimesis
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corpOrea da imagem. A ideia € mimetizar pequenas células corporificadas que
depois formardo um todo, estudando minuciosamente cada uma dessas partes para
depois acopla-las e transforma-las em imagem-acdo. A outra forma de trabalhar
com a imagem e a mimesis corpérea é a incorporacao da fotografia como um todo,
partindo depois para uma fiscalizacdo pessoal equivalente a imagem observada. A
fotografia entra como uma agregadora externa ao repertério pessoal do ator,
auxiliando na ampliagdo das qualidades vivificadas por ele. O movimento, nesse
caso é de algo externo que é apropriado pelo ator que depois o retorna de dentro
para fora (FERRACINI, 2006, p. 128 -129).

Todas essas técnicas criadas e aplicadas pelo LUME, durante algum tempo,
foram vistas como um “método” rigido passado em seus workshops. Contudo, utilizo
esses estudos da forma que convém ao meu processo criativo. O que posso recriar
ou aproveitar dessa metodologia de modo que contribua com o trabalho que estou
realizando? O que a mimesis corpérea pode me proporcionar dentro desse trabalho
e como posso fragmenta-la?

O ator deve aprender a andar na corda bamba e descobrir suas proprias
técnicas para caminhar, suas varias possibilidades, inclusive a de cair. Aprender a
pesquisar o ‘em si’. Nao penso a mimesis como um processo de formula especifica,
assim como Grotowski também buscou, ndo uma formula especifica de
representacédo, mas uma liberacdo para que o ator pudesse de entregar e mergulhar
no trabalho da melhor forma possivel. No entanto, quando me refiro a essa
constatacdo, digo por conclusdes particulares que no momento tenho uma relacéo
afirmativa, no entanto, o conhecimento, as ciéncias e a experiéncia humana sao

mutaveis e incertas.

2.4. Macro e Micro expressfes no processo de mimesis

Como mencionado, o processo de mimesis corpérea parte de uma
observacdo minuciosa para depois adentrar a imitagao, que inicialmente se apropria
dos macro da expressao, do superficial, no primeiro momento, para depois adentrar
em mais detalhes. Colocando esses dois polos em paralelo, podemos pensar que a
micro-expressdo ocupa um lugar de prestigio, pois ela é o resultado final. No

entanto, tudo parte da movimentag&do do macro.
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O macro das expressodes dita as acoes, gestos, aquilo que é “superficial” até
mesmo para o ser humano que sera mimetizado. MovimentacOes recorrentes.
Quando chegamos as micro movimentag¢des, alcancamos um lugar expandido de
observacéo e, no entanto, uma compreensao do material.

As micro expressbes sdo usadas pelo ser humano sem que ele préprio
perceba, é nelas que é possivel identificar 0 que a pessoa ndo quer dizer. Através
dessas micro movimentagcfes, podemos perceber se a pessoa se sente confortavel
ou ndo, se esta concordando com o que diz, ou se estd querendo dizer outra coisa.
E todas essas micro expressfes contribuem para o resultado final da mimesis. Esse

nao € um assunto no qual ha estudos associando-o a mimesis corpérea, porém:

Durante esse tempo de trabalho pratico no Lume, acabamos percebendo
que , para que fosse possivel uma retomada desses estados intensivos,
deveriamos tentar contrair essa acdo global em micro elementos que
seriam pontos musculares de retomada enquanto recreacédo dessa mesma
acdo fisica no Estado Cénico. Procedendo dessa forma acabavamos
adquirindo, para cada acéo fisica, micro densidades musculares, ou micro
articulacdes espagos temporais , ou micropulsos ou mesmo imagens e
sensacdes, ou seja,pontos musculares especificos e contraidos que,
quando ativados, nos remetiam as acbes fisicas e matrizes, sendo
possivel sua retomada e recriacdo posterior. Esses pontos musculares
eram como “portas” de entrada para esse estado organico e intensivo, que
quando ativados, se expandiam e recriavam a acéo fisica, tanto em sua
materialidade quanto em sua organicidade gerando tanto o estado atual
recriado desse estado (fisico e muscular) como o préprio estado virtual da
acdo enquanto intensidade. [...] A esses pontos, emprestando entdo a
terminologia de Barthes, chamamos de punctums. Esses punctums, se
pensado fisicamente, podem ser redimensionado para pequenos detalhes
de acdo, mas sdo esses detalhes que interessam enquanto carater
potencialmente expansivo e metonimico do punctums na acéo fisica a ser
recriada a posteriori. (FERRACINI, 2006, p. 123-124).

by

Pelo LUME, essas micro expressfes estdo relacionadas a pequenas
expressdes que trazem a memoaria corporal daguele sujeito. Poderia colocar que a
macro expressao é a forma, a casca que o material tem, a forma em que vemos a
“olho nu”. J& as micro expressdes sao aquelas dificeis de serem capturadas,
necessitando de uma observacdo muito mais focada. No entanto, se o ator
consegue capturar essas micro expressdes, colocara mais verdade no papel que
esta interpretando.

No primeiro momento, gostaria de dizer que essas micro expressoes,
naturais do ser humano, por mais que eu as defenda, no momento da cena teatral,
nao irdo estar visiveis, jA que o teatro proporciona a seu espectador a visdo do

macro, entrando em contraponto ao cinema, onde essas pequenas expressoes sao
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capturadas. No entanto, o que percebo é que quando o ator esta dentro de seu
personagem, sendo ele de cinema ou de teatro, as microexpressoes surgem de

forma natural, porque o ator esté acreditando naquilo que ele esté dizendo.
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CAPITULO 3

FLOR DE MAIO: DA FORMACAO DO GRUPO AO ESPETACULO - BREVE
CONTEXTUALIZACAO

O grupo teatral “Flor de Maio” surgiu em 2016, ap6s a finalizagdo do “Curso
Técnico de Teatro do Atelier de Artes Integradas”, idealizado por mim, Barbara Sill e
Marcos Diniz, ambos alunos do curso mencionado anteriormente, que tinham o
desejo de ativar, dentro da cidade, o teatro local. Por mais que pareca
desnecessario, € relevante mencionar a escolha do nome do grupo, que também
daré origem ao espetaculo que sera mais bem referido posteriormente.

Ha, no municipio de Itabirito, cidade onde se localiza o grupo e onde foi
realizado o curso citado, uma tradicao religiosa particular de origem catélica, onde os
fieis colocam nas janelas de suas casas no dia 30 de abril para 1 de maio uma flor
designada “flor de maio”; pois a mesma so floresce nesse periodo. Acredita-se que a
casa que tiver a flor em homenagem a Maria, sera abencoada.

Apesar do grupo nao ter um intuito religioso, achamos importante fazer um
levantamento das singularidades da cidade e essa tradicdo foi a que mais atraiu a
pesquisa inicial do grupo. Por que esse costume é originalmente Itabiritense? Quais
s&o as pessoas que se dedicam a essa tradicdo? E uma pratica apenas da religido
catélica? E, nessa multiddo de questbes, fomos nos entusiasmando com 0 nome,
com a cor da flor, com as pessoas que a colocavam, descobrindo pessoas,
conversando, resgatando memorias de infancia; pois, atualmente nem tanto, mas
guando ainda crianga, a rua na qual resido, nas respectivas datas, ficava infestada
de flores, ndo sé nas janelas, mas nas portas, cercas, portdes, muros e etc.

Depois da investigacao feita a respeito da tradicdo, fomos pesquisar sobre o
més de maio e sua ligacdo com a comunidade, que era atrelada a comemoracdes
religiosas, més dos trabalhadores e noivas. Esses elementos foram alimentando o
consciente do coletivo até surgir a ideia de juntar todos esses temas e construir uma
dramaturgia. Antes da dramaturgia, nos preocupamos com O espago: onde o
espetaculo iria acontecer? Gostariamos que fosse em um lugar alternativo,

inicialmente em uma casa, mas depois optamos, sem estima, por apresentar na
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“Casa de Cultura Maestro Dungas!®”, no entanto a casa ndo oferecia boas condigdes
em relacdo a venda de ingressos. O grupo estava em seus primeiros passos e nao
havia verba, a ndo ser de pequenas rifas realizadas pelos proprios integrantes;
apesar do sentimento de ndo pertencimento e abertura, em relagdo a comunicacgao,
para apresentacdo no local, encaramos como uma oportunidade de ocupar novos

lugares e pensar em diferentes formas do fazer teatral.

Figura 2- Flor de maio na janela. Fonte: Prépria (2016)

Em um determinado dia, mudei minha rota de caminhada para casa e
passei na “Rua Sete de Setembro”, que € uma rua histérica da cidade que estava
repleta de flores como ilustrado na “figura 2”. A sensacédo foi de pertencimento, de
amparo e de empatia pelo local, uma rua que representava a proposta do grupo.
Uma ladeira, com casas coloniais, janelas azuis de madeira, de noite, um cheiro de
dama da noite pendura a rua; gatos passam pulando muros, cachorros latem, sinos
tocam. No final da ladeira, uma igreja, a “Igreja da Boa Viagem”, uma das mais
antigas da cidade e cheia de mitos. Ao fundo um som de missa, mais alto do que de

costume, parece um causo, porém nado €; o som alto que se escuta é por conta de

10 | ocalizada na rua Carlos Michel, n°1 no centro da cidade de Itabirito, a Casa de Cultura Maestro
Dungas, foi fundada em 7 de setembro de 1994, visando criar um espaco para manifestacdes
artisticas locais e regionais.
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alto-falante instalado pelo paroco, para que o bairro possa escutar a missa, que
comeca as 9 horas.

Essas foram as imagens e inspiracdes para criar a dramaturgia. Portanto,
queriamos um espetaculo que a plateia se identificasse, que eles pudessem, assim
como nos, prestar atencdo nas sutilezas do municipio e na grandeza de tudo isso.
Gostariamos de levar suspiros, risadas, envolvimento, afetividade ao espectador.
Uma visdo romantica, porém, naquele momento, importante e “conectavel” com o
nosso olhar, enquanto observadores e criadores.

Em uma noite a dramaturgia surgiu, inicialmente escrita por mim e revisada
e finalizada por Béarbara Sill. Conta a historia de Fil6 e Quinzinho, um casal de
classes diferentes. Ela é filha de Dona Rosa, que herdou todas as propriedades do
marido apds sua morte e que deseja que a filha se case com um rapaz “afortunado”,
da mesma classe social que a filha. Porém, Quinzinho, que esta apaixonado por Fil6,
pertence a uma classe inferior, mora junto com sua avl, que € adoravel e
extremamente encantada com o neto. Ela é amiga de Dona Efigénia, um
personageme-tipo fofoqueira, que encanta o Padre Hondrio, por alimenta-lo com seus
quitutes.

Apesar de utilizar a palavra “encanta”, nao corresponde ao génio do padre,
gue acha que é proprietario da igreja, das flores da cidade e de todo o resto. No
entanto, Quinzinho, apds se meter em uma enrascada ao pedir a mao de Fil6 em
casamento, precisa usar as flores de maio para cumprir uma promessa, que nem €
dele; mas o padre néo aceita a utilizacdo das flores para esse meio, e 0 rapaz se
mete em mais confusdes. O nome do espetaculo, assim como do grupo, se
consolidou como “Flor de Maio” e é desse processo de montagem, especifico, que

tratarei nas seguintes subdivisdes.

3.1 Processo Criativo do espetaculo “Flor de Maio”

N&o entrarei no processo criativo relacionado a criacdo do grupo,
especificamente, pois considero todo o processo de escolha de nome, logomarca,
estética, conversas a respeito da premissa do grupo, um processo criativo coletivo.
No entanto, a elaboracédo é para evidenciar o processo de construcéo do espetaculo,
que vai de encontro a observagdo ndo passiva diante dos elementos que poderiam

ajudar na construcao do espetaculo. Apesar de iniciar o topico preocupando com a
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dramaturgia, € importante ressaltar, que ela nasceu apos observacdes nas relacbes
sociais e religiosas do municipio. Nao s6, mas também de causos, lendas, costumes
gue cercam a sociedade local.

Como mencionado anteriormente, para a constru¢cdo dramaturgica e como
criadora-ima, deixei que o material, ao qual fui atraida, transpassasse para o “papel”,
pensando sempre que ndo haveria uma concretude, pois o texto estava sendo criado
para ser modificado ao longo do processo. Para a constru¢cdo dramatdrgica dos
personagens, pensamos em “tipos”. Fil6, € a mocinha - importante ressaltar que
esse papel posteriormente foi trabalhado como personagem, que vai além do
esteredtipo, que tem uma histéria, memoria e representacdo. Ja Joaquim/ Quinzinho,
foi pensado como personagem “malandro”, que desencadeia todas as peripécias da
peca. Padre Hondrio foi inspirado, desde o inicio, em uma pessoa especifica, um
tipo comum em cidades interioranas, que possuem poder e utiliza dele da forma que
Ihe convém. Esse personagem vem como critica ao sistema religioso da cidade e o
envolvimento politico-religioso que € muitas vezes encoberto e desprezado; nao
diferente de Dona Rosa, uma figura de autoridade na cidade que assume um papel
patriarcal dentro da familia e de superioridade e iniquidade. Dona Rita,
diferentemente, assume um tipo “senhora doce”, pois ela é pobre, gentil, cristd e
extremamente maternal, estd sempre conversando com Dona Efigénia, que assume
o tipo “fofoqueira” da cidade.

E interessante notar que, a Gltima personagem, nos primeiros escritos,
atendia pelo nome Julia. Porém, a atriz que a interpretou tinha o mesmo nome, Julia
Castro, e resolveu trocar, 0 que ocorreu uma coincidéncia entre os personagens do
padre e da Efigénia, no qual muitos espectadores associaram conotacdes que até
entdo ndo haviamos dado importancia; estas eram em relacdo as pessoas da
comunidade e similaridades entre o enredo da peca e a vida de determinado
personagem.

Apesar de preocupados com a situacao, resolvemos deixa-la, visto que fez
parte de uma “atracdo” n&o estipulada pelo grupo e, sim, pela associacdo
espontanea do publico. Vale salientar que, apds a dramaturgia se concretizar, foram
acionados alguns atores do municipio, todos eles vindos da “Escola de Teatro
Atelier de Artes Integradas”, Julia Castro, Millena Muniz e David Marques, formados

no “Curso Técnico de Teatro”, sendo que as duas citadas, atualmente estdo
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cursando faculdade em Teatro na Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG, e
convidamos, ainda, um aluno do curso livre de teatro, Jorge Ferraz.

Contando com o elenco convidado, os membros criadores do grupo, também
fizeram parte do elenco e entraram na Universidade Federal de Ouro Preto no
mesmo ano, cursando artes cénicas. Atualmente, Julia Castro e Millena Muniz
também compdem o grupo. Portanto, apos a composicao do elenco e distribuicdo de
personagens, comegamos 0 processo de leitura, reconhecimento e discussdo sobre
as personagens, integracdo em relacdo aos materiais que serviram de inspiracéo e,
por fim, reconhecimento do espaco.

Antes de comecar 0s ensaios na rua, fomos conversar com os moradores,
para explica-los qual era nossa proposta e trocar conversas; fomos recebidos com
muito afeto e disposi¢cado. Nessas visitas, na qual explicamos como iria funcionar o
espetaculo e sua sinopse, eram-nos oferecidos cafés, histérias, objetos e muitos
materiais de trabalho que, infelizmente, ndo davam para acrescentar, mas que
criaram repertoério, ou seja, inameras possibilidades para diversos trabalhos futuros.

O processo de reconhecimento da rua foi demorado, pois haviamos decidido
utilizar as casas, apropriando e as tornando parte do cenario, onde cada
personagem teria 0 seu lar e as interacdes aconteceriam através das janelas e
sacadas. Ficamos impressionados no quanto as pessoas estavam abertas as
nossas ideias e dispostas a ajudar, pois 0s moradores se sentiram agraciados pelo
fato do teatro ter ido até eles. Entdo, durante todo o processo de ensaio, contamos
com conversas, espectadores itinerantes, interrupcdes de ensaio - as pessoas
ficavam curiosas para saber o que estava acontecendo - chuvas inesperadas,
abrigos, cafés e conexdes.

Gostariamos que o espetaculo tivesse musicas autorais e, no entanto, ndo
haviamos comecado a produzi-las. Elas nasceram depois de alguns ensaios e ap0s
compreensao do espaco cénico no qual o espetaculo iria acontecer, entendimento
das necessidades de transicdo de cena através de musicas e conhecimento das
personagens que foram criadas. A letra e melodia simples, coerentemente pensada
na dinamica do processo € no contato com a rua, para que se “aclopasse” ao
espetaculo de modo que ndo houvesse a interrupcdo musical, mas sim sua
agregacédo. O canto era composto por todo o elenco e os instrumentos, divididos em

violdo, escaleta, caxixi, ovinho e alfaia, distribuido entre os atores. Ao todo foram
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quatro cancoes, sendo duas destinada a personagens especificos. O Toninho, que
nao foi citado anteriormente, também por ter um outro processo na construcao
dramaturgica, funcionava como um narrador itinerante, que brincava com rimas e
vendia frutas. Ele possuia uma visdo macro dos acontecimentos e uma fun¢cdo mais
agucada de conduzir a plateia, visto que o espetaculo é itinerante, ocupando toda
rua; portanto, o personagem, inicialmente um senhor leiteiro, se transformou em uma
crianca vendedora de frutas e, realmente, as frutas foram vendidas no espetaculo.

Itabirito tem uma tradicdo riquissima de serestas, que acontece em
movimentacao itinerante, mas nao tinham contato com espetaculos dessa vertente.
Portanto, os ensaios aconteciam no meio do horario da missa, pela manha. Eramos
constantemente interrompidos pelos passantes da rua que ficavam curiosos,
tentando entender o que estava acontecendo. A composi¢cado de plateia, no dia da
apresentacao, foi composta, principalmente, por essas pessoas que estavam de
passagem nos nossos momentos de ensaio. De certo modo, esse contato permitiu
que eles se familiarizassem com a estética do espetaculo, que agucasse a
curiosidade e criasse envolvimento entre os atores e personagens.

O senhor que cedeu a casa para o personagem do Quinzinho, “Sé Geraldo”,
foi o que mais acompanhou os ensaios e, de certo modo, nos dava feedback sobre
uma possivel reacdo da plateia em determinadas marcacdes e falas. Esse senhor,
de um carisma imenso, era quem nos oferecia agua, banheiro, sorrisos e que, no dia
da apresentacédo, fez participacdo em todas as cangdes, pois havia as escutado
todos os fins de semana durante trés meses de ensaios.

Influenciados por essa receptividade, entendemos o quanto nds, atores,
deveriamos estar conectados com a plateia e fazer com que eles fizessem parte do
espetaculo. Entdo, colocamos marcacbes propositalmente interativas como
perguntas, acdes especificas, assisténcia ao ator com alguns objetos e transicoes;
obviamente, essas “marcacgdes” foram alteradas e mais dinamizadas, de acordo com
cada espaco.

Refletindo sobre o texto agora escrito, ao observar atentamente, algumas
palavras se repetem muitas vezes, como café. Uma palavra importante para o
processo criativo, e que apareceu em todos os ensaios, em todo o0 processo. Se néao
havia a presenca fisica da bebida, no ar, podia-se sentir o aroma que saia de

algumas casas e se infiltrava em nossas cenas. Entdo, usamos esse aroma e essa
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sensacao como proposta para o espetaculo, ja que Dona Efigénia € um personagem
que faz quitutes. Em uma cena especifica, essa mesa de café, que ficava na casa da

personagem era compartilhada com a plateia.

Figura 3- Dona Efigénia, padre Hondrio e quitutes. Fonte: Grupo Teatral Flor de Maio em apresentacao
no Festival de Teatro de Conselheiro Lafaiete (2018).

3.2. Processo de criacdo das personagens

7

O trabalho do ator € muito solitario e, apesar de estar envolto de outros
companheiros, a criacdo da personagem € muito pessoal e mexe com o interior do
ator. Haviamos decidido que usariamos, como base para construcdo das
personagens, a mimesis corpdrea, pois durante o curso haviamos feito um processo
com a professora Julianna Lemos que foi de extrema importancia para a turma e
para 0 nosso crescimento enquanto atores. Nesse processo, estudamos o LUME, a
técnica mimética e a aplicamos de forma metddica, pois queriamos ter a experiéncia
novamente. Porém, a técnica ndo seria aplicada como “deveria”, pois ja tinhamos
um texto. A proposta foi mimetizar o corpo e voz de determinada pessoa que se
encaixasse no perfil da personagem. Esse fato modificou toda a percepcdo em
relacdo a técnica mimética com a cena e, de certa forma, nos fez fugir ou

transforma-la em uma outra estrutura. Porém:
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A mimesis corpérea tem como um dos seus pressupostos primeiros lancar o
ator em uma zona de experiéncia intensiva no contato direto com o outro,
seja esse outro uma pessoa, um objeto, um animal, uma imagem, um
prédio, uma palavra. E ambiciona que esse encontro potencialize a
transformacéo e recriacdo do corpo singular daquele que atua-observa
(HIRSON, 2017, P 114).

Pode parecer 6bvio, mas no momento da decisdo, nossa relacdo com a
mimesis estava ambigua. Entdo, por uma percepcao sensorial, fomos modificando e
usando a técnica a nosso favor. Inicialmente, conversdvamos sobre pessoas que
usariamos de referéncia para construcdo da personagem, ja pensando também em
figurino. Nossos personagens se configuraram em “Frankensteins”, ou seja,
montagens estranhas e complexas de referéncias das mais diversas, desde
desenhos animados a pessoas reais e proximas. O que aproxima com uma das
técnicas da “mimesis pela fotografia”, mencionada no capitulo anterior, onde o ator
parte de uma célula corporal especifica presente na imagem, no entanto em nosso
processo, a imagem que se cria ndo parte de uma fotografia fisica, mas
principalmente da memoria e ndo se compde de uma imagem, mas de varias.

Ao longo dessa descoberta de nossos personagens, iamos descobrindo os
dos outros integrantes. Faziamos perguntas para cada um, para que pudéssemos
entendé-los, bem como também entender a relacdo deles com o restante e
potencializar o texto, as marcacdes e dinAmica que seriam construidas. A cada
ensaio havia uma surpresa, uma modificacdo, um novo trabalho sendo incluido e ver
esse acontecimento era incrivel. No entanto, eu sentia que estava travada em
relacdo a minha personagem, que era a Dona Rosa. Quando a dramaturgia estava
sendo escrita, ela surgiu de forma inesperada e com caracteristica inquietantes e
gue ndo me atraiam. No entanto, por isso mesmo, decidi que a faria, me coloquei em
desafio, uma escolha dificil, jA que na construcao do texto eu queria fazer a Dona
Rita ou a Efigénia; Rosa era a ultima escolha e foi a que eu escolhi. Me perguntei
durante o processo muitas vezes porque eu havia feito isso, pois talvez estaria mais
confiante com minha personagem.

Escolher a Dona Rita seria mais cémodo, pois no momento da escrita do
texto, consegui pegar referéncia de algumas senhoras. Conseguia visualiza-la, ja a
Rosa surgiu inesperadamente e no momento da escrita hdo pensei muito sobre ela,
apenas em suas acbes ndo em sua composicdo. Se eu tivesse escolhido

Rita,provavelmente meu processo criativo seria mais ameno, no entanto,
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provavelmente nédo iria pesquisar e me desafiar tanto. Talvez iria ficar com um
sentimento de culpa por ter optado pelo mais facil, pela imagem inicial que eu havia
criado, pela semelhanca com outros personagens que havia criado em outros
momentos. A escolha certa nem sempre € a de atracdo imediata, como mencionado
no primeiro capitulo, o ima atrai o “negativo”, o diferente, este compde com ima.

Como eu estava construindo o texto, compondo as masicas, pensando em
figurinos, paletas de cores, aderecos e fazendo a producgdo, a atuagédo de certo
modo ficou a deriva e eu ndo estava conseguindo me dedicar tanto quanto gostaria...
e 0 sentimento de impoténcia foi aumentando. Estava achando o espetaculo lindo,
me parabenizando pela producéo e me entristecendo por ndo estar fazendo o que
eu mais gostava, que era atuar - que ainda é-, estudar o personagem e etc. Com o
tempo, fui me acalmando e entendendo que eu tinha me posto ndo s6 em um
desafio, mas em varios. Era a primeira vez que escrevia uma dramaturgia que
também parte de um ato mimético, trabalhava sem um diretor, compunha musicas e
produzia o espetaculo. Inicialmente, passei a enxergar isso como um problema,
porém, talvez esse tenha sido o motivo da minha surpresa.

No processo, busquei referéncias de pessoas imponentes, mulheres
matriarcas, estilos que adotaria para o cabelo, roupas, cores. Pensei, também, em
toda a histéria da Dona Rosa e o que a transformava nesse “tipo”. Pesquisei corpos,
sapatos de salto, comportamento de vilvas, visto que a personagem havia perdido o
marido e se colocado como proprietaria da heranca. Tentei entender o que eu nao
gostava nela e o que me cativava, afinal eu havia a escolhido, mesmo que
intrinsecamente, havia algo nela que me atraia. Entdo, as possibilidades foram
criadas ao seu tempo, e as referéncias foram vindo, porém faltava duas semanas
para essas potencialidades serem desenvolvidas.

Fizemos um ensaio com a presenca de Tatiana Minardi, que contribuiu com
opinides e teve um papel fundamental para alimentar a minha confianca e de todo o
elenco. E foi possivel expor a Dona Rosa, crid-la em pouco tempo, pois ela estava
sendo alimentada o tempo todo e eu ndo percebia. Na Ultima semana, haviamos
resolvido as partes técnicas e pude mergulhar na personagem, estuda-la mais
profundamente, entender todas as referéncias que eu havia pego ao longo do
processo e compreender que a apresentacdo seria um momento de experimentar e

gue o trabalho ndo pararia por ali, ele continuaria.
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Desenvolvi um amor imenso pela personagem, o processo de “Frankenstein
mimético” foi fundamental para a minha liberdade de criacédo e entendimento. Ao
decorrer das apresentacoes, ela foi crescendo, se modificando e se tornando cada
vez mais solida, no sentido de entendimento e maleavel a mudancas atraidas fora e
dentro das apresentacdes. Acredito que essa personagem trouxe pra mim, enquanto
atriz, uma forca e confianca no trabalho em equipe e varios aprendizados

profissionais.

Ll L LA {4

Figura 4 - Dona Rosa. Fonte: Pedro Henrique (2017).

Ao final do espetéaculo, alguns de meus familiares me perguntaram se minha
personagem tinha sido inspirado em uma das integrantes da minha familia.
Logicamente, no momento de criacdo ndo havia ligado os fatos, porém depois
entendi as semelhancgas e usei-as ao meu favor, fiz algumas alteracdes e insergoes.
Enquanto ao trabalho dos outros atores, apesar de pessoal, pois eram poucos

encontros para uma montagem, preocupavamos e dedicavamos estudos fora dos
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ensaios; tinhamos todos um bom dialogo entre personagens e uma percepcao

colaborativa em relacédo a ajuda construtiva de conexdes entre eles.
3.3. Processo de Ensaios e Montagens

Os primeiros ensaios, dedicados as leituras e discussoes, foram divididos
entre as casas dos componentes do elenco e o restaurante “Divino Bistr6”, desde o
inicio envolvendo encontros acolhedores com petiscos, que dialogavam com a
proposta do espetaculo. A construcao das personagens, em seu momento inicial, foi
realizado no “Centro Educacional Sdo Domingos de Savio”, onde nossos ensaios
eram acompanhados por uma figura importante de Itabirito, diretora de escola, a “Tia
Lola”, que foi responsavel por nos inspirar musicalmente, bem como a composicéo
dos figurinos. Sua casa, um prédio colonial que faz parte da escola, tinha
preciosidades escondidas e de grande poténcia teatral, entdo ela chegava da janela
de sua sala, no segundo andar, que dava para o0 patio da escola e arremessava
roupas, sombrinhas, partituras de musicas que ela achava que poderia contribuir
para o processo, além de tudo, contava as histérias de cada item doado ao grupo.
Essas conversas e trocas foram de grande importancia para potencialidade do
espetéaculo.

Inclusive, Dona Rosa, minha personagem, corporalmente foi inspirada nessa
senhora, reconhecida por sua elegancia inabalavel e por, aos 80 anos, andar de
salto e conjunto social feminino, cujo motivo também colaborou com o meu
envolvimento com a personagem. O marido de Lola, José Bastos Bittencourt,
falecido, havia sido prefeito de Itabirito, autor de vérios livros e compositor do atual
“Hino de Itabirito”. Portanto, como haviamos decidido uma época especifica para se
passar a peca, recorremos a alguns poemas a procura de imagens sobre a cidade e
a comunidade.

Tia Lola sugeriu algumas musicas, mas decidimos que o espetaculo seria
todo autoral, portanto foi esse mesmo livro que serviu de inspiracdo para a criagao
das musical e também as melodias cantadas pela Tia Lolinha, ao longo dos
ensaios. Por uma necessidade de conhecer o local da apresentacéo e deixa-lo guiar
0 processo, mudamos nosso local de encontro para a rua Sete de Setembro.

Ensaiavamos nos finais de semana em horarios variados.
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Como néao tinhamos verba, contamos com o apoio da Prefeitura Municipal
de ltabirito, principalmente com a Secretaria de Patriménio Cultural, visto que o
espetaculo era um resgate de uma cultura imaterial da cidade, a tradicdo de se
colocar a flor de maio. Portanto, foi disponibilizado equipamento de iluminacdo e
som para o0 dia da apresentacdo, impressdo de panfletos para divulgacdo e
fechamento da rua para que a apresentacdo pudesse acontecer sem passagem de
carros. E importante ressaltar que o “Flor de Maio” havia sido selecionado pela Lei
de Incentivo a Cultura de Itabirito, mas o processo foi suspenso pelo fato de estar
em periodo eleitoral e, por esse motivo, ndo tivemos resposta das resolucdes
tomadas pela camara municipal.

Contamos também com o apoio do desembargador José Anténio Braga,
morador da rua e que cedeu seu espaco, localizado ao lado da sua casa, para que
fizéssemos a cena final, bem como contribuiu também com a divulgacdo no jornal
local. O cenario era a propria rua enfeitada com flores de maio e luzes das janelas
das casas acesas. A iluminacgdo externa foi realizada com alguns refletores par LED,
que foram fixados de maneira adaptada a rua, ou seja, estavam dependurados nas
bases dos telhados, postes, portdes, muros e etc.

Para o figurino, fizemos uma pesquisa sobre cores, construimos uma paleta
e dialogamos qual seria a de cada personagem, de acordo com a psicologia das
cores. Depois, fomos procurd-los em nossos guarda-roupas e bazares, onde
encontramos praticamente toda a composicdo. O figurino ndo foi previamente
definido, e fomos seguindo um caminho intuitivo e de longas conversas sobre o
assunto, para no final compd-lo como um todo.

Para a maquiagem, utilizamos algumas técnicas de envelhecimento, visto
que as figuras jovens da peca sao: Fil6, Quinzinho e Toninho. Algumas semanas
antes, tiramos fotos com o figurino completo, que serviria para a divulgacao e para
termos uma visdo completa das personagens, com seu figurino e maquiagem.
Depois do resultado das fotos, fizemos apenas, pequenos ajustes. NOs ensaios,
estabelecemos uma ordem, que consistia em aquecimento corporal, vocal, jogo de
improviso, cantar as musicas e, por fim, iniciar o ensaio do espetaculo, que poderia
durar 1 hora ou 4 horas, dependendo do fluxo de carro, repeticbes e interrupcoes

dos moradores e andantes da rua.
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Figura 5- Ensaio na Rua Sete de Setembro. Fonte: Propria (2017).

Portanto, a metodologia do LUME né&o foi mimetizada pelo “Flor de Maio” e,
sim, configurou-se como inspiracdo para o0 alavanco principal de um processo
criativo. Utilizamos a energia afetiva presente no espetaculo “Café com Queijo™?,
assim como as referéncias ligadas a refeicdes ao longo do espetaculo, apresentacao
de mdasicas; ndao com a configuracdo do LUME, pois as musicas presentes no
espetaculo deles fazem parte de uma pesquisa através da mimetizagdo do material

coletada, j& a nossa partiu de uma criagdo do grupo.

11 Criado em 1999 ja se apresentou em diversas cidades do Brasil, tendo participado dos principais
festivais nacionais de teatro e nas cidades de Lisboa, Evora e Santo André, em Portugal. Conversas
e histérias, entremeadas por cancbes e versos, compartiham com o publico as vozes e vidas
encontradas pelos atores em suas andancas pelo Brasil, partindo do desenvolvimento da técnica
denominada “mimesis corpoérea”.
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RESULTADO E PERCEPCOES

"=...3

DIA 30 O ABRIL AS 20:30 E DI "*,< A%
01 0€ Mai0 As 19:00 g
NA RUR SETE DE SETEMBRO,BOR VIAGEM

Figura 6 - Cartaz de divulgacéo. Fonte: Arte idealizada por Pedro Fama (2017)

Apresentamos no dia 30 de Abril e 1 de Maio de 2017, ainda inseguros e
com receios da reacdo da plateia. Haviamos feito apenas uma experiéncia itinerante
no curso técnico e, mesmo assim, era em um local fechado, com auxilio de
professores e etc. Estavamos, pela primeira vez, assumindo um espetaculo como
nosso, sem interferéncias externas, ainda que depois de alguns desentendimentos
entre o elenco, que ndo se prolongavam, e depois de varios desafios enfrentados.
Arrumavamos na “Brinquedoteca”, um local destinado a aulas particulares e
atendimentos psicologicos localizado na rua. Contamos com a ajuda de Vvarios
colegas para a organizagao no dia e, ainda, tivemos o apoio de aquecimento vocal
de Leticia Afonso. Ndo imagindvamos que a rua estaria tdo cheia e logo pensamos
em como ocorreria as marcagdes em um espaco mais delimitado.

Os informes iniciais foram dados e entdo comegamos a apresentacao e cada
reacdo da plateia era uma alegria. A mesma era composta por diversas faixas
etarias, variando de criangas, adolescentes, adultos e idosos. Sentimo-nos acolhidos
e, em um momento muito especial frio, porém aquecido de corpos que se
deslocavam, riam, trocavam e entravam no jogo.

ApGs a apresentagdo, conversamos sobre o momento, sobre o que

poderiamos melhorar e, a partir dai, fomos investindo em mais materiais, mais
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interacOes, ajustes entre outras coisas. Apresentamos em Conselheiro Lafaiete,
Passagem de Mariana e S&o Goncalo do Bacéo e o desafio sempre se renovando.
Um novo espago exige uma nova dindmica, modificacdo de marcacdo, conversas
com moradores, cafés. Por ser um espetidculo onde utilizamos as casas das
pessoas, sempre precisamos fazer o contato inicial alguns dias antes da
apresentacdo e perceber se havia uma boa recepcdo a proposta por parte do
morador. Houve algumas vezes, em lugares fora de Itabirito, em que alguns
moradores ndo aceitaram que USassemos as casas como cenario do espetaculo e,
portanto, tinhamos que modificar mais ainda a estrutura das cenas. Sempre
optavamos, em primeiro plano, de deixar a localizacdo das casas semelhantes a da
primeira apresentacdo. No entanto, quase nunca era possivel, o que, de certo modo,
contribuiu bastante para nos desafiar enquanto atores, bem como a direcionar a

plateia.

Figura 7- Filé e Quinzinho na janela da casa do “Sé Geraldo”. Fonte: Pedro Henrique (2017).

Outra dificuldade enfrentada foi a superlotacdo de espectadores, o que inibe
a visdo em algumas cenas. Porém, isso fez com que varias pessoas assistissem
novamente em locais diferentes, para poder visualizar as cenas perdidas. Outro fator
era a acustica que modificava de acordo com a rua na qual a apresentacao
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acontecia. Portanto, ao final de todas as apresentacdes, pediamos feedbacks para
posteriormente acertarmos o que havia “dado errado”.

Essa foi talvez uma das experiéncias mais ricas em desafios dentro da
minha carreira, ndo pela interpretacdo, mas por toda a parte externa ao processo
criativo do ator, pois envolveu o processo criativo do espetaculo, inclusive da
producdo. No entanto, compreendo um crescimento enquanto atriz-observadora,
observadora de todo o processo, dos sentimentos e entendimentos em relacdo a
criacdo. Um crescimento critico em relagdo a mim como atriz e o “confronto” com a

personagem, um crescimento de relacdes de trabalho e de grupo.

S e Sy

Figura 8- Espetaculo Flor de Maio. Fonte: Grupo Teatral Flor de Maio (2017).
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CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento do presente trabalho, relacionado ao processo criativo
do ator, ndo o considerando como método, mas como uma vivéncia e criacdo de um
caminho para a construcdo da personagem, permite uma reflexdo em relacdo ao
ator que observa a si e 0 seu entorno, e contribui que esse material, “cagado” por
ele, se torne parte do seu processo de criagao, ou seja, deixando-se perpassar pela
observacao e pela atracdo em relagcado ao “observado”. Compreendendo que quando
0 ator entra em um processo criativo, sua metodologia de criacdo se modifica a cada
trabalho e/ou no mesmo processo, desmitificando a meticulosidade de “regras de
criacdo” e apropriando das mesmas para consolidar um trabalho onde o ator é
criador inclusive da metodologia aplicada em seu processo criativo.

Como atriz-observadora, nesse trabalho pratico, o ato de observacéo e caca,
relacionado a uma de minhas criacdes realizada no ano de 2017, exemplifica 0 meu
intrinseco processo criativo. Entendo-o como uma “escolha” realizada naquela
ocasido, mas teria inUmeras possibilidades; entendendo-o ndo como um lugar de
acertos ou erros, mas como um trabalho que foi desenvolvido e estd em constate
construcao.

No entanto, referir apenas a um trabalho cria uma imagens soélida de uma
imersao do processo criativo do ator e € importante ressaltar que o processo de
criagao é variavel, essa experiéncia dentro do “Flor de Maio”, foi Unica, assim como
todas as outras vivenciadas em trabalhos diversos. Ou seja, cada processo criativo
tem suas singularidades e suas bases metodoldgicas, que ao longo do caminho,
podem ser quebradas, reinventadas e articuladas para o melhor aproveitamento do
ator.

Portanto, concluo a pesquisa com um maior entendimento das minhas bases
criativas e compreensao das mesmas nao apenas no espetaculo mencionado, mas
em outras montagens realizadas, entendo a importancia de observar o caminho
trilhado para que eu possa caminhar pelas estradas com liberdade e sabendo que
em uma encruzilhada, a opgéo escolhida ndo sera a melhor, nem a pior; mas que
ambas resultardo em propostas diferentes, portanto o caminho seguido tera sido

escolhido por uma observagdo, por um desejo de caca presente naquele local
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especifico, por uma atracdo, uma pedra que havia neste caminho e ndo no outro e
gue essa pedra serd e podera vir a ser propulsora dessa criacdo. Esse trabalho
desperta em mim a vontade de aprofundar em estudos relacionados a “caca”’ e a
criacdo da personagem, bem como a relagdo mimética contribui para esse processo

inerente, com a pesquisa em movimento.
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