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EDITORIAL

Naira Ciotti

Escrevi este editorial no dia dez de junho de dois mil e vinte, em minha casa,
em Natal, durante o isolamento provocado pela pandemia. Tenho estado, como
todos nos, ocupada participando de diversas videoconferéncias e, junto com os
professores e discente do programa de pos-graduagao em Artes Cénicas. Estamos
em busca de agdes conscientes para podermos retomar nossas atividades de ensino,
agora de forma remota. At¢ que o perigo de contaminagao no Brasil chegue a
numeros menores e possamos pensar num periodo pos pandémico. Desde que os
carros deixaram de circular pelas ruas das cidades, chove muito. As chuvas sao a
fonte de agua que vai produzir alimentos. E a natureza parece seguir seu curso
tranquilamente sem a nossa participagao, talvez, no futuro.

Neste editorial, que inaugura o segundo exemplar de uma sequéncia de dossiés.
Neste dossi¢, em particula, tem como foco o teatro que se produz no Rio Grande
do Norte, dentro da Universidade. Fizemos uma parceria convidando o professor
Robson Haderchpek como editor desse volume. Ele produziu uma chamada para
publicacao deste dossi¢ na qual foram contemplados artistas e pesquisadores que
fizeram parte de um evento académico intitulado Encontro do Arkhétypos. Entao
0 que nos vamos ler aqui ¢ uma produgao local de estudantes, mas tambem de
professores e pesquisadores convidados a refletir sobre os dez anos de produgao
artistica do Grupo Arkhetypos, que se dedicaram a compartilhar com os leitores
da Revista Manzua a poetica do ritual no teatro. Alem do ritual eles estao falando
de experiencias, espiritualidade e aspectos invisiveis do conhecimento que sao tao
importantes para quem faz teatro e também outras linguagens.

Por falar em variagao de linguagens eu me remeto ao trabalho deYves Klein,
que parece ter produzido em mim, uma especie de imagem geradora, uma matriz
para esses tempos de isolamento e pandemia. Quando ele faz a performance “O
salto noVazio”, (intitulado Um homem no espago, 1960) Se trata de uma montagem
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Ritual da cessao da Zona de
Sensibilidade Pictorica Imaterial.
Yves Klein com Dino Buzzati.

Paris, 26 de janeiro de 1962.

fotografica, que ¢ a documentagao de
uma performance que ele realmente
faz ao saltar no ar numa altura de dois
metros e fotografado neste momento,
num espago aparentemente vazio.
O corpo de Klein saltava no vazio,
este ¢ um corpo parecido com o
corpo que nos temos que buscar para
nos mantermos bem neste periodo
de grandes inquietagdes politicas,
econOmicas, urbanas, mas, sobretudo,
porque essa ¢ uma experiéncia coletiva
que nos apavora. A sensagao de que
nosso futuro nao esta garantido, como

4 4 ! . .
pensavamos. Mas uma verdade ¢ que tudo passa, até mesmo as coisas ruins.

Enquanto a gente vai saltando nesse vazio e esperando que esse salto dure
bastante para que possamos continuar saltando e respirando para poder aguentar
essa experiéncia de vacuidade, ficamos ali: Salto no Vazio. Outros trabalhos mais
emblematicos do que o salto ¢ o que o artista joga folhas de ouro no rio Sena,
purificando o ambiente, purificando a agua acho que este ¢ um caminho, transformar
em nossas vidas que eu precisa ser transformado. Por isso estou feliz em estar em
companhia destes jovens autores e deste colega como editor. Finalmente preciso
dizer que se nao fosse o trabalho de Agah Precaria este periodico nao poderia estar
em pe, quero agradecer muito a esses artistas sofisticados e espero que vocés gostem
do dossi¢ de teatro potiguar desse anos do grupo Arkhetypos.
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FOGO DE MONTURO: MEMORIA DA MONTAGEM DO GRUPO
ARKHETYPOS E A ATUAL PRE-DITADURA NO BRASIL

[.uciana de Fatima R. P. de Ly !

RESUMO
Partindo da montagem do espetaculo
Fogo de Monturo, com o Grupo de Teatro
Arkhétypos (UFRN), entre os anos de
2014 e 2015, este artigo, grafado em
primeira pessoa, busca cartografar uma
linha memorial que tragareferenciais de
construgao da dramaturgia, da musica
e dos elementos visuais deste trabalho,
intentando apontar a sua encenagao
como plataforma prognostica de
um programa politico pre-ditatorial
instalado no Brasil em tempos de agao
bolsonarista na presidéncia da republica,

entre os anos de 2019 e 2020.

PALAVRAS-CHAVE:

Fogo de Monturo; Grupo de Teatro
Arkheétypos; Encenagao teatral; Pre-
ditadura no Brasil.

ABSTRACT

Starting from the montage of the
spectacle Fogo de Monturo, with the
Arkhetypos  Theater  Group  (UFRN),
between the years 2014 and 2015, this
article, in first person, secks to map a
memorial line that traces references
for the construction of dramaturgy,
music and visual elements of this
work, intending to point the staging
as a prognostic platform for a pre-
dictatorship political program installed
in Brazil in times of bolsonarista action
in the presidency of the republic,
between ther years 2019 and 2020.

KEYWORDS:

Fogo de Monturo; Arkhetypos Theater
Group; Theatrical ~ staging;  Pre-
dictatorship in Brazil.

Luciana Lyra ¢ atriz, performer, encenadora, diretora, dramaturga e escritora. Docente
efetiva do Depto. dc Ensino da Arte e Qultura Popular e da Pos Graduacao em Artes da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UER]), ¢ docente colaboradora e pos doutora
em Artes Cénicas pelo PPGARC da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN). Tambem é docente colaboradora do PPGT da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC). Pos doutora em Antropologia, pela FFLCH/USP, doutora e mestre em
Artes Cenicas pelo IA/UNICAMP, coordena o grupo de pesquisa MOTIM — Mito, Rito e
Cartografias feministas nas artes e seu estdio de investigagao, UNALUNA PESQUISA E
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No periodo em que militares
marcharam pelas ruas das principais
cidades brasileiras, proclamando o
golpe de estado, em 1964, foram
recebidos de bragos abertos pelas
mulheres representantes da familia e
dos bons costumes da moral vigente.
Se a presenga da mulher foi decisiva
na sedimentagao do golpe militar
nesta fase, ela nao foi menor na luta
contra a ditadura. Em oposi¢ao aos
principios firmados pela sociedade
de seu tempo, elas abandonaram
a vida burguesa para a qual foram
criadas, deixaram as salas de aulas das
universidades, pegaram em armas
e foram para as ruas das grandes
cidades ou para o meio das selvas
lutando contra as armas da repressao.
Eram as mulheres guerrilheiras. A
maioria delas jovens de pouco mais
de vinte anos, nascidas nos ultimos
anos da Segunda Guerra Mundial
ou pouco tempo depois, filhas das
ideologias da Guerra Fria.

Estas mulheres desabrocharam
na década de sessenta, divididas
entre a revolucdo sexual, a liberacao
feminina e os ideais de esquerdas.
Combateramarepressaodasociedade
de seu tempo e, fundamentalmente,
contra a opressao de uma ditadura
sanguinaria. Valentes e destemidas,
elas suscitaram as mais controversas
opinides, chegando a ser admiradas
e respeitadas pelos seus algozes.
Nao foram poucas que sucumbiram
as torturas ou tombaram executadas
nas matas. Muitas advindas do
movimento estudantil universitario,
apos a queda da UNE, avangaram
na clandestinidade, nas guerrilhas
urbanas e nas operag¢des da lendaria
guerrilha do Araguaia.

Foram  estas  guerrilheiras
metaforas para a criagdo de Fogo de
Monturo®, sob minhas dramaturgia
e encenagdo, com o grupo de

02 - O texto Fogo de Monturo foi selecionado como finalista no Concurso de dramaturgia
feminina 2015, no projeto LA SCRITTURA DELLA DIFFERENZA, organizado pela
Compagnia Metec Alegre, com sede em Napole, na Italia, e publicado, 2017, pela editora

Giostri, de Sao Paulo.



teatro Arkhétypos, da UFRN’. Em
Fogo de Monturo a guerrilheira se
configurou como tema circunscrito
nos laboratorios mitodol(')gicos4
em salas de ensaio, a partir do mito-
guia’: o elemento FOGO. Faz-se
mister dizer que O Pprocesso de
montagem do espetaculo deu-se a
partir de janeiro de 2015, seguindo
a jornada vivenciada em 2014, com
o roteiro, a protope{fbrmance6 e a
criagao dramaturgica.

Durante os meses de processo
€ montagem, as atrizes e os atores
vivenciaram imagens € narrativas
pessoais referentes as mulheres
fortes de suas proprias familias e

as guerrilheiras da cidade de Natal-
RN, como também se conectaram
com imagens de lutas, greves
e protestos iniciados no ano de
2014, muitos deles lembrando
inclusive dos 50 anos da ditatura
militar de 1964. Essas investigaces
acabaram por produzir material
para criagdo dramatargica e cénica
calcadas exatamente numa atua¢do
onde as pulsoes idiossincraticas
coadunaram-se com as personagens
fabulares, provocando uma atuagao
que intitulo de f{r)iccional’.

A saber, a estoria de Fogo de
Monturo descortina a jornada da
heroina Fdtima, uma jovem filha

03 - O processo de criagao e montagem de Fogo de Monturo, foi base para o meu pos
doutoramento em Artes da Cena, na UFRN, entre 2014 ¢ 2015, junto ao Arkhetypos,
grupo de extensdo e pesquisa na area do teatro, ligado ao Departamento de Arte desta
universidade, sob coordenagao do Prof. Dr. Robson Haderchpek.

04 - Referente a Mitodologia em Arte, complexo de procedimentos de cunho ritualisticos e
miticos para de criagao cénica/performatica, por mim defendido na tese de doutoramento
em artes da cena, na UNICAMP-SP, em 2011.

05 - Equivalente ao mito-diretor estudado no campo da Antropologia do Imaginario
(DURAND, 1990), também compreendido por tema mitico central de um processo criativo.
06 - Refere-se a uma ideia de performance preliminar, que veio a ser adensada com a
montagem do espetaculo posteriormente.

07 - O termo f(r)ic¢ao relaciona-se com ideia do entrelugar real/ficcional. Advindo do
campo da antropologia (DAWSEY, 2005), o termo ¢ por mim reinventado no contexto
artistico.



de senhores de engenho, envolvida
com o terreiro do Maracatu Fogo
Branco de sua cidadezinha Monturo,
pacato lugarejo de interior. Antes
de ser coroada como rainha do
brinquedo, recebe o chamado para
cursar Direito na Capital, que ferve
em pleno regime ditatorial. Apesar
dos delicados apelos de Estévao, seu
amigo agricultor, ¢ do amor por
Camilo, o sonhador cineasta, Fatima
aceita o desafio e migra.

Curiosamente, no ato de
migragao de Fatima, o fantasma
de Gaba Machado, prostituta de
Monturo de tempos do imperio,
volta a assombrar moradores,
incitando arevelagao dos seus desejos
ocultos. Ha de se explicitar que
Gaba desencarnou tostada por meio
de choques aplicados pelo grande
senhor das terras, Monsenhor de
Monturo, porque falava demais sobre
os desmandos do Senhor.

No ingresso na universidade,
Fatima tem seu primeiro contato
com a Professora, poeta subversiva
ao regime, que utiliza de seus versos

10

para incitar a revolugdo entre os
estudantes, suscitando desagrado
por parte do Milico, capitao do
exercito da Republica, e de seu
capacho, o Soldado Uchoa, figuras
opressoras e representantes do poder
instituido. Com a Professora, Fatima
entra para a guerrilha. Enquanto
isso, em Monturo, o fantasma de
Gaba provoca transformagoes, em
especial, na figura de Maria do
Sufoco, mogareprimida e trancafiada
pela sua mae carrasca Sinha Isaura.
A Sinha juntamente com sua amiga
Clotilde, tia de Irene, melhor amiga
de Fatima, sao responsaveis por tecer
comentarios maldosos sobre todos
de Monturo, passando em revista
todos os acontecimentos da cidade,
falando da migracao da inquicta
Fatima, das atividades de macumba
no terreiro ate da vocagdo de Sufoco
ao casamento e aos filhos.

A temperatura comega a subir
em Monturo, quando Sufoco escapa
das garras de Isaura, ao saber que
esta gravida e quando Estévao revela
seus desejos homossexuais pelo
companheiro Camilo, namorado da



protagonista. Sufoco e Estévao por
seus desmandos a ordem e bons
costumes da vila de Monturo sao
segregados e pedem acolhida no
terreiro de maracatu, guiado pela
alorixa Mae Bininha, com auxilio
de sua afilhada, Ana, menina com
retardos e visoes espirituais. Com
a chegada dos fardas a Monturo, o
estado de repressao aumenta. Ha
de se destacar que a fabula ainda
conta com trés coros: o coro de
monturo, o coro de estudantes e o
coro de mulheres, fazendo as vezes
da opinido publica, do estado de
coletividade destas personas.

Em Fogo de Monturo, as mascaras
manifestaram-se enquanto fic¢ao
que se atrita as vidas pessoais das
atrizes e dos atores do Grupo de
Teatro Arkhétypos, na defesa de uma
dramaturgia onde a criadora e o
criador investigam a si mesmos
e representa a vida oculta da
consciéncia. Estamos assim
préximos a um teatro, que ao ser
experienciado nos traz a ideia de rito

de passagem (GENNEP, 2006).

11

Importante lembrar, que ao
passo que foi urdida a dramaturgia
de Fogo de Monturo, tambem foi
elaborada a proposicdo musical
do espetaculo, partindo de duas
diferentes perspectivas ligadas as
atmosferas dos espagos ficcionais

do texto. Ritmos relacionados
as brincadeiras populares,
transgressoras e tradicionais do

Nordeste como: os maracatus de
corte e rural, o frevo de bloco, o
baido e os pontos de candomble
e umbanda, relacionavam-se
a atmosfera de Sons
percursivos oferecerao a tonica das
musicas do vilarejo, anunciando os
movimentos da Capital, por meio
das sonoridades de sopros, como
o trompete e a corneta. Alem dos
sopros e marchas militares, a Capital
desvela os sons de cordas dos violoes
retomando os festivais de musica
estudantil do periodo do regime
ditatorial no Brasil.

Monturo.

A musicista Alessandra Leao,
pernambucana, radicada em Sao
Paulo, foi responsavel por burilar
as melodias criadas para as letras ja



versadas na dramaturgia juntamente
com o guitarrista paulistano Rafa
Barreto. A Cenografia por mim
elaborada na interlocu¢ao com o
Grupo Arkhetypos, foi construida
por uma rede de simbolos. Toda
a fabula se desenvolve sobre um
piso disposto em formato de cruz,
forrado de noticias de jornal acerca
da ditadura. Uma linha vermelha
distribui-se em toda extensao desta
cruz. Sobre o piso cle jornais, espalha-
se focos de fogo. E nesta disposigao
que os atores e atrizes desvelaram

Imagem O1: atriz-pesquisadora Alice Jacome
em cena com a figura Ana, no espetaculo

FOGO DE MONTURO. Foto de José Barbosa.

toda historia, fazendo de cada ponto
da encruzilhada, a atmosfera de cada
espago ficcional.

Em verdade, cenografia e
ilumina¢do coadunaram-se em Fogo
de Monturo. Em cada ponto desta cruz
dispde-se um biombo transparente
que se transforma em tela para
projecoes de sombras, evidenciando
a presen¢a do cinema da cidade.
A luz mescla-se com as agoes as
sombras refletindo simbolicamente
os espagos ficcionais, algumas
personagens e conflitos existenciais
da historia. Na atuacio, o olhar
da atriz e do ator que controla a
imagem projetada na tela, a sombra;
e o movimento da silhueta nem
sempre condiz com o movimento
da sombra/imagem. Desta forma,
esta atriz e este ator atuam ‘fora’
do personagem, selecionando agoes
e movimentos para as sombras que
animara, como também atuara
‘dentro’ dele, na medida em que se
mostra em silhueta tridimensional
com o proprio corpo oumesmoaluz.
As fontes de ilumina¢ao utilizadas
foram diversificadas entre velas,



lamparinas, lanternas, refletores,
produzindo imagens, formas e
texturas com transparéncia.

A indumentaria seguiu uma
palheta de cores que variam entre o

branco, o vermelho e o preto, que
remetem aos trés fluxos do corpo
feminino: leite, sangue e cinzas.
Estas cores distribuem-se como pele
dos personagens, os quais ostentam
em detalhes as texturas queimadas,
camufladas da guerrilha. Pensado

Imagem 02: atl'ixcs‘—l)csquisad()ra% Tatiane

Tenorio e Marilia Negra Flor em cena, no
espetaculo FOGO DE MONTURO. Foto

Paulo Fuga.

Imagcm

03: Leila

atl'ixc%—l)csquisad()l'as

Bezerra e Clareana Grabner em cena, no

L‘spctdcul() FOGO DE MONTURO. Foto

Paulo Fuga.



pela figurinista Paula Vanina®, o
trabalho com os figurinos ressaltou

a irreveréncia e a crueza dos tempos ' '
duros da ditadura.

Imagem 04: atores-pesquisadores do Grupo
de Teatro Arkhetypos, no espetaculo FOGO
DE MONTURO. Foto Paulo Fuga.

Seguem imagenS-Base que
instjgaram na Construgao de Imagens 05 a 08: referéncias para criagao de

Espaco cenostifico- iluminacio- espago cenografico e iluminagdo de FOGO
. (Il) § . g ¢ DE MONTURO. Imagens do arquivo da
Indumentaria: pesquisadora

08 - Artista plastica, designer, figurinista e videomaker paulista radicada em Natal.

14



Imagens 09 a 14 referéncias para criagao de indumentaria de FOGO DE MONTURO. Imagens do
arquivo da pesquisadora

15



Imprescindivel tambem foi o
trabalho de direcao atoral do Prof.
Robson Haderchpek’ neste periodo
de montagem. Depois de por mim
desenhadas as a¢des, Robson passou
a trabalhar nuances das personas
levantadas pelas atrizes e pelos
atores, num processo de lapidagao
dos arquetipos, que avangou até a
sua primeira apresentagao.

Em 12 de junho de 2015,

Fogo de Monturo estreou no Teatro

Imagem 15: plateia ao final da estreia de FOGO

DE MONTURO, em junho de 2015

’

09 - Professor efetivo da area de Artes Cénicas da UFRN, diretor geral e coordenador do ¢

no Teatro
Hermilo Borba Filho, durante o evento USINA
TEATRAL (SESC/SP). Foto José Barbosa.

Hermilo Borba Filho, em Recife-
PE, durante o evento USINA
TEATRAL — TEATRO E MITO:
IMAGINARIO E A CENA
CONTEMPORANEA,  produzido
pelo SESC-PE. O grupo Arkhetypos
concluiu o evento, seguindo para
mais duas apresentagdes no Barracao
dos Clowns do  Shakespeare,
em Natal-RN, onde se fechou o
ciclo de apresentagdes ¢ a fase de
experimentagao pratica do projeto
de pesquisa.

4

[magem 16: Luciana Lyra e Robson Haderchepk
ao final da estreia de FOGO DE MONTURO, em
junho de 2015

, no Teatro Hermilo Borba Filho,

durante o evento USINA TEATRAL (SESC/SP).

Foto José Barbosa.

grupo de

teatro Arkhetypos.



Rememorar o caminho da
montagem de Fogo de Monturo, entre
2014 e 2015, faz-nos refletir acerca
do calibre feminista da dramaturgia,
da encenagao e suas estratcgias

de musicalidade e visualidades
profundamente ancoradas em
narrativas idiossincraticas e, ao

mesmo passo, articulando tempos
sociais  (1964/2014) de nossa
falocentrica historia nacional.
De alguma forma, encenar esta
dramaturgiaem 2015, transformoua
cena, a meu ver, em arena de debates
politicos, pressagiando sombrios
momentos de nossa historiografia
que hoje se configura em caminhos
tortos de um renovado estado de
pre-ditadura.

Construir a cena de Fogo de
Monturo nos alerta que nao ¢ de
hoje que os militares sao uma forga
politica no nosso pais. Foram os
militares que concretizaram a ideia
da Republica, e, a0 mesmo tempo,
levantaram-se logo contra ela na
Revolta daArmada. Nadécadade 1920
os tenentes tambeém se engajaram
em insurrei¢des nos quarteis, com

17

dezenas de mortos e feridos, até o
triunfo da revolucao de 1930, na
qual os militares e os tenentes foram
a forga primordial.

Em 1934, o Brasil ganhou
uma nova Constitui¢ao, rasgada pelo
Estado-Maior do Exército em 1937,
e substituida por outra redigida
sob o comando do general Goes
Monteiro, o chefe do Exercito, que
copiou da Constitui¢ao imposta pelo
ditador polaco Pilziuskque. O Estado
Novo foi ate a destituicao de Getulio
Vargas, em 1945, quando assume
o eleito presidente Eurico Gaspar
Dutra, ex-chefe do Exército, que faz
um governo reacionario, religioso,
pro-Estados Unidos, repressivo aos
trabalhadores e a esquerda.

Com o retorno de Vargas,
eleito em 1950, ¢ do seu PTB,

partes importantes do Exercito
e da Marinha e Aeronautica,
inconformados,  iniciaram  uma

sequéncia de tentativas de golpes
de Estado. Lembrar tambéem que os
militares também se organizaram,
em 1955, para impedir a posse de



Juscelino Kubitschek, que enfrentou
dois levantamentos militares. Depois
da rentncia de Janio, acabaram por
constituir um golpe, que ¢ paralisado
pela resisténcia de Leonel Brizola
e a divisao do Exército, como em
1955, quando o marechal Lot deu
um contragolpe e assegurou a posse

de JK.

Avangandono tempo, em 1964,
como acenado no inicio deste texto,
instalou-se um novo golpe militar,
bem mais estruturado e perene,
durando ate 1985, com as elei¢des
diretas. Como vemos, os militares
sempre foram uma forga politica
a servico das elites conservadoras
e pro-Estados Unidos. Em 1964,
alinhamo-nos  totalmente  aos
Estados Unidos, mandando até
tropas para a invasao imperialista da
Republica Dominicana para sufocar
uma rebelidao popular democratica,
sempre apoiando as elites agrarias e
de direita sob o manto da luta contra
O comunismo.

A Constituicao de 1988
poderia ter posto um fim nisso, mas
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nao o realizou, conciliou-se com
as Forcas Armadas e o primeiro
resultado incisivo se da em 2016,
com a deposi¢ao de Dilma Rousseft,
presidenta eleita democraticamente,
a partir de um golpe de estado de
requintes misoginos arquitetado
para destituir do poder as forcas de
esquerda, o que vem a culminar, em
2019, com a elei¢ao do presidente
Jair Bolsonaro.

A conjuntura de gravidade no
campo politico e social assola o pais
no momento atual, e so se aprofunda
na medida em que novos episodios
vem morbidamente a tona, como é
o caso do assassinato da vereadora
Marielle Franco, militante dos
direitos humanos e eleita pelo PSOL-
R], execugio ocorridaem 2018, com
fortes suspeitas de envolvimento da
familia do presidente.

Agora nao se trata tao somente
do risco do autoritarismo, mas da
face oculta de todas as ditaduras, a
violéncia acobertada pelo Estado
ou por ele agenciada. Passo a passo
vamos compreendendo como nos



custara ter anistiado os dolos da
ditadura. Os crimes que fabulei
junto com o grupo Arkhetypos de
teatro em Fogo de Monturo, entre
2014/2015, cinquenta anos apos a
ultima fase ditatorial que nos assolou,
novamente voltam a assombrar a
malha social.

Desta maneira, entendo que
nossa montagem de Fogo de Monturo
cumpriu umas das fun¢es mais
importantes da arte que ¢ nos
alertar simbolicamente dos tempos
escuros, para que esta reflexdo possa
nos transportar para significativas
posi¢oes politicas no mundo que
vivemos Contemporaneamente.
Que possamos ouvir o fantasma
de Gaba Machado nos seus gritos
€ nas suas potentes transgressées
e como Fatima, a protagonista da

fabula, em conjunto com o seu coro
de estudantes, tenhamos a coragem
de encarar o poder instituido e
bradar para que a falsa seguranga
evocada pelos militares se dissipe
definitivamente de nossos proximos
horizontes:

CORO DE ESTUDANTES
Que falta nesta republica?
Que mais por sua desonra?
Falta mais que lhe ponha?
O demo a viver se exponha
Por mais que a fama exalta
Na terra onde tudo falta
Verdade, honra e vergonha. ..

Verdade, honra e vergonha.
(LYRA, p.42, 2017)
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OESPETACULO“SANTACRUZDONAQSEI" EAARTEDOENCONTRO:
CONTRIBUICOES PARA A FORMACAO DE UMA ATRIZ-DOCENTE-
PESOUISADORA

RESUMO

Neste  artigo  aponto  meu
percurso de formagao como atriz,
professora e pesquisadora de
Teatro, fortemente influenciado
pelo Arkhetypos Grupo de Teatro
da Universidade Federal do Rio
Grande do Norte, do qual fui
uma das fundadoras. Neste dossié
tematico, em que comemoramos
os dez anos de existéncia do grupo,
discorro sobre o processo de criagao
do Arkhetypos, que coincide
com o processo de montagem do
primeiro espetaculo “Santa Cruz do
Nao Sei”, do qual participei como
atriz-pesquisadora. Apos analisar
o referido processo de montagem
aponto como as contribui¢des
da Arte do Encontro, trabalhada no
Grupo Arkhetypos, influenciaram a
minha experiéncia docente.

Palavras-chave: Arkhetypos
Grupo deTeatro, Arte do Encontro,
Processo de Criagdo, Ensino de
Teatro.

ABSTRACT
In this article I point out my training
pathasanactress, teacherandtheater
researcher, strongly influenced
by the Arkhétypos Theater Group
at the Federal University of Rio
Grande do Norte, of which I was
one of the founders. In this thematic
dossier, in which we celebrate the
group’s ten years of existence,
I discuss the process of creating
Arkhetypos, which coincides with
the process of assembling the first
show “Santa Cruz do Nao Sei”, in
which I participated as an actress-
researcher. After analyzing the
aforementioned assembly process,
I point out how the contributions
of Art of Encounter, worked in the
Arkhetypos Group, influenced my

teaching experience.

Keywords: Arkhétypos Theater
Group, Art of Encounter, Creation
Process, Theater Teaching,

1- Universidade Federal do Rio Grande do Norte e Escola Estadual Lauro de Castro
— Natal/RN
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O Arkhétypos Grupo de minhas historias e as dos moradores

Teatro — Grupo de Pesquisa e
Extensao da Universidade Federal
do Rio Grande do Norte, nasceu
em 2010, tendo como participantes
iniciais alunos de Artes Cénicas,
Artes Visuais, Pedagogia e Teatro.
A coordenagao do grupo ficou sob
a responsabilidade do professor
Robson Haderchpek e a proposta
inicial consistia em investigar o
elemento da natureza “agua”a partir
da pesquisa “Historias de Pescador”
e o universo simbolico que permeia
esse campo. Tal pesquisa teve como
fonte de estudo as historias, os
causos e os testemunhos colhidos
em comunidades do litoral do Rio
Grande do Norte, com o intuito
de potencializar a construgao de
um espetaculo teatral desenvolvido

pelo grupo.

Eu, graduanda do curso de
Licenciatura em Teatro, integrante
do Arkhetypos, natalense e de
familia de pescadoras e pescadores,
comeceiainvestigar o lugar daminha
origem e da minha morada, minhas
raizes, e, consequentemente,
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da cidade foram ouvidas. O mais
estimulante para mim, foi a
construgao de um objeto artistico
por meio do qual falamos do
nosso mar, da nossa imensidao, das
nossas ondas violentas, dos nossos
naufragios e das nossas tempestades.

A partir da parceria firmada
com o Projeto de Extensao
“Encantos daVila”, coordenado pela
Profa. Teodora de Aratjo Alves,
tendo o Centro Comunitario daVila
de Ponta Negra como espago de
dialogo e trocas artistico-culturais,
nos aproximamos dos moradores
da Vila. Esse contato inicial com a
Vila de Ponta Negra, por meio da
pesquisa “Historias de Pescador”,
serviu para estreitar as relagoes
entre pesquisador e comunidade.
Ouvimos surpreendentes
historias de amor e de dor, causos
extraordinarios, mitos e narrativas
de descontentamentos  gerados
por disputas territoriais entre os
pescadores/coletores de frutos das
matas nativas, as Forcas Militares
e o avango imobiliario que engole,
aos poucos, a Vila de Ponta Negra,



as manifestacoes culturais e a sua
identidade.

A proposta inicial  era
construir um espetaculo unindo os
atores da universidade, integrantes
do Arkhetypos Grupo de Teatro,
sob a coordenagao do Prof. Robson
Haderchpek, e os moradores da
Vila de Ponta Negra. Todavia, com
o passar dos nossos encontros,
percebemos que os moradores ja
desenvolviam diversas acdes e a
troca coma comunidade passouaser
realizada a partir da nossa presenca
nos encontros semanais, eventos,
festas, acdes na comunidade etc.
Foi entio que, em dialogo com
os moradores presentes em uma
reuniao do Conselho Comunitario,
decidimos que na fungao de atores
estariam os integrantes do grupo.
No entanto, as historias e arealidade
daquele lugar ficaram latentes em
nossos corpos, fomos banhados de
uma Vila cheia de riquezas naturais,
de uma gente simples e sonhadora,
de um povo batalhador; um povo
que tira do mar o seu sustento; um
povo que luta para sobreviver e
existir, resistindo a urbanizacao da
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cidade de Natal.

Dessa forma, o Arkhetypos
Grupo de Teatro teve como base
para o processo de criagio do
primeiro espetaculo, o elemento
da natureza “agua”, a pesquisa de
campo “Historias de Pescador” e os
laboratorios de criacao, “[...] numa
poetica corporal, desenvolvida a
partir de um treinamento psicofisico
que tem como base os elementos
pre-expressivos” (HADERCHPEK,
2015, p. 11-12).

Como primeiro  momento
para o laboratorio de criagdo,
era realizado um aquecimento
coletivo. Os exercicios partiam
do treinamento psicofisico: “A
finalidade do treinamento ¢é tanto
a preparagao fisica do ator quanto
seu crescimento pessoal acima
e alem do nivel profissional”
(BARBA; SARAVASE, 1995, p.
250). Atualmente, as palavras
treinamento e pré—expressivo vem
sendo rediscutidas e analisadas por
Robson Haderchpek dentro do
Grupo.

Com oS aquecimentos



coletivos tivemos a oportunidade de
conhecer o0 nosso corpo e as nossas
capacidades  criativas;  distante
de um treinamento militarizado,
o qual impde regras, formas e
modelos a serem seguidos. Esse
treinamento visava potencializar
0 nosso corpo, numa busca pela
pedagogia do corpo, um corpo vivo
em cena. Como explica Eugenio
Barba (1995), diretor de teatro
italiano, fundador e criador do
Odin Teatret, ¢ um corpo dilatado,
incandescente. Esse corpo, pronto
para explorar o maximo da sua
capacidade criativa, foi alcangado a
partir de um nivel basico, o nivel
pré-expressivo. Sobre esse nivel,
destaco a seguinte definigao:

O nivel que se ocupa com o
como tornar a cncrgia do ator
cenicamente viva, isto €, com o
como o ator pode tornar-se uma
presencga que atraiimediatamente
a atengao do espectador; ¢ o
nivel pre-expressivo e ¢ o campo

de estudo da antropologia
teatral. Este substrato pre-
expressivo esta incluido no

nivel de expressao, percebido
na totalidade pelo espectador.
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Entretanto, mantendo este nivel
separado durante o processo de
trabalho, o ator pode trabalhar
no nivel pre-expressivo, como se,
nesta fase, o objetivo principal
fosse a energia, a presenga, o bios
de suasagdes e nao seu significado
(BARBA; SARAVASE, 1995, p.
188, grifo do autor).

O pre-expressivo nao valoriza
as finalidades, as emocoes, a
identificagio ou nao identificacao
dos atores com determinado
personagem, a expressao do ator
deriva do uso da sua presenca fisica.
“E o fazer, ¢ o como é feito, que
determina o que um ator expressa”
(BARBA; SARAVASE, 1995, p.
187).

Como parte do treinamento, o
siléncio era uma regra importante,
podiamos  conversar sobre os
diversos assuntos, até o inicio do
aquecimento coletivo. Iniciado o
aquecimento, o dialogo se extinguia,
isso para manter o fio que ligava o
nosso trabalho. O fio “¢ como uma
linha imaginaria vertical que o vai
conduzindo a uma construc¢io dessa
relagdo extracotidiana de energia e



organicidade com o espago e com
sua pessoa, de uma maneira cada
vez mais profunda” (FERRACINI,
2001, p. 135).

Assim, o) treinamento
realizado partia do estado limite
de exaustdo fisica, em que eéramos
capazes de construir uma energia
extracotidiana, livre das amarras e
dos codigos sociais; configurando-
se como Intimo, pessoal e restrito
ao grupo de atores que estavam
imersos no  processo  criativo
do  primeiro  espetaculo do
Arkhetypos. De tal modo, Ferracini
complementa:

A Unica regra primordial:
nunca parar. Pode-se, e deve-
se, sempre, variar a intensidade,
o ritmo, os niveis, a fluidez, a
forca muscular, enfim, toda a
dinamica das agdes, mas nunca
parar. Parando, quebra-se o “fio”
condutor e desperdiga-se toda
a energia trabalhada até¢ aquele

momento (2001, p. 139).

E importante evidenciar que,
nesse tipo de treinamento coletivo,
era de extrema importancia a
comunicagao, a troca de energias
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entre os  atores-pesquisadores,
como uma forma de alimentarmo-
nos uns aos outros. Durante o
exercicio, extrapolavamos nossos
limites fisicos ¢, juntos, buscavamos
ir alem, “[...] dentro da energia ¢
organicidade individual e tambem
daquela construida pelo grupo”
(FERRACINI, 2001, p. 139). A
Imagem a seguir ilustra um dos
treinamentos do Arkhetypos Grupo
de Teatro:

Treinamento Coletivo realizado no
DEART/UFRN, 2011. Fonte: Acervo

pessoal.

Dessa  maneira, nos, as
atrizes e atores—pesquisadores
do Arkhetypos Grupo de Teatro,

ao  experimentarmos o nivel



pre-expressivo, trabalhavamos
com o bios cénico, o corpo Vvivo
cenicamente: “Um corpo-em-vida
¢ mais que um corpo que vive. Um
corpo-em-vida dilata a presenga do

ator e a percepgao do espectador”

(BARBA; SARAVASE, 1995, p. 54).
Sobre o termo corpo-vida, pode-se
constatar a seguir:

Como se pode compreender, o
corpo-vida ¢ umato de comunhao
em que toda a nossa natureza se
desperta. O teatro ¢ um lugar em
que o ato e os testemunhos dados
pelo ser humano serao concretos
e corporeos. E um lugar de
encontro, de ser desarmado,
de niao ter medo um do outro.
Segundo Grotowski, ¢ necessario
dar-se conta de que nosso corpo
¢ nossa vida e nele estao inscritas
todas as experiéncias: na pele e
embaixo dela, desde a infancia
até aidade madura e, ainda, talvez
desde antes da infancia e desde o
nascimento de uma geragao. O
corpo em vida ¢ algo palpavel. E

o retorno ao corpo-vida e exige
desarmamento, desnudamento,
sinceridade  (MONSALU apud
BRONDANI, 2015, p- 41).

A qualidade desse treinamento

que propée o desnudamento
do ator dependia do ambiente
de trabalho, da intensidade das
situagoes, dos relacionamentos
entre os componentes do grupo.
Assim, instauravamos um ambiente
intimo, coletivo, de confianca
e de companheirismo. Sobre o
desnudamento do ator:

O teatro torna-se um lugar de
provocagao. Essa provocagao se
reflete na respiragao, no corpo,
nos impulsos interiores do
organismo humano. E um desafio
ao tabu, uma transgressao que
causa choque, arranca a mascara
social e permite que ator se
oferega desnudado a algo que
¢ impossivel definir, mas que
contém Eros. O ator renasce, nao
apenas como ator, mas como ser
social cheio de questionamentos,
incertezas e coloca em xeque
o que tem de melhor e de
pior no ato da criacido artistica
(MONSALU apud BRONDANI,
2015, p. 37-38).

O desnudamento do ator ¢é
possivel a partir da organicidade
que nasce do corpo, na experiéncia
de estar com o outro, possibilitando



a percepgao do individual presente
no coletivo, através do treinamento.
O ator revela-se diante dos outros,
seus impulsos genuinos e o que
tem de mais intimo, eliminando a
resisténcia entre erros e acertos,
regras e pudores, entregando-se por
completo ao laboratorio de criagao:
“E um processo de autopenetragao,
de excesso, no qual o ator afeta ao
mesmo tempo em que ¢ afetado.
Sem essa via de mao dupla nio ¢
possivel chegar a criacao profunda”
(MONSALU apud BRONDANI,
2015, p. 37).

Compreendi, assim, que a
autopenetracao do ator permite
o estado de transe, “a passagem
entre dois estados de consciéncia
diferentes. O transe pode estar
ligado a atividades fisicas, bem
como mentais” (CAMPO apud
BRONDANI, 2015, p. 60); um
estado alterado de consciéncia,
identificado por mim, como uma
transformagao de comportamentos,
percepgdes e sensibilidades do
ser; desde que o ator se entregue
totalmente, sinta-se livre e sem
resisténcia, para o processo de
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criacao. Nesse processo, o corpo
inteiro encontra-se conectado com
a a¢do, em uma completa doagao de
si para a criagdo artistica. Assim, o
ator ¢ capaz de redimensionar sua
acao de repeticao, como memoria
criadora, que gera dispositivos
necessarios para pluralizar os
estados de presenca fisica.

Ressalto que alcangar o transe
nao se configura como uma tarefa
simples. Para alcangar esse estado
alterado de consciéncia, ¢ preciso
haver a disponibilidade do ator.
Porém, o transe de que falo difere
do transe do ritual religioso, em
que muitas vezes a pessoa perde
a consciéncia dos seus impulsos e
agoes. O transe aqui defendido ¢ a
capacidade de inteira conexao do
ator consigo mesmo, com a agao
teatral e com o publico.

O transe foi um caminho
para o autoconhecimento dos
atores-pesquisadores  envolvidos
no processo criativo do espetaculo
que estavamos construindo. Dessa
forma, mesmo que o ator atinja o
nivel elevado do transe, definido



como possessao, “o reino no qual
se pode encontrar a semente pura
da criatividade” (CAMPO apud
BRONDANI, 2015, p. 92), acredito
que esse seja orientado por uma
ordem de controle da consciéncia.
O ator, ainda que possesso, realiza
suas a¢does em um nivel minimo
de consciéncia e de controle,
distanciando-se das consequéncias
ocasionadas por um transe e/ou
possessao  nao orientados para a
criatividade, longe do éxtase e da
alucinacao. Acrescento, assim, a
reflexao de Grotowski:

Nosso método nao ¢ dedutivo,
n3o se baseia em uma colecao
de habilidades. Tudo esta
concentrado no amadurecimento
do ator, que ¢ expresso por uma
tensao levada ao extremo, por
um completo despojamento,
pelo desnudamento do que ha
de mais intimo — tudo isto sem
o menor trago de egoismo ou de
autossatisfacdo. O ator faz uma
total doacao de si mesmo. Esta
¢ uma técnica de “transe” e de
integragao de todos os poderes
corporais e psiquicos do ator, os
quais emergem do mais intimo
do seu ser e do seu instinto,

28

explodindo numa espécie de
“transiluminagao” (1992, p. 14).

Desse modo, o treinamento
psicofisico defendido por Robson
Haderchpek, o qual tem como base
o nivel pre-expressivo do ator, ¢
parte integrante dos laboratorios
de criagdo do Arkhetypos Grupo
de Teatro. Construimos nossas
poeticas  cénico-corporais  por
meio de um aquecimento intenso,
o qual possibilitou uma exaustao
psicofisica. ~ Atingimos  estados
alterados de consciéncia que nos
permitiram criar a partir de nossas
experiéncias coletivas e individuais.
Portanto, esse tipo de treinamento
configura-se como uma tecnica
de preparagao do ator; contudo,
nao se apresenta apartado da
criagao. Trabalhavamos o nivel pre-
expressivo, mas ele ja carregava em
si a celula da expressao.

Por isso, o treinamento
executado pelo ator nao deve
tornar-se visivel no momento da
acao cénica. Caso isso acontega, o
ator denuncia-se reféem da tecnica
desenvolvida. E preciso, entao,



procurar a liberdade proporc1onada
pelo jogo em cena. “E fato que um
treinamento nao possul sentido
algum se seus exercicios nao forem
superados e se junto com eles nao
se realizar a Gnica coisa essencial: a
acao criativa e 0 ato humano em que
o ator va além dele” (MONSALU
apud BRONDANI, 2015, p. 40).

Considero valido o
treinamento que propoe um
conhecimento e uma consciéncia
corporal, transformando-se
em um treinamento diario e
continuo, realizado pelo ator no
seu processo de crescimento e de
investigagdo pessoal e artistica.
Esse treinamento transcende a
relagdo mestre-discipulo, a partir
de um crescimento processual e
individual, dependendo do esforgo,
do empenho e das experiéncias de
cada ator.

Durante os laboratorios de
criagao, a partir do trabalho com
os eclementos pre-expressivos,
me despi das energias cotidianas,
para a construgao de uma energia
extracotidiana, dilatando o corpo.
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Para  Eugénio Barba (1995),
cumprindo um ato de sacrificio,
de renuncia e de humildade,
potencializando o corpo para a
criagdo; e para Grotowski (1992),
realizando uma total doacao de
si mesmo, em uma especie de
transiluminagao, encontrando-me.

A esséncia do teatro defendida
por Grotowski (1992) ¢ o
(13 ”»
encontro . Um encontro entre
seres humanos, que se revelam

. ~ / . .
na criagao artistica, descobrindo-
se. Para esse autor, o teatro ¢ um
encontro de humanidades. Nesse
sentido, cabe destacar a reflexao de
Mariz: “[o teatro €] o encontro de
humanidades; a presenca fisica de
atores e espectadores. Pois o teatro,
como assinala Grotowski, ¢ o que

‘nasce diante dos outros’” (2008, p.
3).

Assim, o teatro nao €, € nao
sera, uma experiencia individual;
serasempre umaarte da experiéncia
coletiva por exceléncia, que se
concretiza nas relagdes entre
pessoas, agoes € comportamentos.
Segundo Grotowski:



A esséncia do teatro € um
encontro. O homem que realiza
um ato de auto-revelagao ¢, por
assim dizer, o que estabelece
contato Consigo mesmo. Quer
dizer, um extremo confronto,
sincero, disciplinado, preciso e
total — nao apenas um confronto
com seus pensamentos, mas um
encontro que envolve todo o seu
ser, desde os seus instintos e seu
inconsciente até o seu estado
mais ltcido [...]. Vou mais longe:
o teatro ¢ uma ag¢ao engendrada
pelas  reagbes e  impulsos
humanos, pelos contatos entre as

pessoas (1992, p. 48-50).

Robson Haderchpek (2015),
refletindo sobre essa ideia de
Grotowski (1992), propde o teatro
como a Arte do Encontro, a arte
do entrelacamento de vidas e de
liberdade, em atrito com o eu, eus
e alteridades. “Trabalhamos sim
numa perspectiva de encontros
de humanidades, mas trabalhamos
também a partir de encontros

de almas, de animalidades, de
arquetipos” (HADERCHPEK,
2015, p. 7).

A partir da minha entrega ao
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processo criativo, em laboratorios,
realizando o processo  de
autopenetragao, desnudei-me e
encontrei-me com meus anseios,
medos, alegrias, imaginagées,
sonhos, fantasias, realidades etc.
Acontecendo assim, o
encontro:

primeiro

Dentro da pratica sistematizada
pelo  Grupo Arkhetypos, o
primeiro encontro que acontece
¢ o encontro do ator consigo
mesmo, com O Seu universo
interior, com a sua historia e
com os aspectos arquetipicos
que serao acionados dentro do
respectivo processo. Esta etapa
¢ minuciosa e requer muito
carinho e cuidado, pois as vezes
o ator trabalha com memorias
ancestrais muito antigas, as vezes
aciona questoes que permeiam
sua historia de vida naquele
momento, e as vezes vai buscar
conexdes no imaginario coletivo,
trazendo para si aspectos do
outro, do encontro com o outro
(HADERCHPEK, 2015, p. 9,

grifo do autor).

Nesse encontro, minhas aguas
internas transformaram-se em um
grande mar, agitado, com ondas



enormes, como os “swell”, que
acontecem no litoral brasileiro.
Estava mergulhada naquele mar
de possibilidades criativas, em
um estado de “jogo ritual”, pois
“o ritual da religido ¢ uma especie
de magia, o ‘ritual’ do teatro, uma
especie de jogo” (GROTOWSKI,
2007, p. 43). Encontrei-me com
0s arquétipos presentes em meu
imaginario, com minhas historias e
experiéncias de vida. Nesse estado
de jogo, acontecia o encontro
comigo mesma.

Durante o processo criativo,
surgiram  figuras  arquetipicas,
no “estado de jogo”, um jogo
ritualistico, em que eu criava a
partir das minhas historias e da
relacdo com os outros atores. Esse
¢ o segundo encontro apontado por
Haderchpek (2015), o encontro
com o outro, entre os atores
que estao inseridos no processo
de criagdo; caracterizado como
a segunda etapa do processo, a
qual acontece apos o primeiro
encontro ou concomitante a ele.
Sobre o segundo encontro o professor
esclarece:
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Chegamos entao na segunda fase
dos encontros, o encontro com
o outro, com o parceiro de cena,
com o companheiro de jornada.
Na verdade, ¢ um pouco dificil
separar estes dois momentos —
0 encontro consigo mesmo e o
encontro com o outro — pois, as
vezes eles estao interligados, tem
gente que SO consegue encontrar
a sua historia na relagdo com o
outro, e tem gente que primeiro
tem que encontrar a historia
dentro de si para depois se abrir
para o outro, tudo depende do
ator, das particularidades de cada
pessoa que esta se colocando no
laboratorio  (HADERCHPEK,
2015, p. 12).

No encontro comigo
mesma, isolo-me em busca do
autoconhecimento; em um novo
estado  corporal. Em alguns
momentos, protejo meu espago;
cacando, pescando e sobrevivendo
com uma lanca de madeira. Meu
pai havia ganhado essa langa de um
amigo pescador. Segundo ele, a
ponta da lanca era feita do corpo de
um peixe. Mais adiante, descubro
que a langa era apenas de madeira;
entretanto, servia para a pesca



artesanal. Considerei o fato como
mais uma historia de pescador.
Com o desenrolar dos laboratorios,
encontro-me com 0s outros atores
e descubro-me conhecedora de
toda a Vila, uma senhora pescadora
e apaixonada pelo “seu peixe”, seu
marido-pescador.

>

Naquele momento, estava
investigando-me, a partir das
improvisagbes e das relagdes
que surgiam com os atores em
laboratorio. Descobriamos figuras
arquetipicas, e em mim surgiu
o arquetipo da velha, que mais
adiante recebeu o nome de Ariam
Adnav Cunha de Souza Tenorio; uma
brincadeira que fiz com o nome
da minha avo paterna, ja que a
minha figura se inspirava em suas
caracteristicas, historias e energias.
Ariam Adnav sabe das historias
que os outros personagens nunca
ouviram falar. E ela quem, ao final
do espetaculo, revela o segredo da

Vila:

Nao ha muito, algo estranho
aconteceu. Uns dizem que alguns
moradores daVila de “Santa Cruz
do Nao Sei” enlouqueceram,
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outros acreditam que o fato de
aquelas pessoas estarem vivas ¢
um milagre. Mas, a maioria finge
que nunca ouviu falar da noite

em que a lua engravidou O mar

e o mar pariu a Vila (Trecho da
dramaturgia “Santa Cruz do Nao
Sei”, obra nao publicada).

A estreia do espetaculo
ocorreu apos um ano e meio de
investigacao (em junho de 2011).
Apos bebermos em varias fontes de
pesquisa, viamos nascer, tornarem-
se concretas enquanto agao cénica,
as historias que eram minhas, nossas
e daqueles que faziam e fariam
parte do jogo vivo estabelecido
em cena. Esse fato ¢ evidenciado
na declaracao do Mestre Pedro
Correia, dos Congos de Calgola da
Vila de Ponta Negra, descrita por
Haderchpek:

Um dos Mestres da Vila, Seu
Pedro Correia, foi assistir a
apresentacio  do  espetaculo
“Santa Cruz do Nao Sei” realizada
no Conselho Comunitario, e
assim que esta terminou, ele veio
nos falar sobre a “onda gigante
que invadiu a vila”. Para ele a



historia da onda que contamos
no espetaculo remetia a onda
da expropriagao imobiliaria, a
onda que vem passando por cima
de todos e levando consigo os
“saberes” daquela comunidade

(2012, p. 6).

Assim, o publico foi convidado
a compor a obra em um processo
constante de troca de informacoes
e de construcao de novos
conhecimentos. Os participantes
vivenciaram uma relacdo de
comunhao, sendo esta ressignificada
e compreendida atraves do
imaginario do espectador. Nascia
O terceiro encontro, O encontro com
o espectador, “[...] com aquele que
nao participou dos laboratorios,
mas que pode e deve se colocar ativo
dentro do processo, re-significando
o olhar dos atores e alimentando as
cenas a cada dia” (HADERCHPEK,
2015, p. 13).

Esse  “grande  encontro”,
o encontro com o0s Vvisitantes
e/ou moradores da Vila (os

espectadores), so foi possivel
porque ndo representamos, e
sim, desnudamo-nos, estavamos
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entregues. Olhavamos o outro com
0 corpo inteiro, encontravamo-nos
em uma Vila repleta de mistérios
e magias. Seres humanos totais,
que se aproximavam uns dos
outros. Atravessavamos, entao, o
verdadeiro encontro:

Voltando a fase do
encontro, podemos dizer que
este ¢ magico no sentido do
pensamento de Artaud, ele
transcende a esfera do racional,
pois adveio do inconsciente
tornado consciente e se propaga
ate o universo pessoal de cada
espectador. Neste momento
acontece o “grande encontro”,
acontece a “magia” e se revela
o teatro. E esses encontros sao
muito reveladores, sio muito
propulsores e sao eles que
fomentam a vida da cena, que
renovam a energia dos atores e
que permitem um momento de
comunhao no sentido primeiro
da palavra, em seu sentido ritual
(HADERCHPEK, 2015, p. 14,
grifo do autor).

terceiro

O  espetaculo carrega O
principio de coautoria, na relagao
simbolica construida entre atores e



espectadores: o) “grande encontro”

b
realizado em um ato coletivo, a

comunhao ritualistica ocasionada

pelo jogo entre os sujeitos;
construindo-se uma identidade
coletiva a partir das reflexdes
dialogicas entre os individuos e
a sociedade. Dessa forma, a pega
“Santa Cruz do Nao Sei” apresenta
uma visao de teatro que ultrapassa
seu carater de espetaculo artistico,
pois “[...] refor¢a sua vocagao de
ritual coletivo, sagrado e laico ao
mesmo tempo” (BARBA, 2006, p.
103).

Portanto, um teatro assim
pensado ndo ¢ tanto “espetaculo”,
isso ¢, algo que se olha, mas ¢
mais algo de que se participa.
E uma espécie, de rito ou
de cerimonial. E como se o
ator fosse o representante da
comunidade dos espectadores,
aquele que a provoca e a
convida a participar do rito
teatral comum (GROTOWSKI;
POLASTRELLI, FLASZEN,
2007, p. 61).

No espetaculo “Santa Cruz do
Nao Sei”,aconteceacomunhao entre
ator e espectador: “Quase como
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nos ritos magicos, reconhecidos
como as pre-fontes arcaicas
do  teatro..” (GROTOWSKI;
POLASTRELLI; FLASZEN, 2007,
p- 61). O espetaculo carrega
uma coeréncia em seu bios cénico,
pois ele ¢ resultado da criagao
de uma dramaturgia autoral e de
personagens construidos a partir
de praticas laboratoriais. Para isso,
rompemos com a estrutura do
palco italiano, com a quarta parede
e alocamos os espectadores ao lado
dos atores.

O rito permite recuperar a
ideia da a¢do teatral como um
“acontecimento” que envolve
e inclui artistas e publico,
instaurando uma nova realidade,
que deve desestabilizar os
padroes de percepcao e as
representagdes ja cristalizados.
[...] O teatro ritual se opde
ao teatro como espetaculo,
rompendo a “distancia” que
institui o  espectador [...]

(QUILICI, 2004, p. 45-46).

A fim de valorizar essa relacao,
Os atores permanecem dispostos na
cena junto aos espectadores, em



roda, todos no mesmo ambiente,
sem hierarquia. Nesse sentido,
espectadores e atores assumem a
fungao de publico e personagem.
Na imagem a seguir, podemos
observar essa relacdo entre o ator-

espectador no espetéculo “Santa
Cruz do Nao Sei”.

Espctéculo “Santa Cruz do Nao Sei”

)

2012. Fonte: 1° Festival Internacional

de Teatro Estudantil — Porto Alegre/
RS.
Com isso, ao tratar do

universal, reconectamos os seres
humanos com seu intimo e suas

« A . / €« . »
experiencias, atraves do“jogoritual
construido pelos participantes da
agao teatral. Sobre o espetaculo
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apresentado em 16 de dezembro
de 2016, o professor e integrante
do Grupo de Teatro Clowns de
Shakespeare (RN), Diogo Spinelli,
em sua critica “Tudo comega na
agua [ou ensaio sobre o tempo]”,
faz os seguintes apontamentos:

O que ha de mais ritual em Santa
Cruz do Nao Sei ¢ justamente
o rito antigo de se contar e
ouvir historias. E foi nesse rito
que na apresentagio que pude
presenciar, as figuras em cena
me contaram nao so historias de
como o mar pariu a vila de Santa
Cruz do Nao Sei, mas também de
como o teatro ¢ sobre o tempo, e
de como aqueles atores, ha cinco
anos atras, ajudaram a parir o
Arkhetypos  Grupo de Teatro
(Disponivel em: <http://www.
farofacritica.com.br/criticas/
leiamais/ 18 - >. Acesso em: 25

de abril de 2020).

Sio vinte horas e alguns
minutos do dia 16 de dezembro
de 2016, estou no Barracao dos
Clowns para compartilharmos o
espetaculo “Santa Cruz do Nao Sei”:



Aoiniciar o conto da velha“Ariam
Adnav”, caminho lentamente no
circulo de pessoas que ali estao
para comungar as historias da
pequena vila de pescadores
“Santa Cruz do Nao Sei”.
Caminhar a passos curtos e lentos
adquire, para mim, dimensoes
gigantescas, pois caminho com as
minhas ancestrais; junto comigo,
caminham muitas. Esta comigo
nao apenas minha avo paterna,
mas, também, minha mae, avo
materna, bisavos,  tataravos
e tantas outras mulheres que
nao conheci, mas de algum
modo contribuiram para que
eu chegasse ate aqui, vivendo
plenamente aqueles instantes que
podem durar uma eternidade.

Ao olhar para as pessoas que estao
conosco e que irao comungar das
historias, os espectadores, estes
se tornam, tambem, responsaveis
por essa forca que carrego e
construo para narrar o conto da
velha “Ariam”; afeto-me. Tenho a
sensacao de estar flutuando, ao
mesmo tempo em que sinto meu
peso no chao que piso e 0 peso

espago-tempo outro, dilatado;
a plateia em suspensao, busco
o equilibrio em um caminhar
pesado e lento, sou atravessada
por diversas sensagoes. (Relato
pessoal da atriz-pesquisadora, 16
de dez, 2016).

A partir  desse relato,
considero-me em estado de transe,
pois segundo Grotowski:

Temos de recorrer a uma
linguagem  metaforica  para
dizer que o fator decisivo neste
processo ¢ a humildade, uma
predisposi¢ao espiritual: ndo para
fazer algo, mas para impedir-se
de fazer algo, se nao o excesso se
torna uma imprudéncia, em vez
de um sacrificio. Isto significa
que o ator deve representar num
estado de transe. O transe, como
eu entendo, ¢ a possibilidade
de concentrar-se numa forma
teatral particular, e pode ser
obtido com um minimo de boa
vontade (1992, p. 32, grifo do

autor).

Tomando como base essa
reflexdo de Grotowski (1992),
posso afirmar que esse encontro
I/ . . ! .
intimo foi resultado das memorias
afetivas ativadas ao interpretar

das historias e experiéncias; que
tenho a tarefa de compartilhar
com esses olhos que se atiram a
mim. Estou atenta e consciente,
na vila de pescadores, em um
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Ariam Adnav e da continua
experimentagao presente em cena.
Os afetos sao acontecimentos
vitais que gerenciam nossa
capacidade de agir e de existir,
¢ estar conectado no estado
presente e captar atravessamentos
que nos perpassam, embora
nem todos sejam  perceptivos.
Independentemente da trajetoria
temporal e historica do espetaculo,
ele sempre acontecera no tempo
presente. Ser Ariam Adnav e Tatiane
ao mesmo tempo, estara longe de
configurar-se como uma atividade
mecanica, sendo esse um evento em
construgao constante. Apresento a
imagem de Ariam Adnav:

Ariam Adnav do Cspctécu]()“Sama Cruz
do Nao Sei”, 2011. Fonte: F()l()graﬂa
de Marcella Rosseline.

b

Ao longo desses anos, minha
percepg¢ao  dessa  personagem
ampliou-se. Hoje, creio que carrego
comigo os ensinamentos traduzidos
por Ariam Adnav desde a sua
gcnese ate a sua presentificagao no
espetaculo; mas também a ensino
com um corpo diferente daquele
que teve suas primeiras inspiragoes.

Construo caminhos outros
para esse dialogo, tornando-me
mais atenta, paciente e ouvinte.
Assim, a construcdo de cada agdo
dessa personagem transformou-
se a partir de minha percepcao;
embora a maioria das acdes fisicas
se mantenham, nos ligamos por um
fio afetivo singular.

Por fim, esse trabalho
realizado com o Arkhétypos Grupo
de Teatro, no qual desenvolvi a
funcao  de
realizando também uma Iniciac¢ao
Cientifica em torno do Teatro-
Ritual, influenciou minhas escolhas
enquanto Professora de Teatro
no Programa Mais Cultura Nas
Escolas, da Escola Municipal de 1°
Grau Edinor Avelino, na cidade

atriz-pesquisadora,



de Macau/RN. A partir de todo
estudo pratico e teorico realizado
no Grupo Arkhetypos, construo
caminhos artistico-pedagogicos
que partem da investigagao do ser,
do autoconhecimento.

No ano de 2014, encontro-
me em uma vila de pescadores e
salineiros, a deusa dos Navegantes:
Macau. Neste mesmo ano, sou
aprovada no processo de selegao
do Mestrado em Artes Cénicas da
UFRN. Na cidade do interior do Rio
Grande do Norte, estao os alunos-
atuantes do Grupo Maré de Artes,
meu locus e fonte de pesquisa, e
assim construimos as Experiéncias
Cenico-Rituais.

Lancei-me ao mar, encontrei
Macau, encontrei os alunos-atuantes,
encontrei historias, encontrei vidas:
inspirei-me nas ideias propositivas
da Arte do investigadas
por Haderchpek (2015), propus
exercicios e jogos durante as
oficinas de teatro com os alunos-
atuantes do Grupo Mare de Artes;
pressupondo o percurso dos trés
encontros.

Encontro
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Os  primeiros exercicios
pautaram-se  no conhecimento
de si, embasados na definicio do
primeiro encontro, configurando-se
como o encontro do aluno-atuante
com ele mesmo; momento de
descobertas intimas e investigagoes
artisticas corporais. Destaco
que o autoconhecimento aqui
apresentado ¢ decorrente do
processo, da busca por um conectar-
se consigo mesmo, para entao
surgirem as expericncias artisticas
em laboratorio. A finalidade desse
trabalho foi o Ensino de Teatro e a
constru¢ao de um trabalho artistico
coletivo, o que proporcionou aos
alunos-atuantes, 0 autoconhecimento
e o conhecimento da linguagem
teatral.

Esse treinamento foi realizado
também por uma busca do bios
cénico, um corpo vivo cenicamente,
a partir da exaustido, a qual
possibilita o desnudamento de si,
onde o atuante encontrou-se em
uma espontaneidade intima; em
uma expressividade ocasionada
pela investigacao de si e de limites
corporais extremados. Assim, os



atuantes imersos em treinamento,

realizaramacdesextracotidianasede

maneira consciente, conhecendo-se

(historia, imaginagao e arquetipos)
.o,

em criacao cénica.

O segundo encontro foi o periodo
em que as investigagdes artistico-
corporais aconteceram em coletivo,
permitindo o reconhecimento do
grupo, compondo o entendimento
de unidade. O terceiro e
grande encontro, “o encontro das
humanidades”, se traduziu nas
Experiéncias Cénico-Rituais do Grupo
Mare de Artes, as quais foram
realizadas em espagos publicos;
configurando-se como um ato
coletivo entre os alunos-atuantes e
comunidade. Uma agao ritualistica
que surge a partir do jogo entre
os participantes das experiéncias
construidas; em que nao ha uma
representagao cénica, e sim, um
desnudamento, um olhar o outro
com o corpo inteiro.

Aleém disso, para a construgao
das experiéncias, tomei como base
os seguintes principios ritualisticos
desenvolvidos no processo de
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criagio  do  espetaculo  “Santa
Cruz do Nao Sei”: as historias
da comunidade, que incidem

sobre o inconsciente coletivo; a
configuragao espacial da roda, onde
se propoe o dialogo direto entre os
participantes da agdo cénica; a nao
linearidade nas a¢des ou historias
que construimos coletivamente; e
a presenga de figuras arquetipicas,
estimulando a criagao imagetica das
historias, por cada participante.

Construimos,  assim,  as
Experiéncias ~ Cénico-Rituais. O
termo que construl tem por base
a definicio de experieéncia do
pedagogo Larrosa Bondia: “[...] o
que nos passa, 0 que nos acontece,
o que nos toca” (2002, p. 21). O
termo cénico refere-se a construcao
da cena, a acdo teatral. O ritual,
por sua vez, ¢ compreendido como
um ato coletivo em que todos os
envolvidos sdo participes da agao de
um espago/tempo alterado a partir
da constru¢ao e/ou recriacao de
mitos e de simbolos extracotidianos

Acredito que esse trabalho
contribuiu para os alunos-atuantes,



tanto para o desenvolvimento
das habilidades especificas em
teatro — permitindo que eles
experimentassem as diversas
possibilidades de expressao que essa
arte propde — como tambeém para
a formacao de cidadaos reflexivos.
Mesmo que o aluno nao pratique
profissionalmente o teatro, ele sera
capaz de criar e recriar a sua propria
vida, enquanto cidadao, enxergando
horizontes e construindo o seu
proprio futuro: “O teatro, assim,
se revela como um terreno fértil
para o estabelecimento de um
processo pratico de aprendizagem
e discernimento de si, do outro e
dos porqués que determinam as
circunstancias de vida” (TELLES,
2009, p. 121).

O trabalho desenvolvido com
o Grupo Maré de Artes relaciona-se
com o modelo mitico, em que “[...]
o publico ¢ participante, oficiante,
e nao meramente espectador”
(COHEN, 2013, p. 128). Nesse
sentido, os participantes vivenciam
oreal e o ficcional ao mesmo tempo.
E assim, as Experiéncias Cénico-
Rituais podem ser compreendidas
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como performance e como happening,
pois “o limite entre o ficcional
e o real ¢ muito ténue e nesse
sentido a conven¢ao que sustenta
a representagao ¢ constantemente
rompida” (COHEN, 2013, p. 133).
Sobre as Experiéncias Cénico-Rituais,
apresento a seguinte imagem:

Relagao entre os participantes com o

Grupo Maré de Artes no II Circuito de

Teatro Escolar, 2015. Fonte: Fotografia
de Nazareno Félix.

Assim, as Experiéncias
Cénico-Rituais realizadas com os
alunos-atuantes e  comunidades

se aproximam tambem do que
Brook (1970) chamou de Teatro

Sagrado, “[...] no qual o centro



em chamas fala através das formas
que lhe sdo mais proximas. [...] um
teatro no qual a pega, o proprio
acontecimento, esta no lugar do
texto”(BROOK, 1970, p.47); assim
como, do Teatro Rustico, pois “[...]
¢ muito mais proximo ao povo |[...]
distinguido pela auséncia daquilo
que chamamos de estilo” (BROOK,
1970, p. 67). As experiéncias que
construimos tém ressonancias do
Teatro Sagrado, por sua intengao
sagrada e por ter lugar na
comunidade, propondo um ritual,
intimo e coletivo; do mesmo modo
que apresentam caracteristicas do
Teatro Rustico, o teatro popular,
festivo, que acontece em espagos
publicos, aberto e profano.

Portanto, a minha participagao
enquanto atriz-pesquisadora do
Arkhetypos Grupo de Teatro, que
durou cinco anos, me possibilitou
um entendimento com relacao
a preparagao do ator e me fez

compreender a minha fungdo
enquanto artista e integrante
de uma comunidade. Tal fato

interferiu diretamente na minha
prética art{stico—pedagégica me
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fazendo levar os principios da Arte
do Encontro, idealizada e defendida
por Robson Haderchpek, para a
minha sala de aula.
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RASTROS DE UM ENCENADOR EM MOVIMENTO NA MONTAGEM

DE “ABOIA”
RESUMO ABSTRACT
O presente artigo trata da This article deals with the
octica da travessia (DINIZ, oetics of crossing (DINIZ, 2015
P P g
2015) como procedimento as a pedagogical procedure in the

pedagogico na formagao de novos
encenadores, para tanto dialoga
teoricamente com a “poctica do
aprender” (COUTINHO, 2018) e a
“Pedagogia de Si” (COUTINHO e
HADERCHPEK, 2019). Além disso,
tendo o Grupo deTeatro Arkhetypos
da UFRN como locus e a experiéncia
como encenador na montagem do
espetaculo “Aboia” o autor reflete
sobre sua atuagao percebendo
aproximagoes e distancias entre o
encenar € o ensinar.

Palavras-chaves:  Pedagogia
Teatral, Grupo deTeatro Arkhetypos.
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formation of new stage directors,
for this reason, it dialogues
theoretically with the “poetics of
learning” (COUTINHO, 2018)
and the “Pedagogy of the Self”
(COUTINHO and HADERCHPEK,
2019). Also, having the Arkhetypos
Theater Group at UFRN as the locus
and the experience as a director in
the setting up of the play “Aboia,” the
author reflects on his performance,
perceiving approaches, and distances
between acting and teaching.

Keywords: Theater Pedagogy,
Arkheétypos Theater Group.
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Rastrear um mapa como
quem adentra um territorio

poctico. Todo processo criativo em
potencial apresenta um universo
a ser grafado, rabiscado e sentido.
Processos  criativos  constroem
territorios  simbolicos,  cujos
habitantes ou transeuntes, rasgam
protocolos de sociabilidade e troca
afetiva. O teatro como linguagem
sacode a subjetividade. Um olhar
inquieto ¢ capaz de identificar as
contradi¢bese encontrosresultantes
de horas de trabalho sensivel no
espago ilimitado da linguagem
teatral  contemporanea. Neste
espectro destaca-se o trabalho de
pesquisadores no campo expandido
das performances culturais e do
teatro ritual.

O queescrevosaoelementosde
uma cartografia que nega a classica
visdo do mapa como ferramenta
orientadora de percurso. Nao
ha aqui pontos cardeais para
encontrar o caminho que levara
a uma resposta. Ha rastros. Para
tanto nao serei um historiador que
fuca arquivos em estantes e outras
gavetas. O arquivo presente sou

eu, assumindo a precariedade que
a limitagao organica do lembrar, do
retornar no tempo me possibilita.
Oferto apenas as marcas poéticas
ue me restaram. Falo da rotina
de trabalho do Grupo de Teatro
Arkhetypos  na  montagem  do
espetaculo “Aboia” entre o ano de
dois mil e doze e dois mil e treze.

Portanto sao palavras
arriscadas, grafadas numa folha
digital que branca nao ¢ capaz de
dar conta das multiplas cores e
cheiros e tatos que 14 pessoas com
trajetorias de vidas antagonicas
experimentaram em meses de
laboratorios criativos na sala 21
do Departamento de Artes da

Universidade Federal do Rio
Grande do Norte.
Sei da responsabilidade

em ressuscitar memorias de um
processo, por isso assumo que
estamos diante de um territorio
movedico. Falar de Aboia ¢ permitir-
se ser invadido por vozes que me
transformaram no sujeito  que
sou: coletivo, politico e destinado
a mediar aprendizados como



encenador ou como professor. Sou
corpo que vivenciou a ebuligao
sensitiva, explosdes subjetivas e
politicas que estdo instauradas
no processo criativo. Digo, todo
exercicio de dar significado estético
numa sala de ensaio deixa marcas.
Um grupo de jovens, com distintas
visoes de mundo, instaurados em
uma universidade federal tem suas
vidas e corpos modificados apos um
ano de pesquisa pautado por praticas
laboratoriais inspiradas no metodo
de criagdo denominado jogo ritual

(HADERCHPEK, 2018).

Aqui adentraras no territorio
do eu artista que visita um caderno
de encenagao caotico aberto em
marc¢o de dois mil e doze e que
reverbera assombros em abril de
dois mil e vinte.

Para que saibamos eu e vocé o
territorio ao qual estamos prestes
a adentrar, peco que tenhas apuro
sensivel na leitura. Estas palavras
sao arriscadas por tentarem reviver
o calor de horas de trabalho em sala
de ensaio. Por isso te convido a dar
passos na memoria de um processo

de montagem que teve o universo
de vaqueiros que habitam a regiao
Serido do sertio potiguar como
disparador de vontades criativas.

Encenar em movimento ¢
dialogar com os rastros deixados
tanto pelo exercicio de alteridade
existente entre entes de um mesmo
nucleo criativo em laboratorios
e ensaios de cenas, como com
o fantasma, ou seja, o espectro
invisivel que o espectador no ato
de apreciar, nao ¢ capaz de acessar.
Esse fantasma ¢ o rastro que uma
vez surgido em territorio pueril
como no laboratorio criativo, some
no tempo. Esse escrito tenta o
reacender desse rastro.

Teatro ¢ um fio condutor de
sensibilidades capaz de subverter
ordens instauradas e fissurar o mais
duro dos sistemas. Um processo
de teatro potente mobiliza alem de
elementos de linguagem um tipo
de instinto politico nos sujeitos
que pelo teatro sao atravessados.
A travessia poctica do encenador ¢
um ato de despertar desse sujeito
que dialoga n3o s6 com os vetores



comunicativos de uma cena (luz,
som, textualidades...) mas também
com as relagcGes afetivas construidas
durante o processo criativo e
principalmente com o seu proprio
despertar.

O  “despertar de  si”
(COUTINHO E HADERCHPEK,
2019) na “poetica da travessia”
(DINIZ, 2015) requer um jogo
de escuta ampliada dos saberes
acumulados pelo sujeito, ou seja,
o arcabougo cultural grafado na
propria pele, associado aos novos
saberes que um novo territorio de
criacao oferta.

Rastro 1 — O nascer do
encenador.

Digo: o real nao esta na saida nem
na chegada: ele se dispoe para a gente
¢ no meio da travessia.
(Guimaraes Rosa)

Aboia mergulhou no
universo arquetipico do sertanejo
seridoense  potiguar mitificando
as narrativas sugestionadas entre

o boi e o vaqueiro. Temas como
morte e  ressureicao  crista,
dominagao patriarcal e estigmas
da seca compuseram a caotica
roda do espetaculo. No processo
criativo  as energias corporais
foram despertadas visceralmente.
Nesse dialogo “mitoguiado”
(FABRINI, 2012) além do nascer de
personagens, brotou também em
mim a linha invisivel do encenar.
Entrei no processo sem uma fungao
definitiva e foi no passo, no transito
processual que me tornei assistente
de diretor. Desse assistir nasceu o
encenador.

Encenar ¢ construir sentidos
comunicativos do teatro, articular
vetores poeticos do construto
cénico e potencializar leitura
sensorial nos sujeitos da partilha.
Enceno na urgéncia do sentir e,
portanto, nao hesito em langar-me
no jogo, para no instante do devir,
deixar-me poluir pelas sensag¢oes
corporeas que o estado de presenga
suscita e pelo entusiasmo criador
que dele posso extrair. O encenador
em movimento age como a agulha
de acupuntura poctica, provocando



transformagdes sensiveis no corpo
dos atores e atrizes, mediando,
com seus procedimentos cénicos,
o caminhar dos criadores que
partilham da travessia.

A epigrafe norteia meu
olhar de nascimento. “Travessia” ¢
processo. Metafora de que o “real”
pode ser concebido como uma
poctica cénica sublime, ou seja,
um modo particular de articular
os conhecimentos prévios que o
encenador carrega (sua bagagem
cultural). Na travessia poctica o
encenador organiza um encenar
proprio.

A metafora de Guimaraes
Rosa me ensina que a travessia
¢ preciosa, como artista, devo
valoriza-la. Ilustra ainda a forca
motriz do encenador que desperta
o olhar poético ao passo que se
expande no territorio criativo. Um
procedimento chave para a criagao
de Aboia foi um levantamento
iconografico com  fotos de
vaqueiros, que alimentaram o
imaginario poctico de todaa equipe.
O encenador ¢ um ente facilitador

de leituras imagéticas, tanto para os
atores, quanto para os espectadores.
Encenar em movimento ¢ alimentar
poeticamente a consciéncia, a fim
de alcangar universos profundos, e
fertilizar o territorio criativo.

Estar em travessia poética
supéoe  um  compartilhar  de
intimidades. O encenador rasga
para o mundo aquilo que o perturba
€ essa perturbac;éo transmuta-se
em algo que o persegue. Cagar.
O encenador tem de usar das
artimanhas de um cagador: espreita,
faro, agugamento do olhar. E esse
olhar agugado que o faz perceber
um tema, uma imagem que se traduz
como metafora cénica. Vejamos um
trecho de meu diario de encenacao:
“a atmosfera construida na sala tem
um qué de profana. O endiabrado
poe as mulheres para correr. Uma
fuga circular se estabelece e nao se
sabe quem foge de quem” (grifos
proprios). Encenar se da numa
artesania do sensivel.

O trecho destacado do
diario surgiu na ebuli¢io de
um laboratorio conduzido por



Robson, que se tornaria a cena de
abertura do espetaculo. O teatro
ritual ndo opera sobre a otica da
tradi¢do anglo-saxa que tem a
palavra como elemento norteador
da dramaturgia. A textualidade
surge da  corporificagdo  dos
arquetipos que ganham significado
na  performatividade  adotada
pela presenga cénica expandida
dos atores. O encenador costura
sensivelmente  os  significados,
instaurando conflitos e conduzindo
o espectador a multiplas leituras.
Teatro ¢ um campo aberto do sentir.

A travessia ¢ uma agao que
exige disposi¢ao ao arrebatamento,
ao desvio, pois ¢ dalente desviada do
encenador sobre a geografia formal
que ¢ a cena, que saltam as tramas
imageticas da encenagao. Travessia
¢ sinonimo de deslocamento pelo
processo criativo. Pousa na travessia
do encenador o modo de criar, e ¢
isso que esta em questao: como o
encenador articula sua bagagem
cultural em prol de uma poctica
cénica particular?

O encenador percebe seu

potencial a cada passo dado no
territorio da criagao. A travessia
deixa rastros visiveis que compoe
umagamade procedimentosaserem
partilhados. Um elemento chave
desse conjunto de procedimentos
¢ o caderno de encenagdo, ja que
este guarda segredos, e entre
rabiscos e palavras e tragos e
desenhos, revela o inconsciente
imaginativo do encenador, o que
podemos chamar de “devancio
poctico” (BACHELARD, 2009) do

encenador.

O saber do encenador,
ou “poctica do  aprender”
(COUTINHO, 2018), é cultivado
no ambiente artistico que ele esta
inserido, fertilizado no dialogo
entre seres diferentes, provocando
sensagoes que migram entre o
prazer e desprazer, entre o gozar
€ nao gozar, entre o reproduzir
uma pratica e o nao reproduzir: “A
dire¢do ¢ uma pratica particular
porque so se defini em relagao a
um determinado ambiente teatral”

(BARBA, 2010, p. 22).

O teatro tem essa pulséo



ao coletivo, ¢ no encontro entre
seres com subjetividades dispares
que se cria um ambiente em
ebulicio constante, e desse calor
se lapidam idiossincrasias artisticas.
A supracitada poctica da travessia,
inspira-se teoricamente na nogao
de mitodologia em Arte (LYRA,
2014), por se tratar de uma seara
de praticas particulares, apta a fazer
brotar modos pocticos do fazer.
Vejamos:

A Mitodologia em Arte, lida com
forcas pessoais que movem o
atuante na relagao consigo mesmo
e com O campo, Num Processo
continuo de retroalimentacao
(...) Ha assim uma necessidade
vital da imagem e da experiéncia,
uma heranga de mitologias, que
se poe a prova pelo rito. Desse
ponto de vista, o simbolo pcrmitc
estabelecer o acordo entre o eu e

o mundo. (LYRA, 2014, p. 177)

O saber sobre encenagao
que em mim habita vem dessa
tradi¢do em estar posto a dialogar
com O grupo de atores e atrizes. As
cenas sO tomam sentido no corpo
de quem se dispde a exposicao.

De nada adiantaria compor um
espetaculo sem a pulsiao, sem a
retroalimentagao dos entes que
compoe o processo. As figuras
arquetipicas que despontaram no
circulo simbolico de Aboia estavam
povoadas pelo imaginario do
elenco, como registrado no diario
de encenacgao: “Thaina, com o olhar
entreaberto, abre os bragos que
como asas a poe em voo. Ela encara
o endiabrado. Diante de mim surge
um passaro da morte ou um galo
de briga” (grifos proprios), na
trama performativa do espetaculo,
a atriz em questao era a carpideira,
que presencia a morte, a tragedia
e na iminéncia do embate com o
endiabrado, vive em seu proprio
choro.

A encenagao € um percurso
aberto composto  por muitas
curvas, surpresas e incertezas.
Estar em travessia poética supoe
um compartilhar de intimidades.
Ao criar o encenador rasga para o
mundo aquilo que o perturba e essa
perturbagao transmuta-se em algo
queopersegue. Perseguir nosentido
de busca. As vezes o encenador



tem de usar das artimanhas de um
cagador: espreita, faro, agucamento
do olhar. E esse olhar agucado
que o faz perceber um tema, uma
“imagem central” que se traduz
como metafora no espetaculo. A
imagem simbolo que constitui-se
como a metafora central, “Muito
perto da nog¢ao de uma concepgao
do diretor esta a ideia de uma
imagem central ou metaforica para
a produgao teatral (...) Quando
tal imagem ¢ escolhida, deve ser

prolongada durante toda a pega.”

(WILSON, 1981, p. 04).

Retomo a dimensao do
encenador como um construtor de
simbolos cénicos, um arquiteto de
pontes que permitem ao espectador
alcangar um ambiente de fricgdo
na cena - ja que a interlocugao
na arte nem sempre pressupoe
contemplagéo, em muitos casos,
ela, a cena, impulsiona o sujeito ao
contato sensorial. Tal retomada visa
clarificar a dimensao de “imagem
metaforica”,  vejamos  Durand,

(1988, p. 15),

Nao podendo figurar a infigurévc]
transcendéncia, a imagem

simbolica ¢ transfiguragao de uma
representagao concreta atraves de
um sentido para sempre abstrato.
O simbolo ¢, portanto, uma
representacdo que faz aparecer
um sentido secreto, ele ¢ a
epifania de um misterio.

Ao lidar com o simbolismo
das imagens de Aboia, eu e Robson
como encenadores, conduzimos
nossas inquietagoes poéticas
por linhas invisiveis, linhas estas
transfiguradasno transito de corpos.
Esse trajeto partilhado configurou-
se numa arquitetura sensivel que
permitiu a nossa passagem, como
uma vereda, cujo destino ¢ a cena
contemporanea, cujo elementos
significantes ~ estdo  abertos e
resultaram da subjetividade, do
devaneio poético do encenador. A
cena ¢ o espago da transcendéncia
e o mistério reside na leitura do
espectador, que recebe a imagem e
ale.

A imagem metaforica da
encenagao ¢ fruto dessa alquimia
misteriosa, desse Impeto do
encenador por ocupar espagos
vazios, e transforma-los em



ambientes aptos ao encontro com o
espectador, para juntos vivenciarem
a cena cosmica, transcendental,
essa que se debruga sob a alcova
das estrelas, a “imagem metaforica
central” como  simbolo  da
encenacao, ha de se estruturar nas
premissas apontadas por Durand

(1988, p. 17), afinal,

o simbolo ¢ ao mesmo tempo
cosmico (ou seja, retira toda sua
figuracdo do mundo visivel que
< . /. /

nos rodeia), onirico (enraiza-se
nas lembrangas, nos gestos que

> O

emergem em nossos sonhos e
constituem a massa concreta de
nossa biografia mais intima) e
finalmente, poctico, pois apela
para a linguagem.

Sou um encenador que
escreve munido de experiéncias no
teatro de grupo ha mais de quinze
anos. Revelo no ato de escrever
um sujeito que se constituiu em
ambientes coletivos. Escrevo com
a consciéncia de que as palavras
sao rastros, sobras de processos
artisticos vividos no territorio da
expericncia teatral e que por isso
sao contaminados de discursos

distintos construidos no calor
das salas de ensaio, das mesas de
estudos, ateliés coletivos. Porém,
por mais coletiva que seja a arte
teatral, descrever um processo
criativo ¢ tarefa solitaria. Escrever
sobre uma travessia poctica ¢ nao
negar a existéncia de outras vozes
soando no pensamento. O teatro
carrega em si a qualidade transitoria
do devir. E a escrita do processo
¢ uma tentativa de permanéncia
e construgao de memoria, logo,
a palavra concretiza a memoria e
constitui-se como uma poctica do
aprender.

O encenador em movimento
fazferverno caldeirdaodadiversidade
artistica os dogmas da cena casta.
Como encenador em movimento,
em travessia, almejo a metafora
como constructo semeador
de encenacao. Toda metafora ¢
uma tentativa de ampliagdo dos
significados dados as coisas do
mundo. Encenar ¢é deformar as
coisas do mundo, amplia-las e dar a
elas a condigao de poesia. Encenar
¢ um ato poetico, pois amplia a
dimensao imagéetica da presenga



partilhada de humanidades, numa
relagdo entre corpo, espago e
tempo.

Encenar ¢ grafar no vazio,
aqui a grafia proferida deixa rastros
da poctica da travessia de Aboia.
Encenar ¢ agir metaforicamente e
dessa agao resulta a experiéncia. A
imagem de um diabo enfrentado
a morte me foi um fertilizante
poetico. Dela retirei material
suficiente para junto ao corpo de
criadores, estruturar o primeiro
movimento do espetaculo.
Encenar em movimento ¢ visitar a
experiéncia... “O que nos acontece.
O que nos transforma. O que nos
interpela. Somos esse territorio de
passagem, essa zona de confluéncia
onde distintas forgas se interpelam,
somos o espago onde as coisas
acontecem, o lugar da experiéncia.

(COLLA, 2013, p. 41)

Toda travessia poetica deixa
marcas.  Alguma  reverberagao
intima ¢ potencializada, seja
esta dolorosa ou nao. A de dois
arquetipos digladiando num curral
de bois ¢ tomada de intimidade.

E ao experimenta-la como tema
inspirador, aspectos da “carne viva,
aos ventos do mundo” (GALEANO,
2011, p. 45) sao ofertados e
remexidos. Entre encenar e viver
ha uma linha ténue.

Ao encenar trago a tona fatos
e ficcbes, dores e felicidades da
vida. Nao ¢ possivel desassociar
a experiéncia de quem a vive. A
experiéncia ¢ singular “nao pode
separar-se do individuo concreto
em quem encarna’ (LAROSSA,
2002, p. 20), ideia que se aproxima
da poetica da travessia. O encenador
a0 atravessar a criacao encontra os
mecanismos possiveis para desenhar
a cena. Reconhece como se da o seu
fazer.

Fazer significa aqui: sofrer,
padecer, tomar o que nos
alcanga receptivamente, aceitar,
a medida que nos submetemos
a algo. Ser a “experiéncia de si”
quer dizer, portanto, deixar-nos
abordar em nos proprios pelo
que nos interpe]a, entrando e
nos submetendo a isso. Podemos
ser assim transformados por tais
experiéncias, de um dia para o



outro ou no transcurso do tcmp().
(HEIDEGGER apud COLLA,
2002, p. 41).

Fazer e experimentar sao
palavras que se familiarizam na mao
do artista. Tornam-se irmas. Ao
guiar um processo, me lango por
completo na preparagao dos atores.
Acabo por assumir uma atitude
provocativa, tanto na oferta de
“metaforas”, como na conducao de
um jogo. Minha energia ¢ voltada
ao fluxo. Nao hesito em sentir no
corpo a for¢a de uma improvisagao
em grupo, suando, errando
junto. Digo que trago muito do
guerreiro, aquele que nao teme
a luta. A cena nao ¢ combativa,
sei, mas coragem para estar nela
¢ preciso. E ¢ exatamente essa
condigao de viver o jogo migrando
entre o “conduzir como um olhar
externo” (estimulando vocalmente,
envolto na atmosfera) e o “conduzir
encarnado”,  (mergulhado  no
jogo por inteiro, estimulando
sem palavra) que dou vida ao a
experiencia de si em travessia
poetica.

Ha um mito latino-americano
de tradi¢do uruguaia. Eis, segundo
dizem algumas antigas tradigoes, a
arvore da vida cresce pelo avesso. O tronco
e os galhos para baixo, as raizes para
cima. A copa afunda na terra, as raizes
olham o céu. Ndo oferece os seus frutos,
mas a sua origem. Nao esconde o mais
entranhavel, o mais vulneravel, debaixo
da terra, mas o mostra a intempérie:
entrega suas raizes, em carne viva, aos
ventos do mundo. — Sdo coisas da vida,
diz a arvore da vida.

Na sabedoria latino-americana
nao sdo folhas dangcando ao vento
que percebemos na copa, mas
raizes, almas no ar. Acredito na
for¢a mistica da arvore. Ao ler o
que escrevo, resquicios de mim te
tocam. Resquicios de um encenador
que descobre a singularidade da
experiéncia de encenar ao debrugar
o corpo num passado vivido a quase
dez anos. Quando digo resquicios
¢ na tentativa de ilustrar o que
de mais importante sucedeu na
montagem do espetaculo “Aboia”,
porem, mais do que descrever
minuciosamente passo a passo
os procedimentos utilizados na



travessia, afim de transforma-los
em formulas repetiveis, metodos,
ofertei ancorado numa linguagem
lirica, a experi¢ncia da montagem.

Encenar ¢ mediar devaneios e
buscar dialogos com o entorno de
modo que ndo sucumba perante
as armadilhas da domesticacio “O
teatro, domesticado pela academia
depois de haver sido fagocitado
por ela, nao estara perdendo
sua dimensao verdadeiramente
artistica, poética e transformadora,
adimensao polivalente e irradiadora
das imagens, das metaforas?”

(FABRINI, 2013, p. 14).

Fabrini convoca-nos a ajustar
a bussola do conhecimento, como
num gesto entropico, que vise
perceber as poténcias nossas
sem deixar de lado o exercicio
autocritico. Em dois mil e treze,
vivemos a experiéncia de cruzar o
oceano e apresentar o espetaculo
na Universitat fur Musik und
Darstellende Kunst Wien (Viena/
Austria). Em territorio austriaco
eu observava o meu nucleo de
convivéncia, minha comunidade

temporaria e hoje percebo comonos
fomos um ato vivo de desobediéncia
e negamos a domesticagao estetica.
Atitude que foi possivel gragas a
alteridade inconsciente que nos
tomava.

O  Aboia  impactou  os
vienenses. Uma experiéncia
coletiva, horizontal e circular. O
processo coletivo ¢ circular. Um
ciclo caotico de descoberta que
revela a intensidade da entrega
do artista. Aquele que pulsa com
furor, espanto e curiosidade,
causara no parceiro de estrada
que o acompanha uma admiragao
e respeito constante. Isso nao
significa copia de comportamento,
como gostar da mesma musica.
Basta pulsarem juntos. O Aboia ¢
uma experiéncia de contaminagao
coletiva. Anarquico como Thaina;
Rigoroso como Robson; Intenso
fisicamente como Lulu; afetivo
como Paulinha... E o pedago de
cada individuo. Talvez o Arkhetypos
seja. o lugar da subversio das
fungbes, mesmo sabendo que
existe a figura de Robson, o lider,
o rio que desagua e toca o lago



chamado Arkhetypos. Talvez caiba
ao lago invadir o rio para auxilia-lo
no ato de fluir (...) As palavras tém
dom de devaneio. O artista ¢ um
condutor de devaneios, metaforas
que provocam beleza e critica. O
encenador escreve no mundo com
as suas metaforas cénicas.

Encenar ¢ mapear as vontades
escondidas, como um arqueologo de
si. Reacendo a pergunta de Fabrini
“ndo estara o teatro perdendo
sua dimensao verdadeiramente
artistica, poctica e transformadora,
adimensao polivalente e irradiadora
das imagens, das metaforas?”, e
a respondo... Pelo rubro sangue
latino-americano, brasileiro,
nordestino e periférico que corre
em minhas veias, herdado do corpo
do meu pai, Manoel, homem de 78
anos, trabalhador rural analfabeto,
que como muitos foi obrigado
a migrar para a capital e ver seu
impeto por terra ser calado pelo
apito de uma fabrica de tecidos, e
de minha mae, Luzia, mulher de 74
anos, costureira que me inspira o
gosto pelo sensivel e a resisténcia
que afirmo: nao! Que o teatro

nao torne-se uma ferramenta para
domesticar a indole de quem o
faz. Antes disso, que o teatro seja
uma ponte para o pensamento
emancipado. Que deflagre a todos
que nele tocam, uma revolugao do
) .

imaginario.

Que o teatro seja um passo
para a metafora!
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A ANCESTRALIDADE DO CORPO: DIALOGO COM 0S MESTRES

RESUMO
O presente artigo busca analisar
minha trajetéoria académica no

Curso de Licenciatura em Teatro da
UFRN tomando como referéncia o
dialogo com a mestra Lara Machado
e o mestre Robson Haderchpek.
Partindo da pratica artistico-
pedagogica desenvolvida em sala
de aula Lara Machado me ensina
a quebrar os joelhos, tornando meu
corpo consciente e pulsante. Robson
Haderchpek me ajuda a abrir as
gaiolas do meu corpo para viver o voo
da liberdade no espetaculo Revoada
do Grupo Arkhetypos de Teatro.
Ambos partem de uma metodologia
empirica e, por meio de metaforas
me permitem descobrir o mestre
que habita em mim.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino-
Aprendizagem. Teatro. Grupo
Arkhétypos. Espetéculo Revoada.

ABSTRACT

This article seeks to analyze my
academic trajectory in the UFRN
Theater Degree Course taking as
a reference the dialogue with the
master Lara Machado and the master
Robson Haderchpek. Starting from
the artistic-pedagogical practice
developed in the classroom, Lara
Machado teaches me to break my
knees, making my body conscious and
pulsating. Robson Haderchpek helps
me to open the cages of my body to live
the flight of freedom in the play Revoada
of Arkhetypos Theater Group. Both
start from an empirical methodology
and, through metaphors, allow me
to discover the master who lives in
me.

KEYWORDS: Teaching—Learning.
Theater. Arkhétypos Group. Play

Revoada.

1 - Curriculo Lattes: http://]attes.cnpq.br/7250080468263829
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Conversando com a mestra Lara

Um diélogo investigativo sobre o
avesso do avesso do meu corpo. E ¢
nessaperspectivaquelango osolhares
sobre este encontro, que nasce de
uma aprendizagem  significativa,
que acontecia ndo apenas dentro de
quatros paredes (de uma sala de aula
comum no departamento de Artes
da UFRN), e sim em laboratorios
de criagao em espagos diversos —em
que investigavamos sobre como o
Nnosso corpo era potente, com uma
organicidade e um tamanho que nao
imaginévamos — tenho um corpo que ¢
maior do que os outros veem!

Para iniciar, enfatizo que acredito
nessa relagio mestre-aprendiz e
acredito no pensamento de Paulo
Freire (2011, p. 25) quando diz que
“quem forma se forma e re-forma
ao formar e quem ¢ formado forma-
se e forma ao ser formado”.

A minha primeira formagio
académica foi no curso de
Licenciatura em Pedagogia pela
Universidade Estadual Vale do
Acarat (UVA), quando adentro e
resolvo fazer o Curso de Teatro,
caminho fortemente na relacdo
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de que o sujeito ¢ formado pelo
ambiente que o cerca, mas também,
a0 mesmo tempo em que ele /é
formado, ele forma o outro. E
uma relagdo dialetica, em que
“quem ensina aprende ao ensinar e
quem aprende ensina ao aprender”

(FREIRE, 2011, p. 25).

Na busca pelos conhecimentos
sistematizados no que concerne
as praticas teatrais vou criando a
minha colcha de retalhos e percebo
na figura do professor-mestre um
sujeito com linha e tecido, que faz
o seu fiar e que durante um bom
tempo costura ate “finalizar” a obra,
e, talvez ao final desta, perceba que,
o que ele fez foi uma obra inacabada.

Nesse sentido, somos sujeitos
inacabados, pois, com o passar
dos dias, o costureiro percebe que
aquele corte nao ficou bom ou que
simplesmente um retalho precisa ser
ajustado ou que faltou um botao ou
que as cores nao o agradam mais.
Nisso, esse professor-costureiro
remodela, refaz um novo corte e
com este uma nova obra, um novo
sujeito em (for) macao.
sentido, tive

Nesse como



costureira do meu corpo a
professora-mestra Lara Rodrigues
Machado, no componente curricular
Conscientiza¢ao Corporal 1. Ela teceu
sobre o meu corpo, recortou, jogou
fora, alinhavou, deixou disforme,
mudou a postura, a minha forma de
ver o Mundo, ela rodopiou sobre o
meu corpo, demarcando territorios
desconhecidos, atravessando pontos
do mapa do meu corpo, levando-me
a habitar um lugar que era meu e
que eu via como estrangeiro.

Minha professora-mestra rodou
a gira do meu corpo a partir da frase:
“Quebra o joelho! Nao
P e n S a
Faz!

O curso comec¢a na conhecida
sala 18 do Departamento de Artes e,
na primeira semana, conhego entao
a professora Lara Rodrigues.

Cheguei e ao abrir a porta,
encontrei uma sala com o um piso
preto, o chao aspero, uma parede de
janelas brancas entreabertas, uma
porta ao fundo, alguns colegas de
turma encostados na parede do lado
(a minha direita), coloquei a minha
bolsa no canto da sala e caminbhei...
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Pés, pernas, quadris, costas,
bragos e cabegas sobre o chido. Ao
abrir a sala do nosso corpo — o nosso
plexo, somos recebidos pelos raios
do sol — e penso, existe um mundo
dentro de outro, o meu olhar ¢
agucado, ¢ langado, no qual me pego
pensando demais, e existe uma briga
interna entre as arquiteturas do
corpo meu corpo e do espago que
ele ocupa.

Entao, sentamos em roda e a
professora—mestra nos questiona,
nos provoca perguntando quem ¢
voce? O que estamos fazendo ali,
de onde cada um vem... Nos deixa
pensando e diz que nao quer uma
resposta imediata. Logo ela parte
para a apresentacao do componente
curricular Conscientizagao Corporal I.
A minha turma era formada em sua
grande maioria por pessoas muito
jovens, que estavam conhecendo esse
mundo académico, universitario e
teatral pela primeira vez.

Entao, comecaram as aulas
propriamente ditas e eramos levados
por um forte batuque de tambores,
de gritos, de rumores de geragdes
e memorias passadas. A professora
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utilizava musicas africanas nos descobertas que tinham despertado
momentos de alongamento/ — era um Corpo habitado em

aquecimento da turma e toda aquela
musicalidade ia me fazendo dancar,
nao era um simples alongamento de
pernas, bragos, cabeca e pés.

No entanto, quando
trabalhavamos em grupo, éramos
implicados em buscar a danga
do nosso corpo e como este se
relacionava com outro, uma troca
eminentemente forte, que por sua
excelénciatraziamemoriasancestrais
e deflagrava um corpo codificado
por este mundo tecnologico. O
meu corpo estava naquele momento
pensando em todo movimento que
iria e ate que poderia fazer: eu tinha
medo de dangar tudo o que estava
sentido.

Foi a partir deste corpo
emoldurado que a professora,
rodopiando com a sua saia, passava
por entre os seus alunos e dizia: -
“quebra o joelho, vai” e tudo aquilo
eu nao entendia, nao sabia o porque
de ela estar pedindo aquilo. Tudo
se deflagrava quando escrevia meu
diario de bordo, tinha realmente
medos de deixar registradas as
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mim e que eu mesmo nao tinha
conhecimento.

Naquele momento, nao era para
saber mesmo, era pra viver, sentir e
perceber este corpo e aquele corpus —
entendo como corpus a entrega total,
o estar inteiramente no trabalho
que esta sendo realizado. Podermos
entender este como aquele que ao
mesmo tempo em que sacia a fome,
¢ tambem o alimento, ¢ a entrega (a
comunhdo) — em sala, em processo.
Nisso, ela passou mais uma vez, so
que desta vez com o olhar miudo
e me disse: - “ndo pensa, faz!”. Foi
entao que entendi que nao importava
o como fazer, ela pedia apenas para
viver aquele momento de criagdo.

Foi a partir dai que tivemos
alguns impasses em sala de aula,
estavamos chegando a universidade

./ / <« 9 7 ./
e ja tinhamos “doutores” na area, ja
tinhamos “mestres” em dizer o que a
professora poderia ou nao fazer!

A maneira, a metodologia
como a professora conduzia os seus
processos em sala de aula deixou
mais da metade da turma intrigada,



0s meus colegas nao queriam fazer
a aula, achavam estranho e diziam
que aquilo n3o era aula, podia ser
tudo, menos aula — o “engragado”
¢ que estranhamos o corpo que
habitamos, e ¢ de fato estranho
querer continuar a seguir as préticas
teatrais normativas ditas como
padrées — existe mesmo de fato
um tipo, uma forma de se fazer? A
reposta acredito que seja direta, nao,
nao existe!

Durante alguns encontros, ela
foi percebendo o desinteresse da
turma e decidiu abrir para uma roda
de conversas. Os alunos diziam que
se incomodavam com as musicas
de origem africanas, as batucadas,
acreditavam que a aula nao podia
seguir nesse ritmo, dessa forma. Fui
contrario junto com alguns colegas,
pois era o0 nosso primeiro semestre
e ja tinham opiniGes tao “formadas”,
fechadas, de como poderia ou nao
ser uma aula. A professora decidiu
entao fazer com quem queria e,
durante a aula, ela passaria para os
outros alunos trabalhos de cunho
teorico, dentre estes, textos, livros
e videos sobre os estudos do corpo.

61

Continuamos os laboratorios de
criagao e a cada dia fui percebendo
que o meu corpo nao era mais
0o mesmo, que o quebrar o joelho
junto com o ndo pensa, faz estavam
funcionando e me proporcionavam
ter uma conscientizagao corporal.

O tempo foi se passando e o
nosso autoconhecimento foi se
dando, a professora conversou com
a turma e explicou como se daria
a 2* e 3" unidades ja que a 17 teria
se voltado para o descobrimento
desta consciéncia corporal. Ela
pediu para que cada um fizesse uma
pesquisa iconografica; pois durante
as unidades seria realizado um
trabalho a partir de imagens. Essa
escolha deveria ter como ponto de
partida uma aproximagao ou um
estranhamento, a imagem deveria
lhe proporcionar sensagdes ou
inquietagbes: por que esta e nao
aquela? O que me fez escolher essa
imagem? O que ela me conta? O que
ela representa?

A partir da escolha, irlamos para
os laboratorios com o proposito
de preparar esse corpo que ate
entdo estava com fios organicos,



mas que precisava se tornar vivo
cenicamente. Nos caminhavamos no
sentido da construgao de um corpo
organico e ja na segunda unidade, o
meu corpo respondia de forma mais
rapida, nao estava mais pensando
mecanicamente.

O trabalho tinha como objetivo
nos levar ao autoconhecimento
e descobrir o guerreiro (proposta
de trabalho e pesquisa corporal
que a professora usa em suas aulas
laboratorios) que existe em cada
um, tendo como referéncia inicial a
imagem escolhida.

Fiz-me perguntas, realizei a
pesquisa e decidi trabalhar com a
imagem da aguia, ponto inicial da
minha jornada. Aquele bicho me
impressionava pela sua capacidade
de renovagao, de flagelagao. A aguia
sabe que ¢ necessario subir ao mais
alto da montanha para retirada das
penas velhas, para quebrar o seu bico
e para viver cerca de 70 anos. Ela &
o heroi que sabe o seu destino, nao
tem como fugir dele, mas se prepara
para vive-lo. O seu olhar me chama
atengdo, ele atravessa e rasga o ceu
em voo rasante, a sua imagem me

ensina que precisamos ter base para
aprender a voar.

Esse foi o meu primeiro contato
com as sensacdes desse animal, e
trazer para dentro dos laboratorios
experimentais a sua forca, o seu
olhar, a sua determinagdao foi um
momento de descobertas.

O trabalho realizado pela
professora Lara Rodrigues na 1°
unidade focou no “conhecer o corpo
parte a parte”, ela trabalhou com a
turma o enraizar e desenraizar dos
pes, fazendo com que fossemos
buscando outras formas de conhecer

Fig. 1 - Disponivel em: <http://www.

fundosanimais.com/imagens-wallpapers-
aguias-jpg/>. Acesso em: 17 abr. 2020.
(Imagcm ()riginal colorida)



o corpo, descobrindo as diversas
formas de caminhar, quais sejam:
andar na ponta dos pes (metatarsos),
com os calcanhares, com as bordas
internas e externas dos pes. Foi
um trabalho de preparagao para o
que teriamos na segunda e terceira
unidade.

Na busca pelo guerreiro, a
professora pediu que trouxessemos
uma imagem; e a primeira agao que
realizavamos era de apreciacio da
imagem (que cor ela tem? Como
sao as formas? O que caracteriza
essa imagem?). Logo, estavamos
com os corpos deitados no chao e
famos despertando o corpo tendo
como estimulo as musicas de origem
africanas e adentravamos em um
universo imaginario, no qual as
relagGes, o jogo de um com outro,
surgiam a partir do imaginario
consciente de cada ator.

Para Huizinga (2007, p. 7) apud
Machado (2008 p, 48) o jogo se da:

(...)

certas

na  manipulagio  de
imagens, numa certa
“imaginacao” da realidade (ou
seja, a transformacao desta em

imagens), nossa preocupacao
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sera, entdo, captar o valor e o
significado
dessa “imaginagao”. Observamos
a agdo destas no proprio jogo,
procurando assim compreendé-lo
como fator cultural da vida.

dessas imagens e

A construgao do guerreiro
dentro do processo criativo buscava
enfatizar as memorias do sujeito em
formagdo e este recebia estimulos
tanto internos quanto externos. O
estimulo interno se dava através do
seu pulsar/respirar, ja o externo,
atraves da sonoridade proporcionada
por ritmos e sensagdes diferentes o
queacionavaolado sensitivo. Ou seja,
os alunos descobriam no seu corpo
as potencialidades para conectar
energias por vezes desconhecidas e/
ou adormecidas.

A partir dos estimulos, fui
construindo células de movimentos
e a professora nos pedia para
procurar na turma pessoas com uma
mesma estatura, para trabalhar tanto
os exercicios de alongamento como
para a parceria do processo criativo.
Dos colegas da turma encontrei
na pessoa de Frank um tamanho
corporal e uma forga cénica parecida
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com a minha. encontro desse intérprete com
. , , todo o universo envolvido. E
A partir dai, éramos um . d d
, fad 1 / necessario que o corpo de cada
S0, a71amos 0 aongamento intérprete seja em primeiro
aquecimento  juntos e, quando ]ugar reconhecido pelo proprio

adentravamos no campo da criagao,
procuravamos estabelecer a relagao
entre nossas imagens. Frank nao
trabalhava com uma imagem
especifica, mas ele tinha uma forga,
um olhar, um corpo que trazia uma
sensacao dubia, em um momento
queria me proteger € no outro me
matar. Ele era um paje, um guerreiro
das matas, enraizado no chao, eu
era uma aguia guerreira, que fazia
voos rasantes e que descia a procura
de ninhos feitos nas arvores. Uma
relagao, uma briga por territorio,
uma luta de poderes: terra e ceu.

Em nossos laboratorios a nossa
mestra Lara Rodrigues Machado
(2008) nos ensinou que:

Nesse momento o intérprctc
atua com o objetivo de entrar em
contato com seu préprio corpo
e percebé-lo diante da proposta
de trabalho artistico, por meio
dos estimulos escolhidos pelo
grupo, a fim de proporcionar um
cenario ou ambiente propicio ao
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dono, como se fosse necessario
um momento de siléncio interior
para poder sentir o que nao esta
aparente e, dessa forma, perceber
o corpo na proposta de trabalho.

(MACHADO, 2008 p. 50).

Nessa perspectiva, o trabalho
realizado dentro do componente
curricular  Conscientizagao ~ Corporal
I proporcionou a cada participante
“entender que temos um corpo

- Ly )

e nao uma maquina”, e, assim,
compreendemos que somos corpos
que se comunicam que dizem muito
alem de uma couraga estética.

Quando trabalhamos dentro de
um laboratorio de criacao, temos
como objeto de pesquisa o nosso

.
proprio corpo, um corpo que passa
dos limites da vida cotidiana e
que ainda transcende se tornando
expressivo. Partimos do limiar de
um corpo como fronteira, como
investigagao e descoberta de si.

Em nossas conversas, Lara me
dizia que o corpo ¢ um instrumento,



que assim como o berimbau, precisa
ser sempre tocado e cuidado para
fazer a roda de capoeira ou qualquer
outra girar.

Nesse mapeamento de um corpo
que se percebia como estrangeiro,
Lara me ajudou a costurar os pontos
que entrecruzavam os cardeais do
meu ser. Ao final do semestre, eu
rodopiava, gritava, rasgava o meu

corpo e nao tinha
mais os medos
iniciais, outras
questoes foram
surgindo e elas foram
me dando pulsoes,
novelos para seguir
costurando a minha
propria historia.

Conversando
com as minhas
memorias

A minha
formacao académica
se costurou pelo
principio do mestre-

aprendiz, na qual, o ensinamento ¢
a via que ancorou todo o caminho,
ele ¢ base que regulou e que fez a
roda girar, que proporcionou a troca
de papeis, o mestre se faz aprendiz,
enquanto o aprendiz se faz mestre.
Na integra, a professora-mestra, me
ensinou que posso ser mestre do
meu proprio fazer.

Fig. 2 - Arquivo Pessoal. UFSB, 2019



Esses corpos vém se encontrando
em cenas distintas, trocando
experiéncias e tracando
dialogos, seja por meio dos
jogos das relagdes criados entre
as personagens em contextos
diversos, seja em trabalhos por
vezes ainda desconhecidos. Cada
interprete que se disponibiliza a
novas investigagdes caminha pelos
rastros de um trabalho artistico
do qual ele nao conhece e passa
a conhecer no encontro daquela
vivéncia. Entra na cena do outro.
Cena que passa a ser sua tambem.
Dessa forma descobre-se junto,
abre-se caminho, instiga-se ao
desconhecido e provoca em si
o desejo pela continuidade do
processo de pesquisa artistica
(MACHADO, 2017 p. 173).

Nessa aprendizagem, 0s
processos de criagao se encaminham
pelo vies do que o professor Paulo
Freire chamou de Pedagogia da
autonomia, o ato de ensinar se da no
caminho do ato de aprender, uma
troca mutua que se faz no desvelar
dos corpos que se colocam em
estado de criagdo, uma danga que
se redesenha a partir de celulas
fluidas, que atravessa o corpo do
outro com o olhar, com o todo — um

entrando na cena/corpo do outro e
se fazendo um, é como a costureira
que fia o tecido com agulha e linhas,
que remeda, que faz e refaz de um
tecido que estava ali esquecido um
novo figurino.

Fig. 3 - Arquivo Pessoal. UFSB, 2019



Hoje me sinto tecendo frases
para a minha danga com fluidez.
Nas inlmeras tentativas de
registros dessas dangas durante
anos de processos e vivéncias
pelas  universidades,  recebi
sugestoes vindas de professores
que me levaram a caminhos quase

opostos. (MACHADO, 2017 p.

173).

Com amestra Lara, aprendi que ¢
preciso “quebmr os joelhos, ndo pensar e

fazer” era o direcionamento
naquele momento, apenas
se deixar levar, fazer aquilo
o que o corpo pedia. Dessa
maneira, me via dentro dos
laboratorios de criacio com
um corpo maior dos que
Os outros me veem; parece
que este corpo de 1,94m
ganhava outras dimensoes.

O desejo, o pedido que
este corpo tinha se tornava
cada vez mais organico.
Sentia o corpo respirando,
transpirando, vivo e se
percebia metaforicamente
um homem-passaro que
volta e meia ativo em outros
trabalhos artisticos (vejo-

me fazendo celulas, matrizes daquela
velha aguia do inicio do curso).

Tudo isso se explica pela magia
do se fazer presente; de se fazer
integro, por inteiro, sem pedagos no
estado de jogo que ¢ uma danga sem
rigidez, ¢ permite-se ser conduzido
pelo outro, mas ¢ também se langar
no mergulho do avesso do avesso de
suas emogdes, ir no mais profundo

Fig. 4 - Arquivo Pessoal. UFSB, 2019
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do velho barco/corpo naufragado e
perceber que existem muitas penas
que precisam ser arrancadas para
dar espago para outras nascerem; ¢ o
momento de langar-se no horizonte
para mais um voo, mesmo que este
seja para se recolher ou ate mesmo
)

para rasgar o céu com um Corpo
que se reconstroi quando encontra
outros em sua construcao poética.

Com o tempo entendia dentro
de mim como professores de
ou professores de
gente. Raramente, encontrava
aqueles que nos educavam e ao
mesmo tempo se faziam capazes
de conceituar suas praticas de
forma coerente sem nos repelir
dessa relagdo de mao dupla, entre
relagio de professor e aluno.

(MACHADO, 2017 p. 173).

conceitos

As imagens em forma de texto,
nos revelam esse ensinamento e
essa troca de papéis, quem ensina
a quem? O que ¢ mesmo esse
processo de ensinar e aprender? Na
arte do encontro, chegaremos a esse
processo de acabamento? A reposta
¢ simples, nao!

Nunca estaremos ou seremos o
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100% acabado, estaremos sempre
no processo de transformagao —
todas as vezes que converso com as
minhas memorias, penso, repenso
e me coloco sobre investigagao de
quem eu sou, como estou e quais
os pontos actanciais que me fazem
perceber tais diferencas, estas me
langam a ver o mundo com os olhos
de menino-aguia e perceber, nao tem
COMO Sermos 0s mesmos, vVivemos
em formagdes, transformacoes,
experiencias que se dao diariamente
no encontro com o outro.

A meu ver, essa formacio se
torna transdisciplinar, na qual, nao
¢ sO um grupo de componentes
curriculares que se encaixam, mas
¢ o curso como um todo que forma
esse sujeito em construgao.

Atravessei a ponte, passei pelos
desafios que ela me proporcionou
¢ ao mergulhar na busca e nas
descobertas desse corpo que nao
estava apenas pensando e sim
fazendo, pude compreender que
o trabalho de preparagao corporal
do ator ¢ algo essencial na nossa
rotina, que ¢ um labor diario, que
metaforicamente o ator pode ser



visto como um garimpeiro que
busca a pedra mais preciosa, que
trabalha dia e noite para lapidar o
seu tesouro, o avesso do avesso que
,

¢ o corpo.

Ancorei os pensamentos e
transcendi, entendendo que esse
sujeito-aprendiz pode ser visto
também como um quadro que
precisa do pintor para ganhar forma,
cores, tracos, desenhos se delineando
enquanto objeto de comunicagio.
Ao mesmo tempo esse corpo ¢
produto e produtor, ele realiza um
estudo sobre si, ¢ uma descoberta
de suas potencialidades e dentro
desse contexto, cada professor,
cada mestre teve uma enorme
contribui¢ao na minha formacgao e
na minha pesquisa em busca de um
Corpo que se prepara para ir pra
cena, para ir pra vida.

Aprendi que ¢é preciso se
desafiar, que ¢ preciso ir para a
sala-laboratorio e desnudar-se no
sentido de entregar-se ao que esta
sendo proposto, seja a descoberta de
uma conscientizagdo corporal, seja
a busca pela formagao a partir dos
elementos das praticas culturais, seja
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na construgao de uma voz que vibra
0 corpo, pois esta faz parte dele — ¢
extensao do mesmo, seja para viver
memorias antigas, de antepassados,
ou de outros que tinhamos medo de
desnudar.

Este ¢ o mergulho: uma busca
por um corpo organico, que quebre
com a mecanicidade imposta pela
sociedade. Um mergulho que nao
me vejo apenas no reflexo na agua,
mas que me implico como parte do
movimento de fazer a agua emergir
de dentro para fora, rasgando o
meu espago/corpo, realizando uma
construcao, uma (re) construcao
desse sujeito que esta sempre
em processo de transformacao,
de autodescobertas, de/em
transito, de joelhos quebrados em
atravessamentos.

Este mergulho foi apenas o
primeiro voo para encontrar outro
grande mestre que me ensinou que
para voar ¢ preciso ter base — o
Mestre foi e ¢ o grande responsavel
pelo meu voo da liberdade; depois
que subir a montanha do Grupo
Arkhétypos de Teatro, nao sou
mais o mesmo! E entendi que seria



preciso quebrar outras partes do
corpo além dos meus joelhos; tive
que me quebrar todo — de dentro
para fora, tive que me langar no
mundo e recontar a minha historia
de vida, sigamos, se preparem, vos
convido ao voo da liberdade.

Conversando com o mestre
Robson

Tudo comecou no dia 28 de
fevereiro de 2011, mais uma turma
da Licenciatura em Teatro da UFRN.
O professor entra na sala 01 para
ministrar a aula ART 0200 Jogo e Cena
I, como todo inicio de ano, uma
nova turma, 40 calouros em plena
segunda-feira pela manha, ansiosos
para se conhecerem e conhecer o
professor.

Robson entra na sala, da bom
dia e pede para formamos uma roda,
enfatiza, “¢ roda, se organizem!”, a
partir dali, paro e penso: “esse nao
¢ de brincadeira, vou ficar bem
quietinho”, como de costume aquela
velha apresentagdo com nome, de
onde vocé veio e o porqué que voce
escolheu o curso de teatro.
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A roda comegou a girar ¢ a
cada apresentagdao, o meu coragao
ficava mais acelerado, mas nao tinha
para onde correr, ndo tinha como
desistir, chegou a minha vez, para
vocé que esta me lendo e ndo me
conheceu, eu era um menino bem
f r a n =z 1 n o,
magro demais e um corporetilineo. ..
olhei para o professor e vi que
todos estavam me olhando, respirei
fundo e disse: bom dia, meu nome
¢ Sebastiao e venho do interior do
Rio Grande do Norte, da cidade de
Vera Cruz, moro na comunidade do
Sitio de Santa Cruz, na zona rural,
conheci o Teatro a partir de um
Programa da UFRN chamado Trilhas
Potiguares, atraves da oficineira Hilca
Honorato e decidi que queria fazer
do teatro a arte da minha vida.

Depois da  apresentagao,
seguimos com a aula, lembro
que sai todo dolorido e a turma
saiu  reclamando, o professor
pegou “pesado” nos exercicios de
aquecimento, tudo era muito novo;
mas sabia que iria me dar bem com
o professor, segui e fui aprovado no
componente curricular, a partir dai



decidi que faria todas as disciplinas
com ele, hoje em dia digo que fizuma
formagao na Escola Haderchpek.

Continuei com a minha
jornada dentro do curso.Tinha como
orientador académico o professor
Makarios Maia’ e ele me orientou
a me inscrever no componente
ARTO0222 Elementos de Treinamento Pré-
Expressivo, pois vislumbrou a minha
necessidade de fazer parte de um
grupo de teatro — conversamos e ele
achava que deveria ser o Arkhetypos,
mas nao poderia ser uma decisao
dele, era apenas uma orientagao.

Comecei a cursar a disciplina
e percebi que tinha me encontrado
dentro do curso, parece que estava
faltando algo, sabia que as minhas
tercas e quintas-feiras as sete horas
da manha seriam dentro de uma
sala de aula, mas que este seria
apenas um espago fisico que serviria
de trampolim, de mergulho para
o avesso do meu corpo, a busca
pelo autoconhecimento que me
transformou e que foi a ponte de
acesso para o Grupo Arkheétypos
de Teatro e junto a ele, o abrir das

gaiolas do meu corpo.

O voo da liberdade

Recebi o convite do professor
Robson para entrar no Grupo
Arkhétypos ao término da disciplina
ART0222 Elementos de
Pre-Expressivo, parecia nao acreditar
em tudo aquilo, um sonho sendo
realizado, disse sim com um abraco
e abracei o meu companheiro de
cena, o amigo e ator Adriel Bezerra
— na disciplina éramos dois passaros
guerreiros, um branco e o outro
preto; aprendi muito com Adriel,
um ser humano que nao mede
esforcos quando ¢ convidado a
ajudar a alguém, pois bem, entramos
juntos e tivemos o prazer de compor
a familia do Grupo Arkhetypos de

Teatro.

Treinamento

Entdo, adentramos a sala-

laboratorio...

Tudo comecga na conhecida sala
18 do Departamento de Artes, a
sala ¢ a mesma de quando conheci
a mestra Lara. Podem mudar o
formato, a cor, o nimero da porta,

2 - Professor do Dcpartamcnto de Artes na area de ART 0206 I)mmaturgia e ART 0216 Estudos
Culturais do Teatro e coordenador do GPT — Grupo Popular de Teatro.
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mas ela sempre sera a sala 18, a sala
dos laboratorios de criacao. O ano
¢ outro, mas a historia parece se
repetir, uma volta ao tempo, um
carinho pela sala que despertou
tantas historias, que rememorei e
recriei o tempo vivido.

Cheguei e ao abrir a porta,
encontrei uma sala com o um piso
preto, o chao aspero, uma parede de
janelas brancas entreabertas, uma
porta ao fundo, alguns colegas de
turma encostados na parede do lado
(a minha direita), coloquei a minha
bolsa no canto da sala e caminhei...

A sala estava cheia, eram mais
componentes em busca de seus voos,
sorriamos na tentativa de encontrar
um espago para viver tudo aquilo.
Robson, nosso mestre-guia nos
levava ao siléncio, pedia que cada
um procurasse seu espago naquele
ninho gigantesco, eu ja estava ali,
concentrado, de olhos fechados e
compenetrado, tentando perceber a
integridade do meu corpo.

Os processos laboratoriais do
Grupo Arkhetypos nos permitem
viajar por tantos lugares, realizamos
. 3 .
imersdes por varios espagos — o
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primeiro espago que habitamos ¢
O NOSSO prc')prio corpo que muitas
vezes esquecemos ou quando ainda
sentimos este deixamos que ele seja
moldado pelo sistema frenctico,
louco e globalizado; esquecemos do
sopro principal para viver; corremos
tanto, a vida adulta nos pede tantas
coisas, que desaprendemos como
respirar.

Sdo muitos os aprendizados
que se dao nessa relacdo mestre-
aprendiz; se com a mestra Lara
eu aprendi a “quebrar o joelho, a ndo
pensar... fazer’; com o mestre Robson
aprendi a mergulhar para o lado
mais obscuro da minha vida; tive
que respirar profundamente e ver
coisas que nao queria, talvez por
medo ou por nao sentir-me capaz
de entendé-las, compreendé-las em
suas dimensoes.

Depois da nossa primeira
tentativa de voo, o mestre pediu
que fizéssemos uma roda, ele fez
pequenos apontamentos sobre o
laboratorio, pediu que falassemos
alguma coisa caso nos sentissemos a
vontade, lembro que fiquei calado,
em siléncio, pois tinham muitas



questoes gritando dentro do meu
corpo e nao conhecia e nem sabia o
porqué de muitas delas.

O mestre anunciou que os
laboratorios seriam regidos pelo
elemento AR, esse seria o terceiro
processo de criagao do Arkhetypos;
o primeiro foi o “Santa Cruz do nao
sei” regido pelo elemento agua, o
segundo foi o “Aboia” guiado pelo
elemento terra e a nos, homens-
passaros  caberia apenas uma
orientagao: deixem-se ser levados
pelo vento e ele revelara quem fica

.
ou quem sai; € um processo e nem
todos chegarao no final assim como
no conto-guia “A conferéncia dos
passaros” do autor persa Farid Ud-
Din Attar.

Precisavamos viver o momento
dos estagios de criagdo, sem muita
pressa, sem muitas e nenhuma
certeza, apenas estar abertos
para as revelagdes do vento, que
a0 mesmo tempo, pode ser leve
como uma pena ou forte como um
furagao, tudo depende do tempo,
da intensidade, das nebulosidades e
de outros fatores que te circundam
ou que estao escondidos dentro de
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voce. A partir do primeiro encontro
cu ja sabia que muitas coisas seriam
reveladas.

O mestre pediu que
escrevéssemos o que cada um
buscava nesse processo que foi
chamado no inicio de “processo
AR” e que depois virou um bonito
e revelador portal chamado Revoada.
Gostaria de compartilhar o que eu
buscava naquele momento, acredito
ser importante transcrever parte do
que escrevi ao mestre naquele ano
de 2013. Assim dizia um menino-
passaro ainda dentro do ovo:

Durante o curso, vivenciei momentos

e estou vivenciando  momentos
fantasticos, conheci  pessoas (hu)
manas, que fizeram parte do meu
processo de jbrmagﬁo. Processo ¢ o
momento em que vivemos algo e que
nem sempre se quer um ‘resultado”,

algo pronto, acabado.

Aprendi nas aulas de Conscientizagdo
Corporal que ndo podemos pensar,
temos quefazer, que ¢ preciso deixar
o corpo ser levado por ele mesmo
nas ondas (...). O passaro ao nascer
conhece 0o mundo externo, o brilho
do sol faz parte de sua condugao do
Tempo, como ¢ dificil sair da barriga



da mde (um lugar quentinho e que
protege).

Nesse cendrio, nesse processo, quero
contar a historia de um guerreiro
pdssaro que al¢a voos pelo mais alto
da montanha, que busca viver o seu
tempo (...). Determinante alga o voo
pelo mais alto da montanha e passa
por um processo de transformagdo, uma
renovacdo carregada de scgﬁimento, de
dor e ressurrei¢ao.

Aprendi que tudo isso j&zz parte de
um ciclo, que a roda da vida gira
que ¢
tracar novos objctivos e a partir

constantemente e PY@CiSO

deles, alcar um voo mais bonito, o da
transformagdo de si. Sou um homem,
um pdssaro inacabado.

Ao reler o que escrevi me
transporto para asala 18 e lembro de
todos os vales, todos os portais que
passamos até chegar a construgao
do espetaculo Revoada. Quando fago
o exercicio de ler em voz alta, nao
consigo caro leitor, pois a minha voz
esta embargada, vem uma vontade
de chorar. Olho pro lado e vejo
os meus vizinhos, eles me olham,
mas da minha janela, tenho um ceu de
horizontes, tenho um corpo que ¢ maior do
que eles veem e da sala de onde escrevo
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no canto direito proximo a janela se
forma uma poga que escorre do meu
corpo, choro ao recriar esse tempo
de criagdo.

Aprendi com o mestre Robson
que nao devemos temer as nossas
feridas e muito menos as nossas
sombras, precisamos viver o luto de
cadafase,de cadaetapaoucomogosto
de dizer, de cada atravessamentos
que a vida nos proporciona, pois
bem, resolvo tonar publico aos
leitores deste artigo algumas valas
que se formaram em meu corpo
nesse processo de transformacao de
um menino-ovo para um homem-
passaro, ou de um sujeito que ainda
esta descobrindo o que ¢ ser Artista
de uma arte que fala tanto de mim
mesmo e de outros em mim; falo
uma obra de arte inacabada, sem
fim, mas com rastros, sombras e
revelagdes de ser/estar brincante,
de um teatro ritual que me atravessa
e me desvela no sopro do tempo.

Primeiro portal: o vale da busca

Meu corpo estava feito uma
cocha, bem fechadinho, guardado



com medo de nascer, o mestre nos
perguntava “o que vocés buscam?
Se perguntem”l O processo era
de autoconhecimento, e eu estava
trancado, sem querer sair, com
medo do mundo ver como eu sou e
me julgar — as penas nasciam e como
doia sentir tudo aquilo nascer dentro
de mim. Estava buscando conhecer
a mim mesmo, a velha e antiga
pergunta do “quem ¢ vocé” martelava
o meu corpo, decidi desenrolar o
corpo e com esse movimento as
asas quebraram o ovo e nasceu um
péssaro preto, seria um cancao? Um
urubu? Nao, era uma a aguia que
estava adormecida dentro de mim,
um bicho do grito estridente, de um
bater de asas fortes e que estava com
fome, entdo resolvi sair para a caca
¢ me tornei caga(dor) de mim, um
giro sobre mim mesmo — o primeiro
movimento humano — girar-se sobre
e si e nao conseguir se ver diante de
tantas indaga¢oes. Mas, como toda
boa aguia resolvi plainar, esperar e
escutar o canto do passaro-guia, para
onde sera que estavamos indo? Abri
as asas e deixei o vento soprar...
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Segundo portal: o vale do amor

O vento soprou, soprou e parei
em cima de uma pedra plana, de la
vi uma passarinha toda assanhada,

. . N
me apaixonei — vocé ja viveu uma
paixao? Se sim, sabes que ela tem
fases? No meu caso, talvez eu
estivesse na pior delas, a que so
uma parte se apaixona, pois bem...
a passarinha beija-flor me ignorava
por causa de outro e isso me fazia
doer e querer matar o passaro que
encantava a minha bela menina. Eu
a perdi, mas deixei o outro passaro
marcado como um inimigo, a paixao
tem disso: nos cega e eu ja estava em
estado de cegueira completa. Usei
da minha paixao nao correspondida
para ferir outras mulheres-passaros;
a segunda um caso rapido, um
acasalamento, uma transa que fez
gerar um filho, mas que eu nao vi
e nem sabia se era meu (essa ferida
ja esta curada, mas como toda
ferida, deixou uma cicatriz). Mas,
eu ainda tinha forgas para voar, um
passaro-velho de guerra nao desisti.
Continuei minha busca e desta vez
acabei por machucar outra passarinha
— que foi pega de forma indefesa e



violenta. Nao podemos chamar isso
de paixao, muito menos de amor, ¢ a
transformacao de tudo isso em odio,
um odio por ter sido desprezado.
Feri a terceira apenas por orgulho de
ser o passaro-alfa, o maior de todos,
a aguia superior — depois de trés
decepgbes nao amorosas, pensei em
me despenar por inteiro, doi pensar
e escrever tudo isso, mas ¢ preciso,
¢ uma libertagdo! Quando pensei
em acabar com tudo, descobrir que
tinha um irmao olhando por mim,
era um urubu, carniceiro, sim... foi
ele que me estendeu as asas e me
ajudou a voar...

Terceiro portal: o vale desapego

Todo guerreiro quando volta de
uma guerra precisa um colo, e la
estava a mulher-passaro-divindade
para nos ajudar nessa transi¢do de
portais, me perguntava: do que eu
preciso desapegar? E uma pergunta
que se renova sempre, mas naquele
momento estava ajudando os outros
com suas dores; encontrei um nao-
passaro, um homem-morcego que
gritava, eram tantas dores e que o
meu corpo nao suportava carrega-
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lo sozinho, precisei feri-lo (e me
perguntei, porqué continuo ferindo
as pessoas que se aproximam de
mim?); a reposta foi imediata, livre-
se desta prisao, permita que o outro
conheca voce, nao tenha medo e foi
o homem-morcego que me ajudou
nesse processo de transformagao.
Ao mesmo tempo em que ele gritava
suas dores, ele revelava as minhas,
estavamos ali frente a frente sem
pudor nenhum, os demais passaros

assistiam  aquele  acasalamento
de amor, de dor, de prazeres, de
autoconhecimento. Por fim, eu

lancei 0 morcego para a ave mae e ela
o lavou como uma mae que lambe a
sua cria quando nasce. Ali nasciam
na verdade dois novos seres — ele o
ser da transmutagao e eu, o passaro
do coragdo — que ao renascer, se
rasgou, se refez e ecoou o grito da
liberdade. Uma luz brilhava la fora
e as peles dos tambores cantavam a
danca do renascimento.

Quarto portal: o vale do

conhecimento.
/
Eramos  conduzindo  pelos
tambores, estavamos no circulo



do fogo. Quem passasse pelo fogo
deveria fazer-lhe uma pergunta e o
meu passaro do coragao se mantinha
forte ajudando os demais passaros,
sua acao era manter o ritmo e
a frequéncia de todas aquelas
perguntas jogadas ao fogo. O fogo
girava e queimava tudo, sem pena e
piedade... o fogo ¢ o conhecimento e
conhecer perigoso! Eu olhava para o
conhecimento e ele se transformava
em varios bichos: serpente,
dragdo, passaro; medo e coragem
estavam ali em cada asa pronta
para ser queimada. Perguntei o
que mais temia, perguntei o que

¢ a vida, o fogo foi rapido e me
langou para o vale que iria me
transformar mais uma vez, voei

e cal no meio de uma senhora
tempestade chamada morte.

Quinto portal: o vale da
morte

Lembram daquele odio
guardado no vale do amor,
do amor ndo correspondido?
Ele reapareceu na morte, e
tudo comegou com o desejo

de vinganga, de matar aquele que
roubara a minha passarinha beija-
flor. Me vesti do sentimento do
odio e cantei naquele terreiro
esbravejando a minha corou que
nao estava na cabega, mas no peito
— um filtro dos sonhos revestido de
sentimentos diversos, e o que estava
falando mais naquele momento era
o desejo de matar; sangrei o passaro,
um dos meus irmaos, e essa agao

Fig. 5 - Espetaculo Revoada — Vale da Morte. Grupo
Arkhetypos. Foto: Diego Marcel, 2015.



fez com que todos os outros me
olhassem estranho — o vale chorava
a morte daquele passaro! E mais
uma vez fui atravessado pelos meus
companheiros — o primeiro foi o
guerreiro branco que entrou comigo
no processo ar, o segundo foi o meu
gemini que estendeu a asa no vale
do amor — eles me destronaram,
arrancaram o meu coragao e fui
morto na frente de todos que voavam
conosco. Vivi o mito encarnado do
proprio Cristo, que foi pregado pelos
seus e ressuscitou depois de trés dias
— aqueles que me mataram foram os
mesmos que bateram as minhas asas
e mais vez uma renasci. Olhei para
todos os passaro, chorei a morte
do meu irmao, pedi desculpas e o
carreguei em uma macha fanebre. O
vento mais uma vez soprou, soprou
¢ a passarada gritava ¢ festejava a
outra ressurreicao — € o ciclo da
vida e morte, morte e vida, voamos,
dessa vez, todos juntos, sem deixar
nenhum passaro pelo espago-tempo,
saimos da morte e ressurgimos!
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Sexto portal: o vale da unidade

Cansados de todo o
acontecido, resolvemos baixar as
asas, dancamos a unidade de uma
revoada e bailamos a c¢lula da vida.
Imaginem um grupo de ballet, pois
bem, fomos guiamos neste vale por
um passarinho dramatico, arteiro
e bailarino, eu sempre desconfiei
que ele era um pelicano, mas na
verdade ate hoje me pergunto: que
passaro ¢ esse? Ahh, ¢ o passaro
que danga para transformar as suas
dores, que canta para dizer que esta
feliz, que se esconde atras de asas
que nao pertencem a ele... mas,
ele era capaz de fazer um grupo de
18 passaros dangar e algar o Gltimo
voo — 0 voo da liberdade. Para isso
deveriamos acreditar no outro sem
fazer julgamentos... nao faz mal
compartilhar uma busca, um amor,
um desapego, um conhecimento,
uma morte, o importante era que
nos unissemos para cair sem medo
no estado de deslumbramento —
que ¢ quando somos condutores
e conduzidos a0 mesmo tempo, ¢
O ensino e a aprendizagem que se
dao simultaneamente... ¢ quando o



publico voa literalmente conosco,
e descobrimos que para voar,
precisamos ter base e coragem para
deixar o vento soprar.

Sétimo portal: o vale do
deslumbramento.

/

E isso, participei do Grupo
Arkhétypos de Teatro no espetaculo

Fi¢

)'.
=)

“Revoada” e sempre converso com os
integrantes, com os meus familiares,
comosmeusamigose principalmente
com o mestre Robson lembrando o
quanto me transformei no decorrer
do processo AR —ndo tem como ser
mais o mesmo!

Ficamos em laboratorio de
criagao mais ou menos um ano e
aprendi com o mestre e com os
colegas de profissao que ser ator ¢

viver o desprendimento
de tudo aquilo que
a sociedade vai nos
impondo, ser ator e ator
de um grupo de extensao
da Universidade é uma
constituicio  de  uma
segunda familia ou para
muitos a primeira, onde
aos poucos um vai criando
o outro e cuidando
de um ninho que e
coletivo... os aprendizes
se tornam mestres € o
mestre se torna aprendiz,
possibilitando os  voos
.
necessarios.

6 - Espotéculo Revoada — Vale do Deslumbramento. Foto:
Diego Marcel, 2016.



Fig. 7 - Espetaculo Revoada. Grupo Arkhét}'pos de Teatro. Foto: Borges
Potyguar, 2019.
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MEMORIAS INCENDIADAS: TRAJETORIA DE UMA MULHER
PRETA NO ESPETACULO FOGO DE MONTURO

RESUMO

Neste artigo, proponho uma
reflexdo acerca de minha presenca
enquanto artista no espetaculo
Fogo de Monturo, produzido pelo
Arkhétypos Grupo de Teatro com
diregao e dramaturgia de Luciana
Lyra. Lango mao de minha trajetoria
na construgao da poctica cénica,
onde dei corpo a personagens como
Clotilde e Irene, que por sua vez (re)
nascem em um corpo de uma mulher
preta (CARNEIRO, 2003). Acampo
nos solos de minhas memorias,
sobretudo da infancia, com minhas
antepassadas a fim de que elas sejam
vistas como o Fogo que me guia.

Palavras-chaves: Fogo de Monturo,
Ancestralidade, Memoria, Mulher
Preta
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ABSTRACT

In this article, I propose a
reflection about my presence as
an artist in the theater play Fogo de
Monturo, produced by Arkhetypos
Theater Group with direction and
dramaturgy by Luciana Lyra. I use
my path in the construction of the
scenic poetic, where I embodied
characters like Clotilde and Irene,
which in turn are (re)born in a black
woman’s body (CARNEIRO, 2003).
I camp in the soils of my memories,
especially  from  childhood, and
connect with my ancestors so that
they are seen as the Fire that guides
me.

Keywords: Fogo de  Monturo,
Ancestrality, Memory, Black
Woman.



O mundo nao esta vivo, numa
chama? A chama n3o tem uma
vida? Nao ¢ ela o simbolo visivel
do interior de um ser, o simbolo
de um poder secreto? Esta chama
nao tem todas as contradi¢oes
internas que dao dinamismo a
uma metafisica elementar? Por
que procurar dialéticas de ideias
quando se tem, no coragao de um
fenémeno simples, dialeticas de
fatos, dialéticas de seres? A chama
€ um ser sem massa e, no entanto

¢ um ser forte (BACHELARD,
1989, p.26)

Quando crianga, eu adorava
riscar o fosforo na caixa e vé-lo
queimar por inteiro. Mamae e VOvO
falavam que quem brincava com
fogo, se queimava ou faz xixi na
cama. Admirava-me como algo que
parecia tao fragil ao soprar do vento,
poderia ser tao voraz a ponto de
destruir tantas coisas. Lembro-me
das vezes em que nao tinhamos luz, e
que mamae e vovo espalhavam velas
por toda a casa para que pudéssemos
nos ver e fazer as atividades do
lar. Eu amava aqueles momentos,
mesmo sem entender muito bem
a preocupagao dos adultos. Nos
tempos de dificuldades financeiras,
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minha av6 Djanira fazia uma
enorme fogueira no quintal para
poder cozinhar. Uma imagem muito
ancestral daquela mulher preta de
cocoras abanando e alimentando o
fogo, para que a labareda durasse o
tempo necessario para a feitura do
alimento. Meus olhos de crianca
brilhavam conforme a chama, e
ate o presente momento brilham
diante do retrato emoldurado em
minha memoria daquela que com
sua sabedoria sabia entender tao
bem a poctica do Fogo. Recordo-me
tambem que minha avo era a melhor
pessoa em construir as fogueiras
durante o Sao Jodo. Essa ¢ amemoria
mais forte e simbolica que tenho
com o elemento fogo.

Vovo costumava armar a fogueira
cedo, e eu a ajudava a carregar as
madeiras para a rua. Todos os anos,
antes da epoca junina, minha avo
separava as melhores madeiras para
que a fogueira durasse todo o festejo.
Aquele era um ato ritualistico e anual
que acontecia em meu seio familiar,
e nos unia muito mais do que os
festejos de fim de ano. Quando o sol
se escondia no horizonte, minha avo



comegava a acender a fogueira. Ela
ficava em vigilia a noite toda, ate que
a fogueira se apagasse por inteiro.
Ao redor da chama comiamos,
celebravamos e at¢ surgiam os
momentos de “apadrinhamentos” de
fogueira. Segundo Gaston Bachelard,

de

comunicamos m()ralmcntc com

Diante uma chama nos
o mundo. Em uma simples vigilia,
a chama da vela é, desde entao
um modelo de vida tranquila e
delicada. Sem dtvida, o menor
sopro a atrapalha, assim como
um pensamento estranho
meditacito  de um filosofo.

(BACHELARD, 1989, p.27)

na

Quem dera hoje fosse assim!
Sinto falta do fogo queimando rua
acima rua abaixo. Nao sei bem, mas
me recordo que vovo tinha uma
certa simpatia por Xango, divindade
da religido de matriz Africana.
Refletindo sobre minha avo e a
relagao que ela tinha com o fogo,
teco comparativos com o conto de
Vasalisa, quando a menina ¢ intimada
por sua madrasta a ir at¢ Baba Yaga
para pedir fogo, para entdo ser usado
no ato de cozinhar e de iluminar a
casa.Yaga, apos muitas tarefas, libera

Inmgcm 1

Fogueira de Sao Paulo. Acervo
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a menina ¢ lhe entrega o fogo e,
chegando a sua casa, aquela chama
toma conta da madrasta e suas filhas.
Minha av6 era como a centelha. O
fogo de sua existéncia foi apagado
e aceso em outro plano, e com ela
se foi o ritual. Meu pai tenta levar a
tradigao de acender fogueiras junina,
mas nao ¢ como sua mae, minha avo.
Parecia que o fogo que nos aquecia,
habitava em suas entranhas d’alma.

Ainda na memoria
incendiada, lembro-me das muitas
vezes que fui aos velorios e enterros

imersa



com minha mae e seu grupo de
amigos. Eles tinham como atividade
favorita ir a esse tipo de rito.
Lembro que uma das vezes, ela me
levou a um velorio, quando eu tinha
mais ou menos 5 anos de idade, e
eu a questionei onde estava o bolo,
ja que tinham tantas velas acesas.
O fogo ¢ tao latente em meu seio
familiar que minha mae ate hoje tem
o habito de acender vela para tudo,
principalmente para seus entes
queridos que ja desencarnaram.

Quando todo dia
de finados ela pedia para que eu
acendesse vela em memoria de
meus avos, tios, sobrinhos. Eu
gostava de ficar ali, observando o
queimar da vela e as muitas imagens
que ela tomava. Tornava-se figura
distorcida, e minha mae dizia que se
a vela “chorasse” muito ou queimasse
rapido era porque os desencarnados
estavam chorando de tristeza por
conta da saudade ou de alegria pela
lembranca da vela acesa em sua
memoria. Na minha mente infantil,
o queimar da vela era para alem
dessa metafora. Nas muitas imagens
incompreendidas, era uma especie

crianca,
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de aviso, feito um cédigo morse do
além.

Passava o resto da tarde ali,
entre flores, lamentos, lagrimas e
reencontros familiares, observando
cuidadosamente para que a vela
nao apagasse ¢ assim continuasse
tentando entender o que os espiritos
desencarnados queriam dizer. Hoje
nao cultivo mais esse ritual e, tudo
que ela mais pede ¢ que eu nunca
esqueca de acender uma vela
para ela quando ela ndo mais aqui
existir. Seria entao o fogo a faisca da
lembranga? O que acontece quando
alembranga apaga ¢ que se morre um
pouco sem a luz da centelha do fogo,
que faz alumiar o mais profundo que
ha na memoria.

Mas o cubiculo de um sonhador,
os objetos familiares tornam-se
mitos do universo. A vela que
se apaga ¢ um sol que morre.
A vela que morre mesmo mais
suavemente que o astro celeste.
O pavio se curva e escurece.
A chama tomou, na escuridao
que a encerra, seu opio. E a
chama morre bem: ela morre
adormecendo.  (BACHELARD,
1989, p. 31)



A vistadisso, 0 fogosempre esteve
aqui comigo, acendendo minhas
memorias e abrindo caminhos entre
vida e morte, nos muitos ritos de
passagem por mim experienciado.
Ele encontra-se aceso em minhas
entranhas, do aprontar do feijao da
infancia, das vezes que havia pouca
luz para iluminar minha casa ao
momento em que fui batizada na
igreja, bem como quando crismei.

Através das Artes da Cena,
enquanto artista e pesquisadora
no Grupo de Pesquisa e Extensdo
Arkhétypos  Grupo de Teatro',
coordenado por Robson Carlos
Haderchpek® (UFRN), me tornei
fogo. Tive meu corpo, inimeras
vezes, aceso por memorias da
infancia, e elas me guiaram até o
presente  momento. O etnologo

Arnold van Gennep em seu livro,
Ritos de Passagem (2011) nos fala
que sao as ectapas de vida que nos
modificam gradativamente. Vejamos
esses rituais de vida como processos
ciclicos, que se renovam e nos
transformam a cada situagao vivida.
Neste estudo, alem de apresentar
minhas memorias da infancia que se
encontram em chamas, relato para
as leitoras meus passos no espetaculo
Fogo de Monturo, com diregao e
dramaturgia de Luciana Lyra, sendo
este o resultado final de sua pesquisa
de Pos-doutorado na Universidade
Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN).

1 - O grupo atua nas areas de extensao e pesquisa, desenvolvendo processos criativos e produzindo
espetaculos teatrais que almejam estabelecer relacdo entre a sociedade e o meio académico. O
Grupo ¢ coordenado por um docente do Curso de Teatro da UFRN e atua com colaboradores
de areas afins. As atividades desenvolvidas no projeto sio norteadas por uma metodologia
de carater empirico buscando valorizar a¢des de dialogo entre as produgdes académicas e
a sociedade local. O projeto, de natureza interdisciplinar, busca também criar um espago
de troca e de reflexao a partir do dialogo entre o teatro, a danga a musica e as artes visuais.
2 - Ator, diretor, professor e pesquisador formado e pos-graduado pela
Universidade Estadual de Campinas. E professor associado do Curso de Teatro
da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, atua no Programa de Pos-
Graduagao em Artes Cénicas e desenvolve Projetos de Extensio e Pesquisa na UFRN.
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lmagcm 2 Artistasfpcsquisadoras Maria
Flor e Leila Bezerra® em Irene e Fatima no

espetaculo Fogo de Monturo. Arquivo pessoal
da artista-pesquisadora.

Fogo de Monturo

Em 2016, a convite do
coordenador do Arkhetypos Grupo
de Teatro, Prof. Dr. Robson Carlos
Haderchpek e da dramaturga e
diretora Luciana Lyra, substitui

a artista—pesquisadora, Tatiane
Tenorio®, no espetaculo Fogo de
Monturo®. Tatiane vivenciou com
o grupo de atores escalados para
o espetaculo, os procedimentos
miticos e ritualisticos da Mitodologia
em Arte, bem como realizou sua
pesquisa Artetnogrdfica, sendo ambos
os conceitos cunhados por Lyra,
diretora e dramaturga do espetaculo.
Segundo Lyra, “A  Artetnografia
¢ pressuposto fundamental a
Mitodologia e se desvela justamente
no transito entre eu e a alteridade”
(LYRA, 2013,p.28-29). Trata-se da
jornada artetnografica da realizagao
de uma pesquisa de campo, a fim de
levantar materiais para a criagao de
um processo ccnico. Apos a uniao
destes materiais, os artistas que se
atentaram pesquisar, vivenciam os
procedimentos da mitodologia, os
quais fazem germinar um espetaculo
cénico. Segundo Lyra, o processo
mitodologico acontece por meio de

3 - Leila Bezerra, atriz- pesquisadora do espetaculo Fogo de Monturo
4 - Tatiane Tenorio, atriz-pesquisadora do espetaculo Fogo de Monturo
5 - Segundo a diretora/dramaturga Luciana Lyra do espetaculo, Fogo de Monturo conta a jornada
de Patlnla filha de engenho na \ﬂa de Monturo. Prestes a ser coroada como a rainha do Maracatu,
Fatima resolxe partlr para a capital e estudar Direito. Com a migragao, Monturo sofre com a
assombragao da puta Gaba Machado. Na Capital, Fatima envolve-se com o movimento estudantil e
com a professora de Direito contra a ditadura militar.



cenas autorais em torno do mito-
guia, que neste caso, foi o elemento
Fogo.

Quando fui convidada, o
espetaculo ja havia estreado e feito
algumas temporadas pela cidade.
As personagens Clotilde e Irene
chegaram para mim prontas,
construidas cenicamente, porém, foi
necessario que eu as buscasse dentro
das leituras do texto, procurando
em que partes do meu corpo elas
habitavam. Foi, entdo, que me guiei
para as memorias da infancia e
rememorei onde mais potente havia
fogo em mim. Percebi, desta forma,
que elas ocupavam um espago de
resisténcia, assim como Djanira
em seu meio social. Nesta busca
autoetonogrdfica, fui consumida pela
angﬁstia por nao conseguir acessar
as energias de Clotilde e Irene de
forma imediata. Essa angtstia so
crescia pelo fato da apresentagao se
aproximar. Para mim, ndo bastava
decorar o texto. O que eu gostaria
era de sentir que energia eram
aquelas.
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Em Fogo de Monturo as mascaras
manifestam-se,  transportando-
se enquanto ficdo que se atrita
as vidas pessoais dos atores, na
defesa de uma dramaturgia onde
o criador investiga a si mesmo
e representa a vida oculta da
consciéncia. (LYRA, 2017, p.
120)

No espetaculo, Irene ¢ uma
costureira. Moga que saiu da pequena
vila de Monturo para estudar moda,
e costurar para as mulheres da mais
alta classe belos vestidos de noiva;
esse era o sonho de Irene. Clotilde,
sua tia, mulher da igreja, religiosa
e rigorosa, vivia pela vila com sua
amiga Sinha Isaura, observando
a vida alheia. Isso cu ja havia
entendido. Contudo, o que eu ainda
nao havia avistado no horizonte, era
meu encontro com essas mulheres
na vida cotidiana. Dormi e, quando
acordei, bingo! Clotilde e Irene ja
estavam na minha vida mesmo antes
de eunascer. Entdo ali, no meu corpo
memoria, elas comegaram a ocupar
um lugar e se fazer presentes.

Joseph Campbell afirma que



“quando a historia esta em sua mente,
vocé percebe sua relevancia para
com aquilo que esteja acontecendo
na sua vida” (CAMPBELL, 1990,
p.04). Foi desta forma que parei
de buscar Irene e Clotilde em meu
exterior, e passei a busca-las em meu
universo interior. Me questionei
quais mulheres de minha vida eram
similares a Irene e Clotilde, de Fogo
de Monturo.

O processo  criativo de Fogo
de Monturo suscitou personagens
que, de alguma forma, estavam
costuradas na memoria de cada
integrante do grupo. No meu caso,
entrei para substituir a atriz que fazia
as personagens Clotilde e Irene. A
propria figura cotidiana da mulher
que senta na calcada e que se sente
no direito de julgar a vida alheia.

Irene ¢ sobrinha de Clotilde.
Saiu de Monturo para estudar na
capital. Moga doce e muito submissa
aos ensinamentos de sua tia, se
mantém dentro de um pensamento
amedrontado de que ser mulher
¢ silenciar. Nao posso falar qual a
memoria que a atriz Tatiane Tenorio
acessou para que essa persona
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viesse a tona, mas como adentrei no
espetaculo com tudo estruturado,
precisava imediatamente acessar
esse lugar no corpo-memoria que
sou onde estavam essas mulheres.

Li e reli o texto como quem bebe
agua em meio a sede. Encontrei
Clotilde e sao duas: Minha mae, dona
Lourdes, e minha avo paterna, dona
Djanira, ou apenas Jandira, como
era mais conhecida. Vovo mesmo
nao sendo essa mulher religiosa,
da igreja, ela era umbandista, tinha
sempre a necessidade de julgar a vida
das mulheres de nossa vizinhanga
e familia. Nunca nenhuma mulher
era boa o suficiente para ela, nao
eram mulheres “direitas”. Para dona
Lourdes, minha mae, funciona da
mesma forma.

Depois de muitos ensaios tive
muita dificuldade em encontrar
Irene até que ela apareceu. Estava
ali tao perto e tao distante. A Irene
da minha vida era a minha irma mais
velha: Dinha. Quando eu tinha por
volta dos 5 anos, Dinha conseguiu
se inscrever em um curso de corte e
costura no bairro onde moravamos.
Lembro-me que as primeiras



costuras foram para mim, sua irma
mais nova. Uma cobaia. Tenho a
vaga lembranga de quando ia com

Imagem 3
e Maria Jose. Arquivo pessoal da artista-
pesquisadora.

Eu, pequena, minha irma Dinha
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ela para o curso. Na investigagao da
crianca que fui, buscando a memoria
muitas vezes esquecida, revirei o bat
de fotografias ¢ encontrei uma do
tempo em que minha irma fazia o
curso de corte e costura.

Na fotogratia, minha irma parece
nao muito feliz. Essa foto foi tirada
no seu ultimo dia de curso, onde cada
aprendiz de costureira iria expor
seus trabalhos. Hoje tento sentir o
que ela talvez tenha sentido naquela
ocasido. Dinha comecgou a dangar aos
13 anos de idade em um grupo de
danga popular que existia no bairro.
O grupo percorria os bairros da
capital Natal com apresentagoes, ate
que um dia foram convidados para
apresentar em uma casa de shows
chamada Zas-Tras, que ficava na rua
Apodi, no bairro de Petropolis. O
grupo caiu nas gragas do gerente da
casa de shows e foi convidado para
apresentar uma temporada inteira.
Poucas sio as fotos que vejo minha
irma sorrir, mas uma em que ela esta
ensaiando ela esta sorrindo de forma
diferente, radiante, como quem esta
plenamente feliz. Talvez a sensagao
de nao alegria de minha irma em



exercer a costura seja a infelicidade
de nao poder mais ser artista. Assim
como Irene, Dinha tinha sonhos.
Mas seus sonhos caminhavam na
liberdade de fazer arte. Sonho esse
que foi tolhido pelas Clotildes,

Lourdes e Jandira.

Ela me disse que gosta de
costura, que foi um sonho realizado
apesar das inimeras dores que o
ato de costurar lhe trouxe com
o tempo. Dinha diz que para ela,
o ato de costurar ¢ o mesmo que
criar. Percebo nessa fala que, como
ela ndo pode seguir o sonho de ser
artista, migrou esse sonho para o
ato da costura. Ela se sente feliz,
mas que se hoje pudesse escolher o
que ser na vida, seria atriz de teatro
e bailarina. Eu também costurei.
Meu primeiro emprego, aos 17
anos de idade, foi na mesma fabrica
em que minha irma Dinha trabalha
ate hoje. La eu aprendi a costurar,
calcular, atender telefone, servir
cafe, pegar no pesado e trabalhar em
grandes maquinas de estamparia.
Diferente de minha irma, eu tive a
sorte e o desejo gritante de ousar,
remar contra a corrente do sistema
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que coloca o pobre na margem da
sociedade. Partindo da perspectiva
da pesquisadora Grada Kilomba,
afirmo que “A margem e o centro
de que estou falando aqui referem-
se aos termos margem e centro COMO
usados por bell hooks. Estar na
margem, ecla argumenta, ¢ ser
parte do todo, mas fora do corpo
principal”.  (KILOMBA, 2019,
p-67).

Kilomba fala sobre ser margem e
centro, e como mulheres e homens
pretos desenvolvem uma forma
particular de enxergar a realidade.
Para minha irma, nao foi diferente.
Quando se ¢ mulher, preta e pobre,
parece que o tico caminho que nos
resta € o silenciamento dos dias, e
o trabalho bragal da mio de obra
barata, onde exerce atividade até
os dias de hoje. Ela sente dores no
corpo, desenvolveu varios problemas
de satde por conta da costura. Mas
para ela foi o que lhe restou.

Sabemos que a mulher preta esta
fora do padréo social. Sao sempre as
babas, as pobres, as domesticas, as

. . . (43
putas. Sueli Carneiro afirma que “as
mulheres negras fazem parte de um



contingente de mulheres que nao sao
rainhas de nada, que sdo retratadas
como antimusas da sociedade
brasileira, porque o modelo estetico
de mulher ¢ a mulher branca”
(CARNEIRO, 2003, p.2). Dinha era
intitulada com todos esses adjetivos
e outros mais. Por ter a pele mais
retinta, ela comegou seu processo
de embranquecimento pouco depois
que comegou a costurar. Abandonou
o cabelo crespo curto, o estilo que
mulheres pretas usavam naquela
¢poca. Ela abriu mao de dangar a
arte para viver ate os dias atuais em
um ambiente fabril. Nunca mais
dan¢ou. Nunca mais sorriu como na
fotografia do ensaio.

Quanto a minha irma Dinha,
sabemos que ela manteve uma
chama acesa dentro de si de querer
ser artista, mas em meio a esse
estudo, tenho me questionado se
Irene também nao sonhava em ser
outra coisa, alem de modista? Sera
que dentro de si, aquela personagem
que fiava e fazia historias, nao queria
ser outra coisa?

Foi o desejo de mergulhar na vida
intima das mulheres que habitam em

91

mim, que me fez escrever um projeto
de mestrado. Além delas arderem
dentro de mim, fiam comigo uma
colcha de memoria e me guia nessa
e em outras empreitadas teorico-
pratica. E como um conjunto de
memorias, com historias e ardéncia,
e que busca resistindo em meio
social, com o desejo de ser uma
pequena chama que ilumina o passo
de outras mulheres como nos,
pretas.

A Irene que em minhas entranhas
habita ¢ preta, mais retinta, tem
cabelos crespos. Com uma vozrouca,
fala alto e é brava. Uma mulher
desbocada, porem uma mulher que
resiste, mesmo com um semblante
de quem esta sempre irritada.

As minhas duas Clotildes sao:
Dona Lourdes, minha mae: Mulher
preta de tom menos escuro. Tem um
lengo na cabega de cor azul. Largou o
lengo que tanto amava para mostrar
no cume de sua cabega, o tempo que
escorreu em fios brancos. E uma
boa sagitariana, faz amizade com
todo mundo, mas hoje ja nao fala
mais com todos. Cresci ouvindo as
historias pela sua versao, e na maioria



das vezes alterada. Hoje ela reclama
mais da vida do que outra coisa, mas
continua ditando a vida alheia. Ela
da conta de tudo. Dona Djanira ou
Jandira, minha avo: uma preta muito
preta, mitda, magra. Cachimbo na
boca, lenco branco na cabeca. Bracos
fortes de carregar sacola de feira, de
subir e descer ladeiras sabendo da
vida de todos os feirantes. Mulher
brava e minha melhor amiga. Dona
de toda a saudade que habita em
mim.

Busquei aproximar as mulheres
de minha vida, as mulheres de Fogo
de Monturo. Dei corpo a elas e juntas
erguemos bandeiras da resisténcia,
tendo essas bandeiras a cor preta.
Somos um conjunto de gritos que
vem das entranhas d’alma e que
atravessa o tempo, ocupando lugares
de resisténcia. Somos fogo que faz-
se presente na vida e na memoria
das pessoas. Irene, Djanira, Lourdes,
Dinha e Clotilde, um conjunto de
mulheres pretas que resiste tanto
nas margens como nos centros, e
somos sim, rainhas de nossas vidas e
das vidas umas das outras, furando,
dessa maneira, o sistema racial que
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busca nos invisibilizar. E se hoje eu
tivesse a oportunidade de reescrever
uma nova Irene e Clotilde, com
certeza elas seriam da cor da forca
que existe em mim: a cor preta.

Benga, vovo?
Benga, mae?

Benga, Dinha?

Até o prc')ximo incéndio.
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RESUMO
Abordaremos neste artigo um
processo de criagao vivenciado por
trés atrizes do Arkhétypos Grupo
de Teatro (2010, UFRN), sendo
possivel a criagao de um espetaculo
intitulado Em Terra Ser. No decorrer
do processo, trabalhamos com
a  metodologia  dos
inspiradas pelas figuras arquetipicas
da (velha Ancia e da jovem
Guerreira). Aqui, falaremos sobre
as faces/fases de um feminino
sagrado ¢ protagonista. Nisto,
Clarissa Estes (2014) e Jung (2000)
nortearao nossas proposi¢oes neste
trabalho.

encontros,

Palavras-chave: arquetipos
do feminino, processo criativo,
sagrado feminino.
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ABSTRACT
In this article we shall approach
a creation process experienced
by three actresses from
Arkhetypos Theater Group (2010,
UFRN), making it possible to create
a show called Em Terra Ser. During
the process, we have worked with
the methodology of the meetings,
inspired by the archetypal figures
of the (old Elder and the young
Warrior). Here, we discuss the
faces/phases of sacred feminine and
protagonist. Thus, Clarissa Estes
(2014) and Jung (2000) shall guide

our propositions in this work.

Keywords: archetypes of the
feminine, creative process, the
sacred feminine.



INTRODUCAO

Contamos historia atraves do
teatro. No Grupo Arkhétypos®,
buscamos uma imagem onirica que
se constroi no momento presente
do jogo, que se manifesta
mediante nossa relacao, sozinha,
ou, com a outra. Mas tudo que
nos acontece em cena ou na vida
real tem uma equivaléncia de
forcas que aparecem durante a
construgao de experiéncia de cada
ser humano. De acordo com Jung
(2000) temos uma carga genctica,
uma  “heranga de  registros”
acoplados em nosso espirito, capaz
de guardar informagées por tempos
afins. Acreditamos que elas surgem
por meio da nossa ancestralidade,
da nossa carga genctica que registra
tudo, surgindo a partir de uma
conexao umas com as outras.

Compreendemos que
/ (1) .
o contetdo do “inconsciente

coletivo” ¢ constituido
essencialmente de  arquetipos.
Neste sentido, sao pertinentes as
consideragoes de Jung, segundo as
quais;

O arquétipo representa
essencialmente um contetdo
inconsciente, o qual se modifica
através de sua conscientizacao
e percepgao, assumindo matizes
que variam de acordo com a
consciéncia individual na qual se

manifesta (JUNG, 2000, p. 17).

No teatro que acreditamos,
acessamos algumas figuras
sentidas mediante um trabalho
com a proposta metodologica
do Arkhétypos Grupo de Teatro,
aprendendo desde cedo a conversar
conosco mesmas, a praticar nossa
imaginacao materializante atraves
do jogo e a descobrir figuras
misteriosas que moram dentro
de nossa raiz imaginante. Este

4 - O Grupo Arkhétypos foi formado em 2010 na Universidade Federal do Rio
Grande do Norte pelo Prof. Dr. Robson Haderchpek e por um grupo de alunos que
decidiram se dedicar a pesquisa artistica dentro da Universidade. O Grupo trabalha
numa perspectiva laboratorial e desenvolve seus espetaculos a partir de um mergulho

no universo simbolico de cada ator, sempre associando a pratica artistica com a busca

pelo autoconhecimento.



aprendizado requer uma busca da
essencia da vida e da propria arte
em que acreditamos, pois somos
materia, somos parte de uma coisa
sO que se constroi na luta diaria que
enfrentamos.

O processo sobre o qual
discorremos fez parte de uma
dissertacdodemestradoapresentada
ao Programa de Pos-graduagao em
Artes Cénicas da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN), intitulado “A.M.E. - Arte,
Metodo e Espiritualidade: Processos
de criagdo cénica inspirados pela
educacao em valores humanos” de
Nadja Rossana Lopes de Sousa,
atriz e pesquisadora do Grupo
Arkhetypos de Teatro - orientada

pelo Prof. Dr. Robson Haderchpek.

Ao relatar nossa vivéncia neste
processo, comungamos juntas de
uma sintonia instaurada em nossos
corpus’, por meio do acesso as duas
figuras arquetipicas (velha Ancia
e jovem Guerreira), durante os
laboratorios. Nossa relagao surgiu
em cena, nos fazendo propor agoes
em jogo, que partiram da poética
¢, ou seja, do trabalho
com a terra, o fogo, a agua e o
ar, isso nos levou a determinar
os elementos fundamentais do
processo, e a descobrir que imagens
surgiram em nossos devaneios. Este
¢ um dos principios do trabalho do
Arkhetypos, mergulhar em busca
dessas imagens e trazé-las em forma

dos elementos

5 - Corpus em latim — termo sugerido na dissertacao de Nadja Sousa: “O Corpus ¢
formado de muitas dimensoes energéticas e materias densas e sutis que integram o
mesmo sistema, conectado, interligado, ndo sendo possivel a dissociagao delas em
nossa condi¢ao humana. Dimensoes integradas: O Corpus.” — PPGArC 2019.

6 - Segundo Haderchpek: “Desde a sua criagao em 2010 o Grupo Arkheétypos vem
trabalhando numa perspectiva laboratorial e tem construido seus espetaculos a partir
de um mergulho no universo simbolico de cada ator, sempre associando a pratlca
artistica com a busca pelo autoconhecimento. E comum em seus processos de crlag:ao
que o Grupo escolha um elemento da natureza como mote criativo: terra, agua,
fogo e ar. Chamamos este trabalho de poctica dos elementos, inspirados por Gaston
Bachelard (2013) que escreve sobre a imaginag¢ao da materia, passando pela tetralogia

dos elementos”. (2018, p.58)



de matéria.

Aorever as leituras de Clarissa
Estes (2014) e Jung (2000), sobre
inconsciente coletivo, foi possivel
revisitar uma mitologia conectada
a terra, a vida dentro da natureza,
escondida por meio de um cantico
que nos alimentava. Este cantico
ancestral, reverberado em cena,
sera relatado mais adiante neste
artigo.

A CRIACAO CENICA: A
POETICA DA TERRA

A criagdo do espetaculo
Em Terra Ser nos despertou um
interesse muito profundo durante

. .

os ensaios, porque a principio, a
caixa cénica bastava-nos enquanto
lugar propicio a agdo dramatica,
mas, depois, comegamos a sentir
que precisévamos estar em contato
direto com a natureza.

Foi ao firmar os pés no chao,
durante um ensaionomuseu Camara
Cascudo’, que compreendemos o
que desejavamos. Foi neste lugar,
voltado exclusivamente para um ar
puro, com terra, arvores e passaros,
que comegamos um ritual sagrado,
uma danca, sobretudo, fomentada
pela filosofia do sagrado feminino®,
a fim de encontrarmos, por meio de
um acesso a nossa ancestralidade,
figuras arquetipicas.

Ao darmos conta dessas
imagens, poetizavamos o espago
com um ritual de preparagao para a
chegada delas. Uma era a velha Ancia
e, a outra, uma jovem Guerreira.
Essas duas energias nos fizeram
perceber que eramos mulheres
chegando a uma terra magica,
fertil, alimentada pela nutri¢ao dos
coragoes fortes, cheios de emoc¢ao,
resistentes e transformadores de si
e de seu universo.

7 - Solicitamos lugar para ensaiar no Museu Camara Cascudo, assim como, para a

estreia do cspctéculo que aconteceu oficialmente em fevereiro de 2019. Ensaiamos

cerca de um ano neste local.

8§ -0 Sagrado Feminino ¢ uma filosofia que leva a mulher a si reconectar com

ela mesma, por meio de uma harmonizagdo com a natureza. Ver: (http://www.

teiadethea.org/).



Em um laboratério de criacdo,
quando essas energias se ligaram
aos corpos em uma atmosfera que
se abre a imaginagdo, o tempo
instaurado foi se delimitando e
fazendo com que cada mulher
criasse uma mitologia pessoal6 que
se revela em camadas magicas e
muitas vezes, tao secretas que,
levamos meses para decifrar tanta
poeticidade cénica.

Nos laboratorios de criacdo
tivemos em nossa imaginagao,
por exceléncia, um elemento da
natureza (terra, fogo, agua e ar). Em
nossos encontros cada participante
buscou acionar a sua energia
especifica, instigada por meio de
cangbes e por meio de um contato
direto com os elementos. Nestes
encontros, reconhecemos que
nosso corpus ¢ parte estruturante do
processo vivenciado, nos fazendo
descobrir individualmente, nossa
terra, nosso fogo, nosso ar e nossa
,
agua.

Sobre isto, o diretor do grupo
Arkhetypos em suas pesquisas,
e em suas praticas durante os
laboratorios afirma:

O nosso processo ¢ desencadeado

por um dispositivo inconsciente,
e cada qual dentro do processo
também ira descobrir a sua terra,
o seu fogo, a sua agua e o seu ar.
Entendemos que cada pessoa traz
uma qualidade de agua, de fogo, de
terra e de ar, e que cada um destes
clementos apresenta nuances
que variam de acordo com as
experiéncias individuais de cada
individuo. (HADERCHPEK,
2017, p.2669).

Chamamos este procedimento
de poética dos elementos, pautando-
nosnaimaginagao material proposta
por Gaston Bachelard:

Com efeito, acreditamos
possivel estabelecer, no reino
da imaginacdo, uma lei dos
quatro elementos, que classifica as
diversas imagina¢bes materiais

9 - Segundo Feinstein & Krippner (1992): “Os mitos, no sentido que damos ao
termo, nao sao lendas ou falsidades, mas modelos atraves dos quais os seres humanos
organizam e codificam suas percepgoes, sentimentos, pensamentos e atitudes. Sua
mitologia pessoal origina-se dos fundamentos do seu ser, sendo tambem o reflexo da
mitologia produzida pela cultura na qual vocé vive”. (p.16).



conforme elas se associem ao
fogo, ao ar, a agua ou a terra. E,
se ¢ verdade, como acreditamos,
que toda materia deve receber
componentes — por fracos que
sejam — de esséncia material,
¢ ainda essa classificacao pelos
elementos materiais fundamentais
que deve aliar mais fortemente
as almas pocticas. Para que um
devaneio tenha prosseguimento
com bastante constancia para
resultar em uma obra escrita,
para que nao secja simplcsmcntc
a disponibilidade de uma hora
fugaz, ¢ preciso que ele encontre
sua matéria, ¢ preciso que um
elemento material lhe dé sua
propria substancia, sua propria
regra, sua poctica especifica.
(BACHELARD, 2013, p. 34)

A descoberta da nossa terra se
deu de grao em grao, assim como
o revelar da nossa cangdo, que
trouxe a tona a forga das figuras da
velha Ancia e da jovem Guerreira que
encontramos nos laboratorios. Em
nossos mergulhos profundos em
nos mesmas, nos foram reveladas
determinadas imagens, em
formatos e ornamentos; cheias de
emocoes, simbolizando a estrutura
real delas:
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Ainda

estamos  longe  de
comprccndcr o inconsciente
ou os arquetipos - os nucleos
dinamicos da psique — em
todas as suas implicagdes. Tudo
que podemos constatar ate
agora ¢ o enorme impacto que
os arquetipos produzem no
individuo, determinando suas
emogdes e perspectivas eticas
e mentais, influenciando o seu
relacionamento com as outras
pessoas e afetando, assim, todo o
seu destino. Vemos tambem que os
simbolos arquetipicos combinam-
se no individuo seguindo uma
estrutura de totalidade, e que ¢
possivel que uma compreensao
adequada desses simbolos tenha

efeitos  terapéuticos  (JUNG,
2008, p.419).
Jung (2000, p 122), nos

fala que so6 ¢ possivel falar em
arquetipos quando dois aspectos
basicos aparecem na experiéncia
pratica: a Imagem e a Emogao. Esses
aspectos sao pontos chaves na busca
de conhecer e reconhecer as figuras
que emergem durante o processo
de criacdo, sendo eles, “...]
por¢des da propria vida — Imagens
integralmente ligadas ao individuo
atraves de uma verdadeira ponte de



emogdes”. Assim, gradualmente,
fomos descobrindo os arquetipos
que acionamos durante o processo
de criagdao, e principalmente, o
porque deles aparecerem e de
que maneira eles se conectaram
CONoSCo.

Assim, comecamos a
perceber  uma  transformagao
energetica  peculiar, que foi
nos levando a particularidades
especificas, fomentadas pela
exaustao do treinamento. Foi

importante perceber no decorrer
das transformacdes variacdes e
semelhancgas oriundas de cada uma
em jogo, vejamos:

O processo de conhecer a si
mesmo pode ser auxiliado atraves
da identificacio das qualidades,
das caracteristicas e das variacoes
juntos aos elementos. Antes do
nascimento, ha a gestagdao, o
cuidado e os ensinamentos. Mae,
mulher, ancestralidade que ensina
os saberes da terra, do ar, do
fogo, da agua e o grande misterio
do éter. A sabedoria de vida e
também a forga que carregou em
seu cajado em defesa de todo seu
povo. A guardia dos animais, do
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poder... (Diario de bordo: Nadja
Rossana — 06/03/2018).

Acreditavamos que viviamos
ritual de transformacio.
O ritual em sua origem mais
concreta, segundo Mariz (2008, p.
16), “cria um sentido de espago e
de tempo outro, diferente daquele
do cotidiano”. Este espago/tempo
se constitul como algo significativo
para quem o vivencia, abrindo
portais profundos em determinadas
culturas. Sua caracteristica essencial
¢ que mesmo nao sabendo de sua
relevancia para a vida, o humano o
vivencia, sentindo sua manifestacao.

um

Vivemos este ritual, por meio
do que chamamos dentro do grupo,
de jogo ritual:

Cada participante dentro do “jogo
ritual” tem um percurso muito
particular, e ao fazer suas escolhas,
oator/bailarino acessaimagens do
seu inconsciente concretizando-as
e/ou traduzindo-as no seu corpo.
E ¢ na busca da compreensao do
significado destas imagens que
o jogo de fato se instaura, pois,
dentro de um universo infinito
de probabilidades, uma imagem



material se manifesta no processo
de criagdo gerando um sentido
e trazendo a tona um manancial
de significados que vao povoar
a imaginagao do interprete, e
em seguida a do espectador.

(HADERCHPEK, 2018, p.62).

O  jogo ritual & um
“procedimento de criagdo” do
Arkhetypos, e, segundo o diretor
Haderchpek (2015, p.13), as
relagées  dentro  deste  jogo,
acontecem em  trés  grandes
encontros: o primeiro encontro
¢ consigo mesmo, mergulhando
em sensacoes; imagens,
conflitos internos, possibilidades
imaginaveis; o segundo encontro ¢
com o outro em jogo, se voltando
para os conflitos externos, para
as relagbes que se transformam
em cenas, historias, para as
descobertas que cada um pode
oferecer ao outro, ¢ uma fase onde
cada um experimenta chegar perto
do outro, oferecendo aberturas,
caminhos. O terceiro e ultimo
encontro, acontece com o publico,
e este “deve se colocar dentro do
processo, ressignificando o olhar
dos atores e alimentando as cenas
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a cada dia”.

Em uma determinada etapa
do processo de cria¢ao, nos demos
conta que estavamos falando de
duas mulheres que chegavam
ao lugar desejado: a uma terra
sem destrui¢cdes ambientais, sem
a presenca do caos. Esta terra
completamente fertil nos esperava
para que catassemos o canto de seu
inicio, de sua ritualizacdo intima
conosco. Ficamos nela conectadas,
alimentando uma energia onirica,
unindo nossas historias, abrindo
alguns portais durante o jogo,
porque a “nossa imaginagao inventa
mais que coisas € dramas; inventa
vida nova, inventa mente nova; abre
olhos que tém novos tipos de visao”,

assim afirma (BACHELARD, 2013,
p- 18).

O deleite levou uma das
atrizes a buscar mais informacdes
sobre a energia que acessava:

Quem essa mulher?

Essa que se deixa queimar por
dentro e lanc¢a ao universo, formas
de sua real semelhanca?

Quem ¢ essa mulher que cresce e



aprende que o equilibrio da vida
estda em amadurecer os cabelos,
0s anseios?

O que ela ¢?

Como ela é?

Ou como esta agora?

Ela nasce e caminha por estradas
descalgas porque sentir a terra ¢
mais importante do que so passar
por ela. A ela cabe tudo, cabe
principalmente o desejo de nao
ser esquecida, de ser mastigada e
jogada ao vento. Ela que queima
e que incendiara o seu caminho
se voce deixar, porque queimar-
se em seu fogo sagrado requer
mais que um toque ou um olhar,
requer que vocé contenha um
pouco da poctica da vida, ou que
simplesmente, a deixe-lhe tocar.
(Diario de bordo: Mariclécia

Aratjo — 12/03/2018).

Esses momentos nos levaram
e entender no jogo um sentimento
afetuoso, carinhoso. Percebiamos
que ¢éramos Pproximas, irmas,
primas, amigas, mae, filha, era um
contato iniciado pela presenca, pela
harmonia, pela aproximagao que
tinhamos uma com a outra. No jogo
ritual, podemos invadir o universo
uns dos outros, criando agoes em
conjunto, revelando a esséncia do
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que desejarmos. Sobre isso Lara
Machado nos diz:

Todo corpo merece carinho
em sua aproximagdo. Quando
tocamos o outro devemos pcdir
licenga, ndo com as palavras, mas
com nossas agoes, € assim seremos
convidados a nos aproximar,
propondo uma possibilidade de
jogo corporal sem invasoes ou
sofrimentos (MACHADO, 2017,
p- 44).

Cada uma de nos
pode caminhar na trilha do
autoconhecimento, dos confrontos
pessoais diante da sua propria arte e
da sua existéncia enquanto mulher/
atriz e pesquisadora. Identificamos
dentro de nos varias mulheres,
seus movimentos, ancestralidades,
nao tao distantes, ndo tao perdidas
de nos mesmas. Elas estavam ali
se revelando, nos revelando. Para
Estes (2014), a mulher tem suas
proprias referéncias; ligadas ao seu
ambiente psiquico, mantendo-o
organizado por meio da intuigao
e da inspira¢do, fundidos numa
particularidade profunda do “eu
feminino”. Descobrimos, assim



ai e no ciclo anual do sol — que

como for¢a criadora era associado

a Deusa antes das sociedades

patriarcais—também encontramos

as trés faces da Deusa. O que
-, . .

nao ¢ de se admirar, ja que toda

que, uma acessava a energia da
venha Ancia e a outra, a jovem
Guerreira.

Inspiradas em imagens como,

a da Deusa Triplice'’, comegamos
a fazer uma ligagdo da mitologia
dela com o nosso processo, pois
ela contém em seu ciclo continuo,
a vida-morte-vida, ou seja, ela ¢ a
donzela, a mae e a ancia. Esta deusa
carrega em sua maxima a forga do
sagrado feminino, a energia das
fases da lua, nos revelando nossas
proprias fases:

a existéncia ¢ composta destes
aspectos triplices, queiramos
noés ou nao, pois nao ha como
fugir dos ciclos de vida, morte
e renascimento.  (Disponivel
em: https: //omundodegaya.
com/2015/09/15/a-deusa-
triplice-a-donzela-a-mae-e-a-

ancia/ Acesso em: 28/05/2020).

Neste mergulho pessoal,

A lua por ser uma grande
representante das energias
femininas e da Deusa, simboliza
as suas trés faces. Mas as
correspondéncias nao param por

e ao estudamos a Deusa Triplice,
comegamos a perceber uma
desconexao com nosso sagrado
feminino; e percebemos também
como a vida de hoje nos desvincula

10 - A deusa triplice vive no lado ativo da psique feminina e toda mulher deve
aprender a identificar suas facetas, para depois trabalhar com ela. Perceber como
ela se manifesta em nosso interior ¢ importante para evitar que este espago seja
inundado por uma destas facetas, anulando por completo a nossa vontade e
impedindo-nos de exercer o nosso direito de livre escolha. A triplicidade da deusa
pode ser percebida em muitas facetas da vida. Se lhe concedermos a oportunidade
para se manifestar como figura mitica, ela podera inspirar a nossa alma, assim
como nutrir, sustentar e transformar o cerne do nosso ser. Para mais informacoes
acessar:  https://aminoapps.com/c/wiccaebruxaria/page/blog/a-deusa-triplice-
donzela-mae-e-ancia/ 8BXp_El7umunM GxPbNPxXKzRgDzW]JDkpDM6. https://
omundodegaya.com/2015/09/15/a-deusa-triplice-a-donzela-a-mae-e-a-ancia/

Acesso em: 28/05/2020.
104



de quem somos realmente, nos
afastando do nosso verdadeiro eu.
Percorremos um caminho que
nos levou a alcangar um sagrado
adormecido em nos, pois, ao
acessarmos a sabedoria ancestral
feminina, por meio de uma ligagao
com a mae terra, houve um
reequilibrio, uma reconexao com o
nosso sagrado.

O Sagrado Feminino ¢ um
movimento de resgate de nossa
sabedoria interna, perdida e
esquecida pelos milénios de
patriarcado. As antigas tradigoes
da Deusa ressurgem na cultura
ocidental em um cenario mundial
no qual a mulher comega a buscar
a sua independéncia perante
o homem, porém ela percebe
que tentar viver de acordo com
o modelo masculino nao traz
plenitude, pelo contrario, traz
desequilibrio e insatisfagio em
se viver em um corpo de mulher.
Para encontrar um modelo
realmente feminino de ser e viver,
muitas mulheres (e homens que
tambem questionam os valores de
nossa atual sociedade e as religides
patriarcais) voltaram-se para as
tradigGes e praticas espirituais das
antigas culturas (BREMER, 2011,
p- 6)

Através do mito da Deusa
Triplice vivenciamos um fantastico
devaneio, e isso nos remete as
consideragdes de Campbell (2014)
quando este fala sobre o mito e o
seu poder limiar. O mito nao poder
ser previsto, ele simplesmente
se manifesta, ele se encontra no
meio do caminho. “[...] Mitos e
sonhos véem do mesmo lugar. Vém
de tomadas de consciéncia de uma
especie tal que precisam encontrar
expressao numa forma simbolica”.

(CAMPBELL, 2014, p.33).

E esta mitologia nos queimou,
pois toda mulher queima. Queima
na busca da sabedoria, queima na
transformacao de si. Um momento
decisivo na entrega de si para a
vida, para o futuro que a espera:
“Se um jovem de espirito escolhe
conscientemente o caminho da
evolugdo psiquica, ele deve estar
preparado para uma mudanga
completa em suas antigas atitudes”

(JUNG, 2008, p.379).

Nestes mergulhos em busca
do fogo que alimentava essas figuras
durante os laboratorios, outra atriz
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precisou reverberar suas palavras,
sentido em sua danga particular e
solitaria um choro de nascimento e
criagao, vejamos:

Quando nosso ritual terminou,
quando me foi entregue o bastao
da tribo; senti-me coberta pela
nossa mata, abracando a vida
habitada nela. O medo de ficar s6
terminou ali, ao sentir toda essa
vida que me cercava e que devia
proteger. Depois de chorar pela
ida da minha guia, minha grande
mestra, encontrei a forca que
precisava num bastao, fincado ao
chao, me conectando diretamente
a Terra Mae. (Diario de bordo:
Ana Clara Veras - 05/03/2018).

Clarissa Estes (2014) nos
diz que, o arquétipo da mulher
selvagem ¢ a alma feminina,
sendo sua origem primeira: “Ela
¢ o momento imediato anterior
aquele em que somos tomadas
pela inspiragao. Ela vive num local
distante que abre caminho ate o
nosso mundo” (p.27). Ela ¢ a fonte

inspiradora da morte-vida-morte e
tudo que faz parte da criagao geral
da mulher. Essa forga arquetipica foi
nos alimentado e abrindo portais
entre os tempos.

Para abrir estes portais foi
essencial a presenca da pesquisadora
e diretora do nosso pequeno
grupo''. Ela eranossos olhos e nossa
guia, pois todo o acesso nos revelou
nao so os arquétipos, mas sim, a
noés mesmas enquanto seres em
construcao do autoconhecimento.

DRAMATURGIA CORPORAL:
EMTERRA SER

A primeira apresentacio de
Em Terra Ser aconteceu no DEART-
UFRN, apenas como ensaio aberto
do processo de criagao, dentro
do III Seminario Internacional
de Pesquisa Corpo e Processos
de Criacao nas Artes Cénicas,
em 2018. A estreia mesmo do
espetaculo, se deu em fevereiro

11 - Como o processo fazia parte do mestrado de Nadja Rossana, ela nao chegou
a entrar diretamente em cena, mas em jogo estava presente, ora participando, ora

alimentando nosso jogo, buscando nos impulsionar e inspirar. No jogo ritual e
permitindo a entrada e saida do condutor do jogo quantas vezes for necessaria.
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de 2019, no espago externo do
Museu Camara Cascudo - Natal-
RN, durante a defesa de Mestrado
de Nadja Rossana Lopes, diretora
do processo. Houve somente uma
apresentagao, desde a sua estreia,
mas, o espetaculo continua vivo
em cada uma de nos, deixando
sementes... Algumas delas estao
germinando, pois uma das atrizes
ingressou  em  doutoramento
inspirada por suas descobertas
dentro do processo; outras, estao a
germinar em siléncio.

Pode-se dizer que ja existia
em cada uma de nos, antes mesmo
de iniciar os laboratorios de criagao
no final de 2017, uma sementinha.
E ela germinou por meio das
experiéncias dentro de cada uma,
pelas  descobertas do vies do
jogo, da troca, da entrega, e pela
doagao de um intenso mergulho
de si; relacionando a vivéncia do
momento presente, ao aqui e o
agora, ao nosso inconsciente com

profundidade.

Partimos da ideia de que
cada participante encontraria sua
propria cangao, inspiradas pela
leitura do conto africano: A Cangao
dos Homens, de Tolba Phanem'?. No
conto, quando uma mulher esta
gravida, ela segue para a selva com
outras mulheres, e juntas rezam,
cantam, dancam e meditam ate
surgir a “cang¢do da crianga” que
esta sendo gerada. Quando nasce
a crianga, a comunidade se junta e
canta para ela a sua cangao.

Esse habito se repete nos
momentos mais importantes da
vida deste ser, como um rito de
passagem, lembrando-o de sua
importancia neste plano. O canto
propoe um encontro do individuo
com as suas origens, e cada vez que
¢ cantado, o ajuda a se recordar
da sua propria identidade, sem
julgamento e nem punigao, somente
com alegria e resignagao.

Reconhecer a propria cangao
significa conhecer a si mesma;

12 - Dispom’vcl em: https: / /cultura.cstada().C()m.br/blogs/al\'aro—si\'icro/musica—
e-identidade-a-cancao-dos-homens/ Acesso em: 28/05/2020.
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. 2 — A danga. Fotografa: Carol
Macedo, Deart: 2018.

0}

NARRA(;AO DO
ESPETACULO

Este relato foi feito pela
diretora Nadja Rossana Lopes, e ela
o apresentara em forma de escrita
performatica”’, conduzindo-nos ao
espago da cena, para que possamos
sentir a poctica da terra em seu ser:

Fig. 1 — O cha. F()t(f)grafa: Carol
Macedo, Deart: 2018.

assim como este mito, estavamos
nos encontrando com nossa propria
origem, por meio das muitas Escuto o pulsar da terra, o
mulheres que ja nos habitavam. pulsar dos variados corag¢des. Ao

13 - A “narrativa performatica” seria aquela em que o emissor se compromete com
uma agao de comunica¢ao que modifica sua relagao consigo e com os receptores
da sua obra. Na troca que se estabelece entre aquele que escreve e aquele que l¢,
ambos estao em exposicao, seja o que escreve, no ato de doagao, de usar sua voz para
reverberar um discurso, ou aquele que I¢, que se abre para o universo criado e que
encontra ali um mundo a ser explorado (SEIXAS, 2017, p. 132).



mesmo tempo em que a chuva cai,
OS pés preparam a terra para as
futuras sementes, pois o barulho
da chuva, junto ao pulsar dos pes,
alimenta a vida que se prolifera
dentro dela. A forca do vento
ecoa uma can¢ao unindo seres da
fauna e flora, e todos juntos dao
sentido a vida que renasce. Olhe a
semente. A sua forca rompe a terra,
alimenta e nutre o fluxo da vida.
Temos chuva... E nas batidas do

COoragao ecoa-se 0 vento e ouve-se
uma cangao no tempo do pulsar, do
respirar.

o=

Fig. 3 - O Duelo. F()t(’)grafa: Carol
Macedo, Deart: 2018

Estavamos juntos... Ouviu-se
uma melodia introdutoria, era uma
menina que cantava para semear
a vida e fertilizar o solo. Deram-
nos um cha que nos transportou
ao espago da cena. Todos juntos,
cantamos:

Escutamos e sentimos uma
vibragdo que percorreu nosso ser.
No doce cha'* que foi ofertado
aos espectadores, havia um toque
de magia, feito por meio de um
ritual de iniciagdao, permitindo que
eles acessassem sua ancestralidade
€ tornassem-se espectadores/
participantes, seres daquele lugar.

Mulheres dangavam  junto
a fogueira durante a entrega e
oferenda do cha. Entre olhares,
sorrisos e palmas, convidaram os
espectadores que iam adentrando
a cena, celebrando o nascer da
terra, por meios de sons e passos.
Permitiram que o ritmo entoado
reverberasse, conectando todos os
presentes numa unica atmosfera.
Corpos se aconchegavam, e

14 - O experimento cénico tem inicio quando ofertamos cha aos Cspcctadorcs que

estao (lisp()st()s em um grande circulo.
(&



Fig. 4 — A Ancia. F(,)t(f)grafa: Carol
Macedo, Deart: 2018.
novamente, a menina se destacava
entre eles. Sua alegria ao tocar o
seu pandeiro encheu os olhares com
atencao pela sua presenca firme e

sedutora.

Ela dangava com o prazer e o
desfrutar da descoberta, da Guerreira
que conheceaterra,achuva,ovento,
o fogo, reconhecendo nos olhares,
a alma de cada um. Neste dangar,
outra mulher surgiu, apresentando
com sua for¢a e ancestralidade os
ciclos das muitas vidas que dangam

no Meio do Mundo"’; foi como se
ela pudesse ver alem dos nossos
proprios olhos, e com a ponta do
seu cajado, pudesse fazer escrituras
com o sopro do vento, registrando
em cada grao de areia, a vida que
renascia.

5 —A jovem Guerreira.
Fotografa: Carol Macedo, Deart:

2018.

/

15 - O Meio do Mundo ¢ o lugar cénico que determinamos como o espago em que

acontece a agao, o lugar simbolico em que as personagens agem.
5 O O C



Eram duas mulheres diferentes
e complementares; uma carregava
os anos, a outra era levada por
eles. No Meio do Mundo ¢ possivel
perceber que as pessoas vivem em
varios tempos. Nos fazemos parte
desse lugar: o Mundo. E enquanto
os pes balangavam a terra, ao redor
da natureza, chegamos a ver os
sinais do tempo, da transformagao
em constante vibracao.

O olhar da fez o
chamado. O siléncio dos pes se
estabeleceu no chao de areia. O
bastao dela rompeu o céu e fez o
tempo/espago se abrir em fragoes
de segundos. Nao se sabia ao certo
o que se passava. Era como se algo
leve comegasse a passear entre as
folhas sem tocar o chao, e ouvimos
um rouxinol cantar, atravessando
a cena, como se anunciasse um
chamado.

Ancia

A menina sentiu no peito este
chamado; seus olhos alcangaram os
da sua Mestra. Essas mulheres de
idades diferentes se refletiam uma
na outra e pode-se ver o soar do
confronto, entre erros e verdades.

Nesta batalha, o atacar e o defender-
se nao estavam somente na forca do
brago, mas em enxergar e escutar
as proprias possibilidades.

Tais forgas se sobressairam
perante nossos olhares, pois
enquanto um bastdo caia das maos
de uma; o outro, com bastante
forga, era jogado ao chao, com
raiva e derrota. Elas se esbarram
em sua principal batalha: o
encontro consigo mesmas. Em
cada laboratorio um pouco se
revelava, pois vimos que a Ancia
tinha a missio de compartilhar

Fig. 6 —

&

Rito de Passagem. Fotografa:
o (=

Carol Macedo, Deart: 2018.



Fig. 7 — O Sagrado Feminino.
Fotografa: Carol Macedo, Deart:
2018.

seus conhecimentos, ¢ a Guerreira,
de recebé-los para desenvolver
sua propria sabedoria. E por elas
estarem em tempos diferentes,
se colidem; mas ¢ preciso escutar
dentro de si, e estarem dispostas a
abrir mao, de sacrificar os tempos
que as diferem.

A jovem encontra na terra a

Fig. 8 — A Despedida. F()l(Sgral'a:
Carol Macedo, Deart: 2018

forca de correr em seu tempo, fazer
a poeira ganhar o ar, marcar o solo
com suas pisadas, assim como, sua
vida, sua historia. Do outro lado, a
Ancia tira de um grito o medo da
morte, descobrindo quem ¢ a partir
da dor que carrega. Mas quem sao
elas realmente? Quem sao essas
mulheres?
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Anuncia-se o nascer da tomados pela areia que subia por

noite e o amanhecer do dia. O
conhecimento ¢ passado adiante...
o cajado que ¢ concedido. A menina
comegou aprender e a escrever sua
propria historia. A Ancia percebeu
que a filha esta pronta para a vida,
pois seu choro fez a terra se abrir
perante suas maos.

No Meio do Mundo ha uma
orquestra¢ao do tempo que gira em
sentidos contrarios; depois volta
para o sentido corrente, e ¢ nesse
instante que ha uma jungao dos
tempos. A Mestra guiou a Aprendiz
em sua corrida pela transformacao.
Em seumergulho solene, elaaceitou
o chamado, entrando na agua
sagrada, que estava ali representada
em uma grande bacia, advinda do
céu, soltando seu corpusna terraapos
seu mergulho interior... e, na areia,
cravou no solo o coragao, pulsante,
vibrante, forte e necessario... era a
sua escritura pessoal.

As aprendizagens nos levam a
muitas descobertas. Ao defender o
seu territorio, a menina encontrou
sua danga pessoal, seus pes foram
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todo o seu corpo. Em giros e
rodopios uma mulher indomavel,
dona de si, instruida a reinar numa
jornada sublime surge, onde a
luz gera entre frutos e flores, a
esperanca.

A Mestra/ancia representante
da sabedoria do eterno feminino, ja
esperava este momento. @) tempo
do acolhimento, o tempo do rito de
passagem levou a aprendiz/ guerreira
a passar pela terra, pelas aguas, pelo
fogo, deixando-se elevar em alma e
coragao.

Juntas encontraram-se no
mesmo tempo, se conectando,
emanando e expandindo atraves do
ventoumaenergiadetransformagao.
As aves ninam o vento, pois o vento
nos convida a dancar, revelando
em sua forga, um milagre. Iniciou-
se um ritual de limpeza, de
preparagao, cuidado e entrega.
Em um ato de lavar esses bracos,
cantos e afetos, sentiu-se uma
conexao com o sagrado feminino,
uma irmandade construida desde
o toque dessas peles-mulheres, nos



dando a sensacao de unido em um so6
cordao. Vimos que os giros que elas
davam... simbolizavam um simbolo
feito com as maos, parecendo uma
danga de duas entidades, pois por
meio de uma can¢ao, sentimos o
pulsar do coragao da terra mais uma
vez nos convidando a mergulhar em
suas profundezas.

A Mestra/ ancia ja desprendida
da morte, sabendo que tudo ¢ vida,
sentiu-se pronta para a despedida.
Ela veio da terra como semente,
viveu como arvore, deu sombra,
ensinou, frutificou, alimentou e
fortaleceu as futuras nagdes para
germinar novas sementes. Seu
coragao bateu cada vez mais forte,
assim como, em todas as mulheres
do Meio do Mundo. Em um abraco
a Aprendiz/guerreira une-se ao
seu pulsar, aceitando sua futura
missao, e sabendo que era a hora
de, tambem, proteger e alimentar
as novas nagoes.

Esse abraco disse muito
mais do que esperavamos... no
laboratorio, ele foi relevado e
sentimos a junc¢ao da forca feminina
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das muitas mulheres que nos
habitavam. Era o fechamento de um
ciclo do processo de criagao, depois
de um ano, e ele deixou evidente
a abertura do olhar ancestral
feminino na sua relacao com as
muitas dimensoes da existéncia, era
uma despedida, a comemoragao da
chegada, um estado de entrega...

Assim, com a certeza de
novos desafios e a seguranga que
podera guiar sua nagao rumo aos
novos tempos, a menina-mulher
pede licenga e canta o canto do fim
da Ancia, olhando fixamente em
nossos olhos. Um sentimento de
calmaria se instaurou perante todos
os espectadores. Um siléncio que
anunciava uma despedida, anterior
ao seguimento da propria vida.
Perante um pranto funebre, mas
ainda de vida, a nova Mulher entoou
uma cancao ciclica e unificadora das
almas, dos seres, das tribos.

A musica cantada era forte e
significativa, sendo a sua autoria
de uma mulher mae/mestra,
semeadora, artista e guerreira. Essa
musica nos encontrou justamente



em momentos de desamparo, da
busca por essa for¢a que carregam
as legides de mulheres, que por
esséncia, sao guerreiras. O canto
foi entoado pela filha da propria
autora, porque o que aconteceu,
foi uma conexao interplanetaria,
entre o mundo pessoal e o mundo
compartilhado... entre mae e filha,
pois elas sao mulheres em tempos
diferentes, existéncias similares e
amor infinito.

Fig. 9 — A Conexao. Fotografa: Carol
g g

Macedo, Deart: 2018

Somos da mesma tribo, filhos do
mesmo Sol, seres'® e terras, plantas e
bichos, nunca estamos sos (2x)

Vou correndo pela mata, sinto
o vento a me guiar, rios me falam é a
voz da vida, somos todos irmdos, rios
me falam é a voz da vida, somos todos
irmados,

Somos da mesma tribo, filhos
do mesmo Sol, seres e terras, plantas e
bichos, nunca estamos s0s,

Sou um pedago do mundo, vovo
lua vem dizer, siga as estrelas, viva
seu brilho, espante a escuridao, siga
as estrelas, viva seu brilho, espante a

escuridao,

Somos da mesma tribo, filhos
do mesmo Sol, seres e terras, plantas e
bichos, nunca estamos sos,

Peco a aguia dourada, que me
indique a direcdo, sinto a mde terra
vibrar comigo dentro do coragao, sinto
a mde terra vibrar comigo dentro do
coragdo

Somos da mesma tribo,ﬁ]hos
do mesmo Sol, seres e terras, plantas e

16 - Substituindo a pala\'ra homens por Seres.



bichos, nunca estamos sos, somos todos
irmdos, espante a escuridao, dentro do
coragdo.
Cancao:Tribo do Sol
Autoria: Gleika Cavalcanti
Veras

CONCLUSAO

Construimos este espetaculo
em um grande circulo, por
acreditarmos que a vida ¢ circular,
voltada aos giros, passos e sonhos.
Assim era o espetaculo, feito de
circulos, pois a Ancia riscava com o
cajado no chdo, no inicio da agio,
um circulo maior que determinava
o espago, depois, circulos pequenos
que constitulam um quadrado, e em
seguida, circulos espiralados que
chegavam ao centro. Ela construia
seu lugar com a magia de seu
coragdo em um rito sagrado que
evocava a totalidade, a integracao
entre os mundos.

Percebemos na historia vivida,
tanto das figuras em cena, quanto das
mulheres fora dela, uma sororidade
surpreendente a partir da musica;

116

do canto, e do toque do tambor.
Compreendemos o canto como
um elemento fundante da jornada
artistica, pessoal e coletiva; entoado
com a leveza de um passarinho, que
carrega em seu tom nossas vidas.
Em cada cena nos deparamos com
uma dancga ciclica em todos os seus
sentidos, repetitivos, que criavam
simbolos em nosso imaginario.

Desta forma, encerramos este
artigo, afirmando que podemos
criar circulos a nossa volta,
quantos quisermos, deixando que
a circularidade entre em nossa vida
e se faga presente, nos levando em
giros ate que possamos evoluir para
uma sintonia mais agugada com a
natureza, com a Mae Terra.

Este processo ampliou nossa
percepgao artistica, melhorando
nossa relacdo, em especial com a
natureza feminina que nos habitava,
nos fortalecendo e nos fazendo seres
mais fortes, guerreiras, mestras na
arte do existir, do resistir. Neste
espetaculo, ha o chamado da Grande
Mae — Pachamama, aquela que nos
faz renascer por meio de canticos



e magias, erguendo com seu cajado
uma for¢a maior, de abundancia
perante a vida brotada dela.

Cremos  ser  importante
ouvir esse chamado, se entregar
as mestras, guias e ancestrais que,
estdo ligadas diretamente a uma
conexao com a natureza, e deixar
nascer uma sublima¢ao inerente a
cada ser.
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O TEATRO COMO REVOLUCAO ARTISTICA: O ARKHETYPOS E
SUAS DESOBEDIENCIAS POETICAS

RESUMO:

O seguinte artigo busca levar a cabo
a reflexao acerca da metodologia
de trabalho laboratorial e artistica
que propde o Grupo Arkhetypos
de Teatro (2010), desenvolvida
primeiramente na pesquisa de
Iniciacao  Cientifica  (PIBIC -
PROPESQ) intitulada “Aspectos
Pedagogicos do Teatro Ritual”
(UFRN), coordenada pelo Dr.
Robson Carlos Haderchpek. Neste
artigo vamos dialogar com autores
e multi-artistas, tais como: Jerz
Grotowsky, Grada Kilomba, Nadja
Rossana, Robson  Haderchpek,
Boaventura de Sousa Santos, para
refletir sobre as desobediéncias
poeticas.

Palavras-chave: teatro ritual,
educacao, decolonial

ABSTRACT:

The following article seeks to carry
out a reflection on the laboratory
and artistic work methodology
proposed by the Arkhetypos Theater
Group (2010), first developed in the
Scientific Initiation research (PIBIC
- PROPESQ) entitled “Pedagogical
Aspects of Ritual Theater” (UFRN),
coordinated by Dr. Robson Carlos
Haderchpek. In this article we
will dialogue and multi-artists,
such as: Jerzy Grotowsky, Grada
Kilomba, Nadja Rossana, Robson
Haderchpek, Boaventura de Sousa
Santos, to reflect about the poetics
disobediences.

Keywords: ritual theatre,
education, decolonial

1 - Ana Clara Veras ¢ atriz e pesquisadora do Grupo Arkhetypos de Teatro, colaboradora do grupo

de extensao da UFRN intitulado “Voz Feminina”

coordenado pe]a Ms. Mayra Montenegro.

3 &
Participou do Tercer Coloquio Latinoamericano de Investigacion y Practicas de la Danza (2018)
com o trabalho “As dangas populares brasileiras como treinamento fisico do ator”. Ministrou

oficinas pelo o interior do RN, em Fortaleza e no México, com tematicas do Teatro do Oprimido,

dangas populares brasileiras e praticas sobre o exercicio da escuta do ator.



Existia, ndo ha muito tempo
atras, uma grande floresta. Tao
gigante que cabia toda a existéncia
al, a diversidade fazia morada e
0os animais viviam seus dias em
comunhao natural com seu mundo.
Um dia houve um grande incéndio.
Ninguém sabia ao certo como
comecou, mas todos correram,
o mais rapido que podiam,
desesperados partiram, galoparam
por cima uns dos outros, bichos
atropelando bichos. Todos fugiam
para a mesma direcao, longe dali.
Porem um pequeno beija-flor
chamou aten¢ao por estar voando
justamente para cima do fogo.

Alguns animais pararam em
choque e perguntaram ao beija-
flor o que estava fazendo. Muito
determinado e rapido 0 pequeno
passaro os respondeu: “E preciso
apagar o incéndio, minha casa esta
aqui, eu estou aqui e vou fazer a
minha parte”. De pingo em pingo o
beija-flor seguia langando agua com
seu pequeno bico, incessantemente.
Atonitos outros grandes animais
ainda nao entendiam e insistiam que
ele tambem fugisse. Mais uma vez
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« . ~ J4
respondeu: “Sei que nao ¢ grande
coisa, mas cada gota importa”.

Comego esse artigo com esse
pequeno conto para explicar de
maneira muito breve o sentimento
que mora dentro de mim. Essa
historia continua, porém prefiro
retoma-la em outro momento.
Agora preciso apenas lhe contar que
estou fazendo a minha parte.

Minha conexao com o
Arkheétypos nasceu como
naturalmente nasce no Curso de
Licenciatura em Teatro na UFRN,
na disciplina primeira que fazemos
quando entramos: Jogo e Cena I,
com o prof. Dr. Robson Carlos
Haderchpek. Nessa disciplina temos
a oportunidade de encontrarmo-
nos com um outro fazer teatral, pra
mim muito estranho e fora da minha
realidade ainda escolar de teatro.
Iniciar um trabalho artistico, porém
nao saindo de um texto teatral ou
literario ja construido, mas sim de
no6s mesmos. Foi a minha primeira
vez com o teatro ritual.

Em 2017 pudefazerpartedeum
trabalho laboratorial despretensioso



ao principio, um enorme laboratorio
sobre sensibilidade e coragem para
ser mulher. E assim, com forca
e coragem, foi estreado no ano
seguinte, intitulado “emTerraSer”,
dirigido pela tambem atriz do grupo
Nadja Rossana, no Museu Camara
Cascudo (Natal/RN). Foi com esse
trabalho que comecei a entender
meus ciclos na vida, minhas
repeti¢des, a minha individualidade
e coletividade também. E entender
tambem as liberdades que ia
encontrando nessa forma de fazer
teatro, neste processo ritualistico da

cena, de tempo
suspenso, de
repeticoes, de
atmosfera onirica,
de coletividade e
performatividade.

Uma
estrutura basica
do Grupo
Arkhetypos ¢
a construcao
coletiva da cena.

criativo se da a partir das relagoes
instauradas pelos atores, atraves
de imagens, musicas, poemas,
contos, sons e historias, assim
acessamos essa parte do nosso
inconsciente que nos conecta ao
que chamamos de arquétipos, esse
padrao do comportamento humano
que se manifesta ao longo de nossas
decisoes, atitudes e acontecimentos
anteriores, ¢ nos lhe damos forma
artistica na cena. Nas praticas
laboratoriais do grupoArkhetypos de
Teatro possuimos alguns parametros
basicos de trabalho em nossa

O processo Figura 1. Laboratorio de cria¢ao para o Projeto A.ME. UFRN, Natal. Ano:

2017.



metodologia, e o principal deles ¢
o encontro. Quando falo de encontro
recorro ao entendimento de que
este ¢ indissociavel do teatro em
si. O teatro existe porque existem
os encontros, que Sao compostos
de cores, olhares, intencoes e total
entregadosjogadores. Como ressalta
Jerzy Grotowski em seu livro “Em
Busca de um Teatro Pobre”:

A esséncia do teatro é um
encontro. Um homem que realiza
um ato de auto-revelagao ¢, por
assim dizer, o que estabelece
contato Consigo mesmo. Quer
dizer, um extremo confronto,
sincero, disciplinado, preciso e
total — ndo apenas um confronto
com seus pensamentos, mas um
encontro que envolve todo seu
ser, desde os seus instintos e seu
inconsciente até o seu estado mais
ladico. (GROTOWSKI, 1978, p.
49)

Em NoSsos laboratorios
possuimos a busca pelos encontros
como base de todas as relagoes.
Primeiro instauramos o ambiente
do jogo, atraves de estimulos
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sensoriais, que muitas vezes sao
mausicas, cheiros, instrumentos
musicais, bacias de agua, terra,
folhas ou velas. Buscamos dispor no
espago catalisadores direcionados
a tematica do trabalho do dia,
para abrir uma vasta gama de
possibilidades de interacdes
clementais. Apos instaurada esta
atmosfera ritualistica dentro de cada
um dos jogadores passamos a uma
investigagdo do encontro consigo
mesmo, a sua propria relagao com
voce neste estado de jogo, de total
abertura do seu ser. Nos tornamos
seres porosos, afetados (por meio
dos dfetos sensoriais, emotivos e
visuais) pelo entorno. Num segundo
momento, apos viver a experiéncia
de conhecer-se dentro desse jogo
ritual, abre-se a possibilidade de
encontrar-se com o0OS outros seres
que estdo com voc¢ nessa sala de
trabalho, nessa jornada artistica e
intima de investigagao tanto pessoal
quanto coletiva.

Somos encontro

7

E aqui que mora a dramaturgia



dos  encontros (HADERCHPEK,
2016), conceito que tem sido
trabalho no Grupo Arkhetypos ha 10
anos, como nosso modo de pensar
a dramaturgia teatral. Este consiste
justamente em prosseguir e avangar
com as praticas laboratoriais, com
seu carater ritual e improvisacional,
essencialmente  constituido  de
encontros, ate¢ chegarmos ao ponto
de uma organizagao dramattrgica
para que a experiéncia seja melhor
compartilhada com o publico futuro.

(...) Nesta fase de realizag¢ao
dos laboratorios os atores
se colocam dentro do “jogo
ritual” e a partir deste jogo sao
criadas as cenas e revelados os
personagens/arquetipos  que
vao delinear a dramaturgia
do espetaculo, dramaturgia
essa que denominamos

(13 . »
dramaturgla dos encontros”.

(2016, p.6)

O Arkhetypos nao
existe sozinho. Precisamos
uns dos outros, precisamos
de todas as maos e todo o

suor de todos os corpos Fig

para estarmos vivos e pulsantes.
(14 . / ~ . / »
Ninguém solta a mao de ninguem?”,
o/ . ~ A \

ja ouviu falar? Nao ¢ a toa que
se chama Grupo Arkhétypos de
Teatro, pois somos uma grande
rede de almas afins trabalhando e
construindo juntos nao somente
cenas, mas historias de vida.

“O  Arkhetypos Grupo de
Teatro da UFRN vem trabalhando
numa perspectiva laboratorial e
tem construido seus espetaculos a
partir de um mergulho no universo

ura 2. Foto: Tatiane Tenorio. UFRN, Natal. Ano: 2016.



simbolico de cada ator, sempre
associando a pratica artistica com
a busca pelo autoconhecimento.”
(HADERCHPEK, 2017, p. 2660).
Aqui vejo dois pontos importantes
a serem ressaltados no texto
do coordenador do grupo, Dr.
Robson Haderchpek: o respeito a
individualidade do sujeito ¢ a forca
do autoconhecimento. Acredito
que nao existe nada mais poderoso
que autoconhecer-se. Quando se
conhece a si mesmo possuimos uma
certapropriedade sobre nos mesmos.
Uma pessoa autoconsciente ¢ uma
pessoal impossivel de ser dominada,
controlada ou domada.

Aqui ¢ onde sinto que o teatro
ritual proposto pelo grupo me
parece mais um ato de revolugao
artistica. Que movimento rebelde
¢ gigantesco para nossos dias atuais
se transforma a pratica de buscar
autoconhecimento, tomar posse
de si mesmo. Enquanto muitos
sao silenciados e outros resolvem
se calar, nos aqui, nos saldes de
ensaio ou patios de apresentagdes,
decidimos gritar, cantar, explorar,
dangar e especialmente escutar.
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Praticamos entao o ato de ouvir
e ser ouvido, ser um movimento
contrario a correnteza fascista que
(des)comove o mundo.

Comego a entender que
o trabalho do Arkhéetypos ¢ um
trabalho sem escapatoria, e gosto
muito disso. Nao tem como fugir
dos encontros, que ¢ onde mora toda
nossa historia. O proprio Grupo
nasceu do desejo de encontrar-se
com a comunidade de pescadores
da Vila de Ponta Negra, em 2009,
para ouvir suas historias, conhecer
seus imaginarios e desbravar junto
a essas pessoas teoricamente nao-
artistas o préprio universo. Para
construir essa dramaturgia coletiva
€ necessario estar ao 100%, nem
meio cheio, nem meio vazio:
TOTAL. Existe uma beleza em
dependermos uns dos outros para
que esse grande ritual teatral possa
acontecer. Uma arte essencial e
primordialmente coletiva. Somos
com os quatro cantos de uma mesa,
que sustenta um belo manjar dos
deuses sobre ela, equilibramos o
alimento da vida juntos. Somos seres
relacionais, precisamos das relagoes



para sermos e estarmos no mundo,
somos atravessados a todo o tempo
por milhdes de relagdes diferentes.
Cada aspecto do nosso ser aqui se
torna relevante para a obra teatral,
pois sao nossos pequenos detalhes
que constroem essa grande obra de
arte que somos nos.

Seguindo na ideia da
importancia dos encontros no nosso
trabalho, me lembro de uma frase
do filme “Into de Wild” (2008), onde
o personagem principal depois de
viajar tantosanossozinho pelomundo
encontra-se muitas vezes infeliz. E
finalmente entende que “a felicidade
so ¢ real quando compartilhada”.
Percebo a necessidade dos encontros
nao somente como uma alternativa
a solidao, mas como reafirmacao
de noés mesmos enquanto seres
humanos. O ritual, o teatro, o jogo
sao  acontecimentos intrinsecos
da condicao humana. Chamo de
acontecimentos pois entendo que
sao momentos Unicos, irrepetiveis
e efémeros, feitos para acabar. Os
encontros aqui sao esses momentos
raros e intensos em sua totalidade,
onde podemos compartilhar nossas

Figum 3. Foto: Carol Macedo. Esl)ctd('ul()

“emTerraSer”. Ano: 2018. UFRN, Natal.

vidas, nossas angustias, nossas
alegrias, nossos mundos, e somente
assim eles se tornam reais.

Para mim se torna primordial o)
encontro, em toda sua completude.
Desde a possibilidade de acessar-me



enquanto individuo, relacionar-me
com outros seres tao diferentes de
mim, mas ainda assim que estao em
total disponibilidade de jogar e criar
comigo, at¢ a organizagdo estctica
de um espetaculo ritualistico.

A descolonizacao dos saberes

Existe uma  multi-artista
chamada Grada Kilomba que
fez uma exposi¢do em junho de
2019 em Sao Paulo chamada
“Desobediéncias Poéticas” que fala
justamente sobre a descolonizacao
dos saberes, buscando uma ideia
pos-colonial do encontro com o
conhecimento. Kilomba se insere
como uma artista interdisciplinar
ao trabalhar com leituras cénicas,
instalagoes, performances e videos,
além de ser autora de livros. Mulher
nascida em 1968 na cidade de Lisboa
com ancestralidade angolana. Como
o proprio nome
Poéticas” sugere, ¢ uma exposigao
com um forte carater politico,
que manifesta-se sobre sermos
corpos e mentes desobedientes.
Reintegrando a posse dos grupos

“Desobediencias
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silenciados e marginalizados Y0)
longo da historia.

Trago a refer¢ncia a Kilomba
pois vejo uma conexao do seu
trabalho com as poeticas com as quais
o teatro ritual proposto pelo grupo
Arkheétypos trabalha quando penso
na descolonizagdo do imaginario.
Esta se da justamente no momento
em que criamos uma estrutura
artistica e pratica para trabalharmos
o nosso inconsciente de maneira
liberta da ideia de que existe apenas
uma forma de se pensar o mundo,
essa forma colonial eurocéntrica.
Aqui ent3ao nos encontramos com o
afronte que € o teatro ritual nos dias
atuais no nosso pais. E realmente uma
pedra no sapato do sistema estatal
uma estruturacao do conhecimento
que n3o seja a caixa limitante da
sociedade capitalista completamente
produtivista, onde nao ha tempo
para olhar para o outro, para si, e
refletir sobre o lugar onde se esta
inserido. Apenas produzir e silenciar,
tornar maquina o ser. Nosso fazer ¢
uma desobediéncia. Grada Kilomba
questiona com sua obra exatamente
quem sao aqueles que podem falar,



sobre o que podem falar e quando.
No jogo ritual todos tem sua voz e
vez, todos falam, gritam e cantam,
como e quando quiserem.

Aqui criamos um tipo de
incubadora do que chegara a
sociedade para enfrentar novas
barreiras. Fazemos parte da criacao
de seres politicos. Buscamos essa
liberdade de wuma criatura para
descobrir o mundo da sua maneira.
Com seus olhares, com tempo
para ver, com a sensibilidade que
lhe pertence. Uma vez ouvi do
mestre holistico Ikky Medeiros da
Comunidade Afago de Fortaleza
sobre quem saoaspessoas inteligentes
nesse mundo. Para ele a inteligéncia
esta intimamente conectada com
a sensibilidade que desenvolvemos
e praticamos no nosso dia a dia. A
pessoas mais inteligentes Sao as mais
sensiveis. S3o as pessoas capazes de
lidar com as adversidades e com
as simplicidades com muito tato,
percepgao, compreensao e forga.
Praticar a sensibilidade assim como
os varios angulos de ver e perceber
o mundo ¢ uma forma de tirar o
poder dos dominantes. A¢ao de dar
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esse tipo autonomia para o outro e
um ato revolucionario.

Entramos no que podemos
chamar de  “pedagogia da
descolonizagdo do  imaginario”.
Entendendo que a forma escolar
de legitimar o conhecimento ¢ uma
provagao do contetldo e nao sua
habilidade de dialogar, de ser e estar
no mundo, questiono: Qual ¢ a real
utilidade desse ensino, de forma
pratica e existencial? E aqui que
o teatro ritual mostra-se preciso,
Cria-se exatamente o espago da
possibilidade para se encontrar outra
maneira de buscar o conhecimento.
O professor Boaventura de Sousa
Santos, em uma entrevista acerca de
seu projeto ALICE, explica:

Esse projeto ¢ basicamente
sobre a ideia de que existe no
mundo uma variedade
de experiéncias inovadoras, e
estas experiéncias nao sao muito
conhecidas no Norte Global (...).
E estas experiéncias, muitas delas
vindas de regides onde estiveram
submetidas ao  colonialismo
europeu, por vezes, sao de fato,
formas de resisténcia as formas de

imensa



opressao que foram criadas pelo
colonialismo, e mais tarde pelo
capitalismo eo impcrialismo. 2

Assim, entendendo o mundo
como um universo feértil em
diversidade de compreensio e
formas de ser e estar no mesmo,
porem sabendo que esse fato ainda
nao foi aceito por boa parte do
planeta ¢ logico que causamos
desconforto com essa educagio
teatral diferenciada sobre si, sobre
as relagdes, sobre as possibilidades
de existir no mundo, nesse processo
de produgao de conhecimento que
da espago a expansao do ser. Aqui e
quando nos tornamos desobedientes
ao sistema, e por consequéncia
ser desobediente ao sistema é ser
criativamente transgressor.

O teatro ritual proposto pelo
Grupo Arkhetypos de Teatro nos
disponibiliza um lugar para a leitura
sensivel do ser humano ao permitir
um tipo de suspensdo temporal
em sua sala de trabalho, podemos
penetrar em outro tempo e espago.

Vivemos uma construgao coletiva
espetacular, em situagao tal que nos
da a possibilidade de compartilhar a
propria existéncia, de conectar-se
social, emocional, fisicamente com
os presentes. Digo presentes, € nao
“participantes” pois entendo que
para estar inserido no jogo ritual
¢ impossivel nao estar vivendo no
tempo presente, no aqui ¢ agora.
Presente tambem por implicar em
uma realidade de presentear, de
entregar com intengao e afeto algo
a alguém. Nos a nos mesmo, aos
colegas de trabalho assim como ao

publico.

Esse  tipo de  pratica
ritualistica ¢ transgressora por si s0,
por todos esses fatores que acabo
de mencionar, e provavelmente por
varios outros que ainda ndo sou
capaz de perceber. Artisticamente o
Arkheétypos e todos os seus atuadores
me deram de presente suas vidas,
seus saberes, suas experiéncias
e todo seu afeto. Afetada deixo
aqui eternizada em palavras minha
eterna gratiddo a todas as minhas

2 - Entrevista com Boaventura de Sousa Santos, dia 19/11/2012. Disponivel: https://www.
youtube.com/watch?v=-GYsiOpkC6l. Acesso em: 10/10/2019.
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irmas e irmaos de arte, que me
impulsionam ao encontro comigo
e com o mundo, ao longo caminho
do autoconhecimento que o teatro
pode nos proporcionar. O convite
esta aberto, as portas e os bragos
tambem para que venham todas,
todos e todes revolucionar.
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BALSAMO: UMA TRAJETORIA (IN)DISCIPLINAR

RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo
apresentar uma reflexdo teorica
e pratica acerca da construgao da
performance Bdlsamo. O trabalho
fundamenta-se nos aspectos da
memoria relacionados a infancia,
ressaltando o processo de elaboragao
das imagens mentais, oniricas
e imaginarias. A performance
Balsamo revela, através das acoes da
persona central Aurita, experi¢ncias
vividas pela performer de forma
ressignificada,  transformando a
subjetividade do memoravel em
poctica pessoal.

Palavras-chaves: infancia;
memoria; imagem; performance.
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ABSTRACT

This research aims to present a
theoretical and practical reflection
on the construction of Bdlsamo
performance. The work is based
on the aspects of memory aimed at
childhood, emphasizing the process
of elaboration of mental, dream and
imaginary images. The performance
Balsamo reveals, through the actions
of the central persona Aurita,
experiences lived by the performer
in a new reframed way, transforming
the subjectivity of the memorable
into personal poetics.

Keywords: childhood; memory;

image; performance.



Memoria como campo de
resisténcia

Esta pesquisa integra campos
distintos da criagao artistica. A
principio, parte de uma investigacao
sobre as minhas memorias de
infancia e as imagens mentais que
se apresentavam nos meus sonhos.
Portanto, considero importante
destacar os exercicios de criacao
desenvolvidos em disciplinas do
Curso de Licenciatura em Teatro
(2014-2018), explicitadas adiante,
em paralelo as praticas laboratoriais
do Arkhétypos Grupo de Teatro e da
Cia Menines Performance Potyguar,
0s quais me ajudaram a compor as
quatro figuras que permearam meu
processo criativo. Estas figuras,
que serao apresentadas no presente
trabalho, foram fundamentais para
a composi¢ao do extrato cénico
Balsamo.

Atribui os seguintes nomes para
estas figuras: Tuberosa, Malambo, Prenhe
e Salito. Elas se fundem e formam a
figura central, Aurita, que carrega
as quatro faces em si e conta suas
historias de forma hibrida. Tuberosa
e Malambo foram desenvolvidas na
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disciplina Elementos de Treinamentos
Pré-expressivos  (2016.2), onde a
proposta consistia em um dialogo
entre as poéticas corporais inerentes
aos estudos da  Antropologia
Teatral e a representagao imagetica
presente em fotografias e pinturas.
A terceira figura, Prenhe, foi criada
na disciplina Estudos da Performance
(2016.2), tendo um estudo ainda
mais aprofundado sobre sua forma

e criagao, posteriormente, na
disciplina  Composi¢ao  Coreogrdfica
(2017.1), ofertada pelo curso

de danca. A quarta e dltima,
Salito, surgiu na disciplina TCC I:
Espetaculo  (2017.1), onde, além
de  performance, estudavamos
contextos relacionados a teoria da
patafisica, conceito proposto pelo
dramaturgo francés Alfred Jarry.

As questdes aqui abordadas
sao atravessadas pelas questGes
conceituais que fundamentam o
estudo e pela forma como me
coloco em (in)disciplina dentro
dos  componentes  curriculares
mencionados. A trajetoria aqui
descrita tem sua génese na urgéncia
de uma composi¢ao relacionada
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as minhas memorias, as imagens pressupoe, em sua construgao,
da minha infancia e da minha pluralidade e de alteridade,

casa, garantindo a sobrevivéncia
artistica da minha voz e do meu
corpo em estado de criagdo. Estas
necessidades ocasionaram desvios
no entendimento do conhecimento
regular. Deste modo, a expectativa
do saber que abrangeria somente os
contetidos voltados paraas disciplinas
ja mencionadas, se converteu em
um espago onde eu poderia dispor
e inserir as minhas lembrancas a
partir da minha necessidade de
construgao  poetica. A criagao
artistica ultrapassou as exigéncias
curriculares, no ambito académico,
motivada pela necessidade de uma
investigagdo sobre a relagio com
a coletividade, advinda da turma,
e a relacio com a individualidade,
originaria das minhas vivéncias
pessoais.

Durante os estudos, identifico
na composicdo um manifesto do
eu, firmado na relagao construida
pela interferéncia e contribuigao
do externo, embora tenha um
carater individual do fragmento
performatico. O processo de Balsamo
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conceitos que permeiam a “ideia
de esfume” relacionada aos olhares
evocados pelos colegas, enquanto
espectadores e também enquanto
participantes dos exercicios. Esta
relacao de alternancia desvenda e
produznovos olhares. Na perspectiva
de criagao, partindo das intervengoes
e proposi¢oes dos colegas em sala
de aula, assim como dos membros
dos grupos citados, assimilo uma
construgao de aprendizagem que
se manifesta de forma horizontal.
Dito de outro modo, o processo de
criagao que experienciei durante as
disciplinas, desvia-se de qualquer
relacdo hierarquica relacionada ao
formato de aula ao qual estamos
acostumados, visto que foi uma
experiéncia educacional que
considerava a produgao dos sujeitos
presentes durante os
A

cénicos.

exercicios

No entanto, a busca pelo saber,
necessaria para compreender a
propria poctica, encontra um novo
espago de significagdo no conceito
de “figura” utilizado durante o
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desenvolvimento desta pesquisa, ao segundo. Enquanto o segundo

de modo a indicar caminhos para
o entendimento das composi¢Ses
ceénicas. O significado da palavra
“figura” emergiu nas primeiras
investigagdes,  permeado  pela
consciéncia do surgimento de
imagens que reverberaram na
construcdo e na costura dos
fragmentos. Segundo a obra Figura
(1997) de Erich Auerbach, o
conceito esta remotamente ligado a
“forma plastica”, mas historicamente
agregou defini¢ées como: imagem,
copia, forma que retrata, forma que
muda, visao de sonho e até mesmo a
concepgao de figura de linguagem.

Durante seus estudos, o
filosofo alemao descobriu a alusao
relacionada a interpretagao figural
da palavra, revelada e expandida
pela Igreja no Periodo Medieval.
Portanto, essa interpretagao indica
a prefiguragao concreta de algo que
acontecera em um momento futuro.

A interpretagao figural estabelece
uma entre  dois
acontecimentos ou duas pessoas,
em que o primeiro significa nao
apenas a si mesmo, mas tambem

conexao
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abrange ou preenche o primeiro.
Os dois polos da figura estao
separados no tempo, mas ambos,
sendo acontecimentos ou figuras
reais, estdo dentro do tempo,
dentro da corrente da vida
historica. (AUERBACH, 1997, p.
47)

Diante deste fato, considerandoas
figuras que surgiam repetitivamente
atraves das minhas memorias, pude
elaborar esta reflexao que explica
a interpretagdo no contexto deste
trabalho. As matrizes desenvolvidas
sao femininas, de aspectos ancestrais
erelacionadasao sofrimento,adorea
loucura. Embora paregam conceitos
obscuros, observei que os reflexos
contidos nessas aparigoes revelavam
muito sobre as figuras femininas
existentes na minha familia. A partir
disto, tracei um paralelo entre as
fantasias da memoria que prefiguram
as vivéncias maternais e a minha
realidade. O encontro entre as
fantasias e as experiéncias vivenciais,
bem como figuras da minha historia
e ficticias, compuseram o fragmento
Balsamo.

O ttulo surgiu a partir da



perpetuagio  da  imagem  do
corpo morto, porém zelado e
embalsamado, que permeou minhas
mais longinquas confusdes sobre
vida e morte. A metafora que o
titulo carrega refere-se as memorias
restauradas e preservadas por uma
dramaturgia pessoal e poctica
apresentada no trabalho. A imagem
tambeém indica o corpo como caixa
e/ou o corpo como moradia. Ainda
que ele possa esconder algo ou
pareca estar morto externamente,
o corpo pulsa por dentro como
o brilho dos vaga-lumes que
desaparecem na grande claridade e
ressurgem diante da poesia por tras
de sua ingenuidade.

Reverberam em mim  os
pequenos lampejos que Georges
Didi-Huberman evoca em seu
livto  Sobrevivéencia dos Vaga-lumes
(2011). A obra retrata momentos
historicos e politicos atraves de
observagdes de filosofos, poetas
e escritores relacionadas a figura
do vaga-lume. A proposta do
autor destaca a importancia da
imagem do povo como aparigao
que persiste e sobrevive diante
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da feroz luz do poder. As grandes
luzes tentam apagar o brilho do
pensamento, supostamente infero,
metaforicamente relacionado as
luzes pequenas. Eeé justamente nesse
brilho efémero que incide a ideia da
resisténcia poctica retratada aqui.

[...] Trata-se nada mais nada
efetivamente, de
repensar nosso proprio “principio
esperanga” atraves do modo como
Outrora encontra o Agora para
formar um clarao, um brilho, uma
constelagao onde se libera alguma
forma para nosso proprio futuro.
Ainda que beirando o chao,
ainda que emitindo uma luz bem
fraca, ainda que se deslocando
lentamente, nao desenham os
vaga-lumes uma constelagao?
Afirmar isto a partir do mintsculo
exemplo dos vaga-lumes ¢
afirmar que em nosso modo de
imaginar faz fundamentalmente
uma condi¢do para nosso modo
de fazer politica. A imaginagao
¢ politica, eis o que precisa ser

menos,

levado em consideragio. [...]
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p.
60)

A partir da ideia dos vaga-lumes
trazida por Didi-Huberman, me



aproprio dos pequenos lampejos
de contraposi¢ao, que fazem jus as
imagens evocadas pela crianga ou
pelo poeta, geralmente apagadas
diante da imensa luz dos convictos.
Todavia, a mesma luz que se
apaga, reacende-se atraves de sua
perseveranga e intuigao ingénua. O
brilho passageiro, em movimentos
de compressaio e de expansio,
se condensa durante a infancia
tornando-se politica do ser. Estes
passos guiaram o processo de criagao
de Balsamo, que integra o dialogo
com as memorias do passado, tendo
como principio a ressignificagao
atraves da  imaginagdo.  Este
procedimento impulsionou o meu
processo de criagao artistica.

Antes mesmo de ter contato
com estudos sobre o teatro, eu
ja questionava a relagdo entre o
imaginario do ser e sua existéncia
no universo. A infancia foi uma fase
onde este questionamento ja era
presente, pois, quando crianga, eu
e minhas irmas, longe da protecao
de nossa mae que precisava nos
deixar para trabalhar, inventavamos
nosso mundo diante de toda aquela
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liberdade.

Em nossa antiga moradia nao
havia quartos ou lugares na casa onde
pudéssemos nos resguardar. Nas
minhas mais distantes lembrancas,
viviamos num unico ambiente até
meados dos meus 10 anos de idade.
Em momentos de anglstia, me
trancava em meu mundo e, coberta
por um lengol, protegia-me dos
sentimentos ruins. Nas ocasioes
de solidao, repugnava-me e aos
meus pensamentos, refor¢ando
paradoxalmente o desejo e a
necessidade de habitar e me esconder
no meu proprio corpo. Eu me
fechava, me fazia caixa lacrada como
encomenda secreta que somente
uma pessoa pode abrir. A imagem da
caixa me fez entender suas paredes
como minha propria pele. O menor
vestigio de movimento resultaria
em indicios da respiragao, somente.

Houve momentos, antes de
alcancar o entendimento sobre
a experiéncia poctica, que meu
corpo embalsamado de memorias
me possibilitava acessar visdes e
aparigdes de imagens mentais.
As imagens que me surgiam em



sonhos da infancia deslocavam-me
para outro sentido: o imaginario.
Estagnada diante da necessidade
de fuga, encontrava nesses sonhos
um estado confortavel. Eu nao
sabia exatamente o que isso tudo
significava, quase sempre eu findava
por escrever sobre tais imagens num
caderno e, naquele momento, isso ja
me satisfazia.

Em um dos sonhos, uma voz
intuitiva ordenara que eu corresse
ate chegar a base de uma ladeira
longa e escura que alcangava o
interior de uma casinha pequenina,
com suas paredes feitas de escuridao.
Chegando a casa, me dei conta de
que o dia era escuro e a noite clara.
Entio me indaguei: de que ou de
quem eu corro? Para onde? Por
que? Corria do rosto “feminino” do
céu, um rosto forte com cara de
chuva e vento molhado, como se
estivesse segurando uma mangueira
furada que rega o espago. Eu sempre
conseguia chegar ate a casa para
proteger meu corpo e meus olhos
em seu interior. Este era um sonho
que constantemente retornava ao
longo da minha infancia.
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Ao ingressar na faculdade, me
deparei com os escritos de Gaston
Bachelard (2003) que compreende
a casa como guardia dos devancios
do sonhador, onde criamos o
nosso  primeiro universo antes
mesmo de vivenciar expericncias
no mundo externo. Quando o ser
verdadeiramente encontra o menor
abrigo, ele se enraiza no cosmo. Esse
carater primitivo pertence somente
aqueles que aceitam sonhar. A casa
abriga o imaginario do sujeito da
infancia, possibilitando ao adulto
um mergulho no passado por meio
das lembrancas desdobradas no
tempo presente. Os momentos de
imaginagao regados pela crianga
sobrevivem atraves da prote¢ao que
o lar oferece, nao so diante de seu
aspecto fisico, mas tambem de sua
virtualidade onirica e fantasiosa.
Um dominio imemorial se abre para
o sonhador no lar. Nossas diversas
moradas guardam o tesouro dos
dias antigos: memoria e imaginagao
comungam em aprofundamento
mutuo, constituindo-se de
lembranca e de imagem.

As irnagens reexistem no ciclo



que compreende a criagdo poctica
a0 mesmo tempo em que este
ciclo se compde pelas imagens que
acompanharam os passos de uma
repetigao significativa atraves de sua
inventividade. Aqui ecoa a imensidao
intima que Bachelard discute em
sua obra A Poética do Espago (1978).
No instante do vazio, abrem-se as
portas dos devaneios que adentram
a imensidao, onde certamente as
imagens latejam a vigor de produgao,
sempre retornando a soliddo. No
universo do sonho, o sonhador ja
nao vislumbra a realidade tal como
ela ¢ em decorréncia da existéncia
da imaginagao.

No vazio', encontra-se o ser
puro, de imaginagao pura, que
provoca durante o devaneio a
imensidao das imagens purificadas
e ativas por exceléncia desde seu
instante inicial. Estas imagens
estao livres da necessidade de
analogias ou referéncias, pois sao
constituidas inteiramente desde a

primeira contemplagao. Segundo o
autor, a imensidao ¢ o movimento
do ser imovel. Externamente nada
acontece, masinternamente olhamos
com grandeza o universo. Esse estado
de intimidade, permite deslocamo-
nos por espagos imensuraveis.
Foram por esses deslocamentos
que transitamos, Aurita e eu. Ela se
tornou minha aliada no processo de
embalsamamento da memoria, cujo
corpo elucidara luz de resisténcia.
Desde a infancia até a construcao
do imaginario referente ao presente
trabalho, espagos e tempos fundem-
se. Ja nao sdo como oleo e agua,
rompem limites e movimentam-
se em um homogéneo espago.
Ultrapassam as demandas do tempo
e me remontam o fazer em transito
pelas ambiéncias do passado, do
presente e do futuro.

De dentro do corpo-caixa, me
vi perante diversas imagens e figuras
que me surgiam repetidamente.
Diante da estranheza de suas faces,

1 - Neste sentido, Segundo Peter Brook, “Para que alguma coisa relevante ocorra, ¢ preciso criar

um espago vazio. O espago vazio permite que surja um fenémeno novo, porque tudo que diz

respeito ao contetdo, sionificado, expressao, lin
P » SIZ » €Xp )

uagem e musica, sO pode existir se a expressao for
&

nova e original. Mas nenhuma experi¢ncia nova e original ¢ possivel se ndo houver um espago puro,
& &

virgem, pronto para recebé-la.” (BROOK, 2010, p. 4).



o medo tomava-me, e de repente eu
me via frente a mim mesma. Cassia
Lopes em Um Olhar na Neblina (1999)
explica que Sigmund Freud, aborda
a questao da inquietude do estranho’
como algo que assusta e provoca
medo, como desconforto, contudo,
issoremete ao conhecido, ao familiar,
que seria uma categoria do préprio
inconsciente. A autora ainda aponta
em Freud uma premissa que define
o estranho em relagao a realidade,
atraves de algum elemento familiar
reprimido. Quando esse elemento
explode, ele desvela uma realidade
estranha. Portanto, a condi¢ao de
renascimento do impulso primitivo
incita o “estranho” no sujeito, ja que
0 mesmo viveu repressio em sua
origem. Minhas imagens espelhavam
anseios pequeninos € inocentes que
latejavam diante do vasto mundo
prestes a me engolir. E como foi
insuportavel conseguir deixa-los
sobreviver at¢ o momento em que
alcancassem sua menor virtude no
presente.

A busca pela presentificagao da
memoria permeou as investigagdes

dramatargicas e corporeas das quatro
figuras desenvolvidas no curso,
que mais tarde fundiram-se em
Aurita, figura central do fragmento
Balsamo. Esta, que de tao soterrada
na obscuridade do inconsciente,
quase se encontrava nos portoes
do imemoravel. No entanto, Aurita
sobreviveu ao engessamento social
que tende a nos vencer pelo cansago.
As imagens vislumbradas no passado
agora ressoam corporificadas como
simbolo de resisténcia poctica e
politica que me mantiveram ativa no
ato da criagao.

Em Produgdo de Presen¢a (2010),
Hans Ulrich Gumbrecht argumenta
que a presenga esta ligada a sensagao
de ser a corporificagdo de algo. A
intensidade da presenca pressupoe
uma oposicdo a procura por
sentidos (explicagbes) que instaura
a distancia e desvia do estado de
presenca, levando a sua redugdo.
A serenidade do corpo advem da
vontade de querer ser e de estar ali,
tornando possivel a presentificagao.
No entanto, ha uma alternancia
entre intensidade e apaziguamento

2 - Obras psicolégicas completas de Sigmund Freud (FREUD, 1996).
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perfeito. Sao nesses instantes que
conseguimos viver momentos de
presenca. Quando os pensamentos
que nos remetem as lembrangas
relacionadas aos nossos sentimentos
individuais, seja alegria ou tristeza,
nao interferem ou distanciam nossa
relacao com os aspectos externos.
Desse  modo, isolamos esses
pensamentos particulares no corpo,
assim a distancia se transforma em
estado de presenca, cuja experiéncia
alcanca a virtude de estar-no-mundo.

Relacionado a isto, Lopes (1999)
conceitua o aspecto da repetigao
que atravessa o mito de Sisifo, a
poténcia que esta por tras de tal
ato. Estas questdes de resisténcia,
mencionadas pela autora, se fizeram
presentes em meu processo de
sobrevivéncia. Sisifo como reflexo
do poeta, ao empurrar o rochedo
ate o alto da montanha e repete
incansavelmente a acao. Este ato
nos revela, em um tom irénico, que
a inutilidade do gesto, a principio
tratada como infernal, numa poetica
do fazer, se transforma em expressao
de vontade e de desejo. Assim, a agao
que se apresentava como um fardo
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a ser cumprido por Sisifo, torna-se
ensejo de libertacao.

A tessitura da memoria provem
tanto da lembranga quanto do
esquecimento. O artista adquire,
diante disto, a persuasao do disfarce
e se apropria do fingimento e

impulsionado pela invencao,
engendra motivos e caminhos,
permitindo a continuidade da

repeticdo por meio desse filtro.
Nesta perspectiva, Lopes explica
que Deleuze reve o papel da pulsao
da morte:

O eu centralizado do autor morre
no disfarce, na re-presentagao. O
ato de repetir exige a presenga,
assim, da morte. No disfarce,
no poder da uma
identidade fixa e centralizadora,
construida pela  permanéncia
do habito, morre e, com isso, as
vozes de outros se contorcem nas
paginas, permitindo a repetigao
na diferenga. (LOPES, 1999, p.
62).

mascara,



A repeticdo  possibilita a
diferenca, desencadeando a
multiplicidade/ no que diz respeito
as mascaras. E desta forma que a
presenca da morte se apresenta
em relacio a auséncia da matriz
originaria na qual se suplementa do
novo. Isto ¢, a morte abre espago

. « »
para surgir novos “eus”, que se
embriagam nesses movimentos do
retorno e da diferenca. Portanto,
a morte e o disfarce referem-se
aos destinos que estao ligados aos
pontos de partidas, cujas mascaras
transitam em regresso e progresso
no labirinto da cria¢do, diante da
sua demasiada pluralidade.

Se, na literatura, Sisifo
e o rochedo representam,
respectivamente, O poeta e a

palavra, aqui eles figuram como o
eu artista e a memoria. O gesto
da repeti¢ao mora na solidao deste
mergulho na memoria e tece-se
em composi¢ao e decomposigao.
Assim como os passos de Sisifo,
os meus também reexistiram pela
crenga. A arte transgrediu o limiar
da linha ténue entre crenga e
descrenga, morte e vida. As palavras
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escritas no papel sdo como minhas
pegadas, apagam-se naturalmente
e, através da necessidade de tomar
outros rumos e chegar a destinos
desenhados pelo ciclo, remarcam

o chao tracando o percurso
manifestado  pela  experi¢ncia
vivida.

As faces de Aurita

A ressignificagdo da memoria
soou como de sutplica,
almejando sobrevivéncia poctica
contra o engessamento social que
tenta impedir a transformagao
e a resisténcia individual. Deste
modo, no fragmento performatico
Balsamo proponho a presentificagao
da auséncia como eco de poténcia
criativa que permeia o resgate das
imagens advindas dos devancios e
dos sonhos da infancia.

As imagens dizem respeito
as experiéncias sinestésicas
atravessadaspelasfiguras centraisdo
fragmento performatico Balsamo:
Tuberosa, Malambo, Prenhe e Salito,
encarnadas em uma Unica face: a
de Aurita. Esta Gltima contempla

vOoZzZ



0s anseios e as caracteristicas das
quatro forcas de forma hibrida e
suplementar. Contudo, antes de
comegar a exprimir o dialogo entre
as figuras, considero importante
falar sobre quem foi Aurita’ fora da
ficcao. Essa mulher ecoava em mim
antes mesmo de seu nome pairar
sob as ideias de criagao da poctica,
pois existia em minha memoria sua
figura carnificada.

Aurita fora uma baba que
trabalhara em minha antiga casa nos
tempos de infancia. Recordo-me
bem de sua forca e de seus cabelos
que eram tao palidos que quase
chegavam a ser da cor de sua alma.
Tornava-se nossa mae nos tempos
em que a saudade ainda nao era
entendida. Ainda ouco, como se
fosse hoje, o rangido do balango de
sua rede surrada e cheirosa como
cafe feitona tardezinha de domingo,
quase sempre um dia depressivo.
Aurita carregava baldes de lagrimas
descansadas na desilusao de quem
crer em pessoas. Vi-a desamparada

na suspensao da solidao e, diante
de sua sufocante respiragao, eu a
sentia. Nao entendia o motivo de
tanta melancolia, mas acho que
isso de alguma forma se impregnou
em mim, causando-me um olhar
diferente sobre as coisas. Na ¢poca,
ninguém enxergava minhas maos
e as preces que elas evocavam,
somente avistavam uma bolha em
formato de placenta no dedao
da minha mao esquerda que se
escondia entrelagada pelos outros
dedos. Com Aurita acontecia
diferente, alem de observar a
placenta estacionada, ela me falava
sobre a textura da pele que a cobria,
me fazendo enxergar a beleza da
aceitagao. As vezes eu a confundia
com minha mae, mas nos dias ruins
seus olhos me faziam ter medo e
estranhamento. Aquele rosto me
era familiar, porém, sua figura me
acompanhou e contribuiu para
todo um desencadeamento do meu
olhar sensivel.

Na disciplina Elementos de

3 - Utilizarei grafias distintas para diferenciar as “Auritas”, as quais representam a
personagem ficticia e a personagem real. Sendo em italico para referir-me a figura

de Bdlsamo e sem dcstaquc a Aurita que existiu na vida real.
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Treinamentos ~ Pre-expressivos, —que
abarca também as praticas do
Arkhetypos  Grupo de Teatro, tive
a oportunidade de iniciar um
trabalho centrado em imagens
concretas. Nessa ocasiao, pude
perceber que minhas escolhas
dialogavam, intrinsecamente, com
momentos da minha infancia nos
quais eu me encerrava em forma
de caixa. A principio, foi solicitado
durante o processo no componente
curricular, que  trouxéssemos

duas imagens que nos
representassem ou nos
emocionassem. Assim,
ficou estabelecido
que partiriamos das
imagens de uma arvore
e de uma pintura. A
arvore escolhida por
mim foi o Umbuzeiro,
de nome cientifico
Spondia Tuberosa.

Considerada  por
Euclides da Cunha

como a arvore

do Nordeste, uma vez que assume
a fungao de reservar agua em suas
raizes para se prevenir de secas
futuras. Por isso desenvolvi a figura
Tuberosabaseadanasede,remetendo
as  caracteristicas  relacionadas
a planta. Aqui surge a imagem
do labirinto, fundamentadas na
forma como a raiz, o caule e os
galhos do Umbuzeiro se organizam
espacialmente, bem como nos
movimentos que o corpo da figura
Tuberosa realiza. Ela alimenta-se de

sacrada do sertao, o  Imagem I: Planta Spondia Tuberosa (Umbuzeiro). Foto: Rosa Melo.

Umbuzeiro ¢ bastante
conhecido no interior

Fonte: Olhares
olhares.sapo.pt/umbuzeiro-spondias-tuberosa-foto8016827 . html>

fwot(,)grafias online. Disponf\'cl em <https://

Acesso em: 23 de novembro de 2018.



terra e seus movimentos

S3a0 completamente
presos a suas raizes,
conseguindo livrar-se

somente ao pingo do
meio dia. Rasteja-se pelo
chao fervente em busca
de outros alimentos,
como o sangue. Pela
sua vagina saem animais
pequenos e podres que
furam cabecas alheias e
sua menstruacao € feita
de cascas de feridas que
ao serem expelidas para
o mundo, contaminam a
natureza.

A segunda figura
desenvolvida na disciplina
partiu de uma pintura,
onde uma senhora
penteia os fios de cabelo
da crianga que parece nao
gostar dos movimentos
daquelas maos.

Sob o titulo Malambo,
a figura se comunica e
sente o universo atraves
do contato com os fios
existentes e dispersos

Imagem 2: Pintura A Penteagao da Neta (Giorgio

lakovidis, 1886). Fonte: Wiki Cultured. The Combing

of Grand-daughter” - Disponivel em: <http://wiki.

cultured.com/people/ Georgios_Jakob> Acesso em 02
de outubro de 2018.
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pelo  espago. ApoOs  conseguir Neste texto Grotowski afirma a
se comunicar, a velha retne os importancia do reconhecimento
cabelos que serdo queimados do corpo, visto que ele ¢ a base
na chama de wuma vela. Na que carrega todas nossas inscrigoes

agao desenvolvida, meu corpo
encarnado em Malambo, vivencia
uma peste danada de piolhos no
momento da partitura corporal.
Os gestos de contaminagao
epidémica crescem a partir da
relacdo com o outro. Durante as
agoes, utilizo, resgatando a partir
de minhas lembrancas, a musica
que sempre tocava na difusora da
igreja de minha cidade natal, que
fala sobre um barco esquecido , me
trazendo a nostalgia das tardes que
se dissipam pelo ceu.

Nesse periodo do curso, esses
processos de criagado me colocaram
diante de imagens que se revelaram
como “o estranho que tende a
retornar’. Dispus-me, entdo, a
encontrar esse estado investigando
as possibilidades de contato com
o espago e o grupo de colegas de
disciplina. Deste modo, acabei me
deparando com os escritos de Jerzy
Grotowski (2010) e um texto de
seus textos sobre o corpo-vida.
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de experiéncias, desde a infancia
até o momento presente. O meu
primeiro passo foi entender o
momento, respeitando os limites
das proposig¢oes vindas do encontro
entre o eu, minha memoria, e as
interagoes e intervencgdes de todo
coletivo. Segundo Grotowski, o
ato do corpo-vida implica nessa
comunhdo com os seres, que
¢ virtude primordial de nossa
natureza. O impulso sincero nasce
da consci¢éncia de estar presente,
ocasionando a disposi¢do para
os compartilhamentos entre o
coletivo o que nos impulsiona e
desperta vida. No mesmo instante,
percebi que eu jando interpretava o
meu resguardo no interior da caixa
como protecao e acolhimento,
era necessario desnudar-me dela
para poder presentificar-me na
liberdade de estar em exercicios
de reinvencdo de mim mesma e de
minha memoria.

A partir de Tuberosa, meu



corpo enfraquecia-se em sua forma
fisica ressecada, aspera e com seu
emaranhado de galhos que sufocaria
ate a si propria. Em Malambo, o
corpo trapo empesteava a natureza
com sua maldade. Percebi que eu
estava disposta a esvair-me da caixa
em que eu me trancafiava dentro do
impossivel e da negagao. Ao abri-la
avistei uma floresta. Ja n3o havia
distin¢ao entre Tuberosa e Malambo,
tornaram-se uma so, conseguindo
vislumbrar seu lugar no espago
fora da caixa.

O processo que norteou
o desenvolvimento das ag¢des na

disciplina partiu de exercicios
de treinamento energético
propostos pelo LUME — Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas

Teatrais da UNICAMP, que visam,
atraves do esgotamento fisico,
a descoberta de novas energias.
Durante os encontros iniciais,
antes de investigarmos as imagens
individuais e coletivas, segulamos
0S  passos do treinamento de
forma ritualistica. A cada encontro
realizado, era possivel perceber a
abertura e a naturalidade com que
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as historias aconteciam.

A investigacao das energias
para composi¢ao de novas agoes
corporais teve duragio de dois
meses. Foram semanas de puro
cansaco e exaustdo atraves da
repeticao do treinamento, mas
considerei o trabalho gratificante
e necessario, pois eu buscava o
alcancar novas formas de reinventar
a memoria. Durante o processo, eu
me sentia confortavel e, apesar das
dificuldades, encontrei no gesto
repetitivo, a novidade.

Apos a pesquisa e escolha
das imagens, as construgbes das
matrizes iniciaram-se pela simples
observacao e codificacao das
mesmas. Duplicavamos no nosso
corpo suas posi¢des e formas
estaticas, sempre como ponto de
partida e, diante das indicag¢oes
do docente, os movimentos e os
dialogos iam surgindo. Aliado a
construgao corporal, vieram os
trabalhos dos ressonadores vocais,
no intuito de encontrar as vozes das
figuras. Minhas matrizes quase nao
falavam, mas foi na repeticao de
seus préprios nomes que encontrei



o impulso da vibragao grave para
suas vozes. Elas sao como o barro
denso e pesado, rachando-se de
sede, sem nem se quer haver saliva
em suas bocas. Sdo como o fogo
também, inconstante e leve diante
de suas existéncias, disparando uma
luta contra as cinzas que confundem
com o que as aprisionam.

A floresta estava posta, € as
figuras tambem. Elas ativavam-se
como se brotassem das gotas de
suor que escorriam pelos corpos
ate chegar ao chdo. Aurita se
concebe aqui como mulher arvore,
vinda das raizes do profundo solo
e destinada a contaminar o espago
com seus frutos que de tanto
comerem, ardiam os dentes e
quebravam-se as gengivas alheias. O
umbu, de casca plana, com as veias
a explodirem, guardava dentro de
si toda for¢ca materna de varias
geragdes. Os cadeados de minha
caixa foram rompidos e a memoria
se refez na constante metamorfose
de presentificagao. A caixa, atraves
de sua ressignificagdo, ja nao
interrompe ou esfuma o processo
de experiéncia, pois agora contem

frestas de luzes que surgem em
decorréncia do contato com o
espago e se colocam disponiveis
para intervir na memoria.

Nesse percurso, ainda no
segundo periodo do ano de 2016,
em paralelo a Tuberosa e Malambo,
comego a construir os primeiros
rastros da Figura Prenhe.

Imagem 4: A atriz na figura Prenhe.
C (&)
Foto: Barbara Borges.
(&

Nascida na disciplina Estudos
da Performance, pude, atraves da
figura Prenhe, reviver o momento
das dores sofridas do meu parto.
Aqui, houve um refinamento da
percepgao do tempo/espago. Eu



estava diante da condi¢do de reviver
uma realidade e sua inevitavel
ressignificagdo mediante o tempo
que havia se passado entre ele e
o ato da reperformance. Houve a
necessidade de me apropriar de
um objeto como metafora para a
agao de expelir. Busquei por um
objeto que conseguisse expressar
tempo/espago, distintos e iguais
simultaneamente.

Na ocasidao do parto original,
existiu uma analogia a sensagao de
estar vivenciando tudo aquilo em
um hospicio. Esta sensagao se deu
em um dos leitos do hospital NASF,
situado na cidade de Carnauba
dos Dantas/RN, na data de 29 de
dezembro de 2012, quando nasceu
minha filha. O quarto contaminado
da cor branca, sem que houvesse
nenhum sintoma de qualquer
outra cor, inclusive no sanitario,
nos lengdis e nos rostos dos
profissionais que nao apareciam,
fez emaranhar-me em surto.

Com esse ensejo, pude perceber
e vislumbrar no objeto da biloca
(bola de gude) esta intensidade. O
impulso ao ser expelido da vagina,
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seu barulho ao cair no chao,
seus desenhos e formas surgidas
perante os seus movimentos no
espago, tudo remetia a medida do
tempo e do espago que eu esperava
provocar. A rigidez da estrutura
do material do objeto me levou a
pensar e associar ao leite pedrado
que jazia dentro de mim. As bilocas
aparecem como mundos distintos
e iguais em tempos diversos, se
complementando e se confundindo
com o olhar do espectador que
observa e interpreta as agoes
desempenhadas.

A reconfiguragao do espago e
o intervalo de tempo entre o ato
original e o ato da reperformance,
me fizeram refletir sobre a auséncia
diante do presente. Aqui, a auséncia
da dor nao significaria sinonimo
de conforto. O que se moveu em
um corpo passado se traduz na
reconfiguracdo desse corpo no
presente, tornando-se auséncia
presentificada.

Renato Cohen, em sua obra
Performance como Linguagem (2013),
conceitua a performance, como
uma func¢do da relagio entre



espago/tempo. Nas perspectivas
de conceito e de pratica, a
performance advem das artes
visuais e nao das artes cénicas. No
entanto, ela propoe uma dissolugao
de limite entre as duas artes atraveés
do seu hibridismo, levando em
conta as caracteristicas da primeira
enquanto origem e da segunda
enquanto finalidade. Desta forma,
ela passa pela chamada body art,
onde o artista se coloca no espago
como sujeito de sua propria obra
de arte, enquanto escultura viva,
transformando-se  em  atuante
que age como performer (artista
cénico). Levando em consideragao
esta definicdo, interessa-me a
questdao de como a performance
efetua uma certa transgressﬁo
diante da realidade, alterando a
perspectiva entre espago e tempo,
o que possibilita experi¢ncias que
contem em si o passado, o presente
e até mesmo o futuro, em virtude
da criagao e da poctica do sujeito
como fio condutor.

A performance ¢ basicamente uma
linguagem de experimentagao,
sem compromisso com a midia,

148

nem com uma expectativa de
publico, nem com uma ideologia
engajada. Ideologicamente
falando, existe uma identificagao
com o anarquismo que resgata
a liberdade da cria¢do, com a
forca motriz da arte. A arte
como formula Freud, caminha
com base no principio do prazer
e nao no principio de realidade.
O artista lida com a transgressao,
desobstruindo os impedimentos
e as interdigdes que a realidade
coloca (a obra de arte vai se
caracterizar por ser uma outra
criagdo: se eu vejo uma paisagem
que objetivamente ¢ verde,
sob uma oOtica vermelha, nada
me impede de pinta-la assim).

(COHEN, 2013, p.45)

Aqui, a arte e a vida se misturam.
A inven¢dao e a memoria compoem
a criacao. As agoes de Prenhe ja nao
significavam representagdes de um
ato passado, mas insistentemente
diziam respeito a ruptura do apego,
sentimento que ocasiona o retrocesso
na potencia da experiéncia. Portanto,
percebe-se diante dessas afirmagoes
sobre a performance, seu carater
radicalizador no que concerne a
satisfagdo do prazer, prevalecendo



e ultrapassando as exigéncias e as
imposigoes engessadas perante a
realidade.

Com isso, Aurita estava prestes

a complementar—se em Balsamo.
Mas, Mas, foi no final de 2017

bl

que ela reluziu com a forga de
Salito, originada na disciplina TCC
I: Espetaculo. A figura ganha vida na
montagem Umbuzada, baseada na
peca Ubu Rei (1896) de Alfred Jarry
e construida pela Cia de Menines

Performance Potyguar (2017)

Imagcm 5:A atrizna ﬂgura Salito. Foto:
André Chacon.

A inspiragao inicial se manifestou
atraves da imagem de uma parede se
desmanchando em po, advinda de um
sonho. Neste universo imaginario,
todas as pessoas tinham seus corpos
feitos de um material semelhante ao
gesso. Os mesmos se desmanchavam
em virtude de mazelas advindas dos
coragoes podres. Em contrapartida,
os coragdes providos de pureza
garantiam o estoque de partes
Corporais que os mantinham vivos.
Era possivel que as pessoas boas
reconstruissem, nao sO a si, mas
tambem outras pessoas que elas
desejassem ajudar, incluindo os de
coragoes ruins que quase sempre
estariam prestes a dissiparem—se
pelo espago.

Durante os estudos sobre a
patafisica, definida como solugoes
imaginarias por Alfred Jarry (2004),
o presente sonho me propos, atraves
de suas solugoes de sobrevivéncia,
um estranhamento diante da figura.
Em oposicao as relagdes ate entao
construida com Aurita, a quarta e
ultima figura, Salito, provocara um
desmonte de seu corpo. E como
uma parede que leva pouco tempo



para se desmoronar, ela seguiu
o sentido inverso proposto pelas
outras, se decompondo em tempo e
em espago. A patafisica se apresentou
uma proposi¢ao para sua existéncia,
manter-se entregue ao publico.

No espago, ela surge desenhando
uma espiral (simbolo da patafisica) no
chao com giz. Neste momento, sua
veste se compde por uma mascara e
uma saia feita com tiras de elasticos,
Cujas pontas serao entregues as
pessoas da plateia. O publico, ao
segurar as pontas da saia, ¢ puxado
com a inten¢ao de movimentar-se no
espaco. A agio de entrega das pontas
da saia representa a distribui¢ao de
partes fragmentadas do corpo, como
doagao ao espectador que agora
compde a agao e o espago.
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Aurita esta perpeétua,
embalsamada.Seontemmeencontrei
com a memoria, hoje preservo a
capacidade de sua manipulagao, pela
presenca e pela auséncia, mesmo
diante dos desmontes e actmulos
suportados em nossos proprios
timulos. Aurita se tornou o escuro
em uma montanha solitaria, cansada
de mastigar suas recordagdes. Mas o

escuro sempre nos retorna, apesar

das frestas de liberdade.

A mulher que brotara do
chio e como arvore manifestou
seus frutos a natureza (Tuberosa e
Malambo), repousando em sua dor a
prosperidade da vida (Prenhe), agora
se desfaz e se desmonta (Salito) na
busca, mais uma vez, pela retomada
do seu ciclo (Aurita).
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A PRESENCA DE IANSA NA PREPARACAO DE ELENCO DE “O SOM

QUE SE FAZ DEBAIXO DAGUA”
RESUMO ABSTRACT
Este artigo visa compartilhar a This article aims to share the
experiéncia pratica da investigagao practical  experience  of  the

“Os elementos de Iansa como
possibilidade de criagdo cénica”,
trazendo processo espetaculo “O
som que se faz debaixo d’agua”
do Coletivo Cores (Natal/RN).
Atraves do relato de experiéncia e da
metodologia de trabalho conduzida
com o elenco, observando na
pratica conceitos trabalhados na
Antropologia da  Performance,
Antropologia Teatral e Estudos da
Performance, tendo como principais
teoricos Schechner e Barba.

Palavras-chaves:  Antropologia
Teatral, Antropologia da
Performance, Estudos da

Performance, Coletivo Cores.
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investigation “Os  elementos de
lansa como possibilidade de criagao
cénica”, bringing a show process
“O som que se faz debaixo d’agua”
of the Coletivo Cores (Natal/RN).
Through the experience report and
the work methodology conducted
with the cast, observing in practice
concepts worked in Performance
Anthropology, Theatrical
Anthropology and  Performance
Studies, having as main theorists
Schechner and Barba.

Keywords: Theatrical
Anthropology, Performance
Anthropology, Performance Studies,
Coletivo Cores.



Este artigo visa compartilhar
um  recorte da  investigagao
pratica da pesquisa de mestrado
“Os elementos de Iansa como
possibilidade de criagdo cénica”
(PPGARC/UFRN) onde uma das
etapas de levantamento de dados foi
realizada ao longo de 2016 durante a
preparagao de elenco do espetaculo
“O som que se faz debaixo d’agua”,

do Coletivo Cores com encenacao
de Lina Bel Sena.

Porém, antes disso ¢
importante considerar que esta
investigacdo foi alicer¢ada sobre
os pilares da Antropologia Teatral
(BARBA, 2009), da Antropologia
da Performance (SCHECHNER,
2013) e dos Estudos da Performance
(TAYLOR, 2013), servindo como
parametros para analise do transito
da codificagao corporal de Iansa
desde o campo da performance
sagrada ate o campo da performance
artistica; além de serem balizadores
dos roteiros de “treinamento” pre-
expressivos durante a Condugao dos
laboratorios de improvisagao.

Segundo Barba (2009)
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Antropologia teatral &

(...) o estudo do comportamento
cénico pre-expressivo que  se
encontra na base dos diferentes
géneros, estilos e papeis das
tradigdes pessoais e coletivas.
(...) A Antropologia Teatral ¢
um es‘/[udo sobre o ator e para o
ator. E uma ciéncia pragmatica
que se torna util, quando, por
meio dela, o estudioso chega
a ‘apalpar’ o processo criativo
e quando, durante o processo
criativo, incrementa a liberdade
do ator (BARBA, 2009, p. 25 ¢
30)

Por isso e para esta finalidade
que neste primeiro momento estou
considerando o seguinte conceito de
treinamento

Ao mesmo tempo em que o
treinamento se prop6c como
uma preparagao fisica ligada ao
oficio, também ¢ uma espeécie
de crescimento pessoal para o
ator que vai para além do nivel
profissional. E um meio para
controlar o proprio corpo e
orienta-lo com seguranga, e ¢
também a conquista de uma
inteligéncia fisica (SAVARESE,
2012, p. 293)



conceitos

Porém outros
e contextos acerca do termo
treinamento foram abordados no
decorrer da dissertacgao, para tanto,
ao se tratar da minha investigagao,
na falta de termo mais adequado,
optei por grafar “treinamento” entre
aspas.

Sobre o conceito de pré—
expressivo

Barba nos fala que o nivel
pré—cxprcssivo relaciona-se
com o processo, Nao com o
resultado, onde o ator deveria
ter como objetivo o trabalho
sobre si mesmo no sentido da
conscientizagdo de seu corpo
para a dilatagdo de sua energia
e para aprender a desenvolver
Sua presenca. Se o treinamento
¢ a fase de experimentagao
e investigagdo, privada do
espectador, podemos entender
que nesse periodo estamos
essencialmente trabalhando o
nivel da pre-expressividade (...)
¢ o nivel em que nao se deve

pensar no sentido (SAUL, 2006,
p-19)

Entdo, ao observarmos estes
conceitos, ¢ possivel compreender
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que tanto a Antropologia Teatral
quanto os elementos que a compE)e
serviram nesta investigagao para me
instrumentalizar como pesquisadora
que ira estimular o processo de
quebra de automatismos do corpo
cotidiano do elenco, pensando a
partir dos principios que retornam,
os quais abordarei mais adiante.

Sendo um dos alicerces, a
Antropologia ~ Teatral  encontra
dialogo direto com a Antropologia
da Performance, a qual me reporto
e adoto alguns elementos que,
mesmo  que indiretamente, sao
relacionados as fases da performance
e a restauragao de comportamento.

Segundo Schechner (2013)

A “performance”(...) ¢ um “amplo
espectro” de atividades que vao
desde oritual e 0 play (em todas as
suas variedades desconcertantes
e de dificil defini¢do) até formas
populares de entretenimento,
festas, atividades da vida diaria,
os negocios, a medicina e os
géneros esteticos do  teatro,
da dan¢a e da musica. Nao se
tratava de afirmar que tudo
nessas atividades ¢ performativo,



mas que cada uma delas tem
qualidades que poderiam ser
efetivamente analisadas e
entendidas “como” performance

(SCHECHNER, 2013, p. 37-38)

Para compreensao do que faz
com que algo possa ser analisado
“como” performance, Schechner
(2013b) afirma que ela possui nove
pontos de contato observaveis em
contextos  culturais  especificos,
sendo eles: 1. Transformagao do ser
e/ou consciéncia; 2. Intensidade da
performance; 3. Interacdes entre
publico e performer; 4. Sequéncia
da performance como um todo;
5. Transmissao de conhecimentos
performaticos; 6. Como  as
performances sao geradas e avaliadas;
7. Incorporagdo — a experiéncia
como base do conhecimento por
meio da performance; 8. As fontes da
cultura humana sao performativas;
e, por fim, 9. O cérebro como local
de performance.

/

E possivel entdo, considerar
que tanto na performance
sagrada quanto na performance
artistica, todos esses pontos, em
maior ou menor Ppropor¢ao, se
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manifestam. Reconhecidos estes
pontos, Schechner complementa
seu raciocinio ao indicar que as
performances possuem sete fases:
treinamentos, oficinas e ensaios;
aquecimento ou preparagao imediata
antes da performance; performance
propriamente dita; esfriamento e
balanco (SCHECHNER, 2013b),
as quais relaciono como as etapas
do trabalho pratico em laboratorio,
conforme me aprofundarei mais a
frente.

Outro ponto em que a
Antropologia  da  Performance
empresta suas premissas para esta
investigagdo ¢ no conceito de
restauragao de comportamento — ou
comportamento restaurado — que,

segundo Schechner (2003)

Comportamento restaurado
¢ simbolico e reflexivo. Seus
significados ~ tém  que
decodificados por aqueles que
possuem  conhecimento para
tanto (...) Tornar-se consciente
do conhecimento restaurado ¢
reconhecer o processo pelo qual
processos sociais, em todas as
suas formas, sio transformados

SEer



sentido

em teatro, fora do
limitado da encenacio de dramas
sobre um palco (SCHECHNER,
2003, p. 35)

Esse comportamento ira
aparecer  corporificado  durante
a conducao do laboratorio com
o elenco, conforme descreverei
melhor mais adiante.

Ainda pensando no corpo
e na performance em si como
espago e meio para transmissao de
conhecimento, ¢ importante ter
em mente a classificagdo proposta
por Diana Taylor (2013) no campo
dos Estudos da Performance em
relagdo ao modo como se da essa
transmissao.

Segundo a  autora, essa
transmissao se da por duas vias: o
Arquivo e o Repertorio. Como
Arquivo, Taylor aponta qualquer
tipo de material fisico e documental,
como cartas, mapas, livros, fotos,
videos, entrevistas e afins. Ja
como Repertorio, ela considera
o  conhecimento  incorporado
(embodiment), que seriam
coreografias e codigos corporais
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ensinados geragdo em geragao, o
que encontra facilmente eco com a
restauragao de comportamento.

Para encerrar essa explanagao
sobre o0s termos e conceitos
adotados, cabe aqui considerar que

Nesse estudo, a codificacao
corporal ¢ considerada como
elemento de comunicagio da
coreografia, atraves do qual
aspectos do arquetipo do Orixa
sao observados e reconhecidos.
Esta significagdo da codificagao
corporal ¢ re-significada quando
sua execugao quanto dancga sai
do espago sagrado dos terreiros
e ocupa o espago do palco/
rua/salas de ensaio; cabendo a
pesquisa problematizar e discutir
a apropria¢ao no campo secular
de um elemento sagrado, uma
vez que o corpo ¢ de fundamental
importancia para o Candomble e
a Umbanda por ser o meio em
que se da o contato/comunicagao
entre o plano espiritual e o plano
material (BENY, 2014, p. 15)

Creio que este entendimento
de codificagdo  corporal nesta
pesquisa opera como um termo
aglutinador dos principais conceitos



apresentados anteriormente,
mas tomando como foco o corpo
como mediador dos processos de
transmissao de comportamento e
conhecimento.

Minha  aproximagao  com
o Coletivo Cores se deu apos
uma oficina ministrada por mim
no projeto Emenda Cultural, na
oportunidade, a encenadora do
grupo, Lina Bel Sena, apos ter
participado me convidou para
realizar o mesmo “treinamento”
experimentado na oficina junto a
seu elenco.

O Coletivo Cores foi criado
em 2009 por alunos dos cursos
de Artes Cénicas e Teatro da
Universidade Federal do Rio
Grande do Norte, o Coletivo Cores
¢ um projeto/atividade de Extensao
sob a coordenagao do professor
doutor Marcos Alberto Andruchak.
Segundo a encenadora

/

“O som que se faz debaixo d’agua” ¢
uma encenacao teatral, com trés
atores e uma musicista, tecida por
meio de escritos dramatirgicos
na perspectiva do  corpo
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(SOMA) de género feminino
que ao longo de sua experiéncia
de vida percebe ‘chamados’
para um mundo desconhecido.
Mundo este de acordo com
o pensamento dos criadores,
que abraga duas vertentes
narrativas: da metalinguagem e
da espiritualidade: no primeiro
sentido o corpo poético, em
cena, falando dele mesmo. Dos
treinos, das sonoridades, do
seu ritual e cotidiano para a
vida e para a cena. No segundo
sentido o corpo meditnico,
dos canticos, sagrado, dos
quintais, dos  terreiros e
universo se preparando para
sua missao. Trabalha-se com a
matriz da mitologia dos Orixas
(Informacao verbal)

Com dramaturgia de Lina Bel
Sena e Naara Martins, os aspectos da
encenagao que foram inspirados na
mitologia dos Orixas foramincluidos
no espetaculo apos consultoria
do Babalorixa Antonio Magno
Carneiro, onde na ocasidao alguns
componentes do grupo visitaram
o CUMPE (Centro de Umbanda
Maria Padilha das Encruzilhadas)
justamente para familiarizagao com
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a tematica. do fogo, foi esposa de Ogum (Orixa
) _ da Guerra e ferreiro dos deuses) e de
Encontrada a aproximagao

da tematica do espetaculo nos
elementos poeticos dos Orixas com
0 que permeava minha pesquisa,
passamos a trabalhar de forma
conjunta, onde eu me reuniria com
o elenco uma vez por semana para
conduzir praticas de laboratorio e
Lina também trabalharia uma vez
por semana para levantar as cenas,
isso no decorrer de dois meses.

Havia ~um  trdnsito de
informagdes entre nos, pois depois
de levantar as cenas, tanto eu sugeria
a Lina algum trabalho especifico no
que diz respeito ao estado energetico
do elenco ou a encenadora me
solicitava atengao especial sobre
alguma cena em especifico, e ¢
justamente sobre isso que pretendo
focar neste artigo.

O Orixa o qual me debrugava
na observacao e levantamento da
codificagao corporal e da mitologia
naquele momento era lansa, um
Orixa Feminino — Iyabd — do pantedo
de deuses iorubas; no Brasil se torna
a deusa do vento, das tempestades e
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Xang6 (Orixa da Justica e do fogo).
E uma deusa guerreira, mas sem
renunciar a feminilidade, também
apresenta tragos de sensualidade no
seu modo de dancar, ¢ considerada
a protetora das mulheres que
trabalham nos mercados e a regente
da sexualidade feminina.

Em sua mitologia pode
assumir varias formas: vento,
bufalo, borboleta, coruja, abobora e
bambuzal, por isso mesmo no qual
eu propus explorar trés qualidades
diferentes de energia relacionadas
ao seu arquétipo, as quais me
refiro como: Eu-Vento, Eu-Bufalo
e FEu-Borboleta, conforme me
aprofundarei mais adiante.

Inicialmente a proposta desse
“treinamento” nao era levar para
a cena a representacdo de lansa
ou de seus elementos, nao estava
“treinando”  atores/atrizes  para
representar o Bufalo ou a Borboleta,
o que pretendia era que acessando
a qualidade de energia desses
elementos o/a ator/atriz possa



ampliar seu vocabulario corporal,
poctico e imagetico, e tambem possa
conhecer (ou reconhecer) mais
um gatilho para alcangar o estado
energetico para a cena, saindo do
seu corpo cotidiano para o extra
cotidiano.

Uma vez que a logica do
corpo cotidiano ¢ a do principio do
minimo esfor¢o, onde nao se gaste
tanta energia para obter o maximo
resultado, enquanto o corpo extra
cotidiano estaria seguindo a logica
inversa, com o maximo do uso de
energia para o minimo de resultado
(BARBA, 2012), porem ha de se
pensar que ¢ na logica do uso extra
cotidiano do corpo que se quebrara
os automatismos das a¢oes cotidianas
as quais estamos condicionados.

COMO CHEGAR AOS
PRINCIPIOS QUE RETORNAM

Para a  quebra  desses
automatismos do corpo cotidiano,
Barba  (2012)  sugere  uma
deformacdo e/ou artificializacao do
corpo de atores/atrizes atraves de
seis principios: equilibrio precario,
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danga das oposigbes, incoeréncia
coerente, equivaléncia, omissao/
absorcao das agoes e sats.

No trabalho aqui especificado
no Coletivo Cores, posso considerar
que nos debrugamos em laboratorio
principalmente com o equilibrio
precario e a danga das oposigoes
para conseguirmos alcangar o sats.

Embora  esses  principios
tenham sido desenvolvidos por Barba
(2012), trarei aqui os conceitos e
observagoes da pesquisadora, atriz e
diretora Luciana Saul, que em 2006
apresentou a dissertacao “Rituais do
Candomblé — uma inspira¢ao para
criativo do ator”, na Universidade
de Sao Paulo/USP sobre o processo
de criagao do espetaculo “Itas Odu
Medeia”, opto por este olhar pela
aproximag¢ao com minha pesquisa.

O equilibrio precario relaciona-
se com o controle de uma posigao
de instabilidade — isto gera novas
tensoes e resisténcia no corpo,
produzindo uma nova tonicidade
muscular, propiciando a dilatagao
da presencga cénica em um corpo-
em-vida. Trata-se de deformar,
conscientemente, o equilibrio,



erando  uma  permanente
instabilidade, mesmo na
imobilidade. A imobilidade

. A . . /
passa a ser dinamica, ou seja, ha
constantes reajustes de tensoes
e pressdes nos apoios dos pes

(SAUL, 2006, p. 21)

Pensando nos aspectos que
compde o principio do equilibrio
precdrio, posso tragar um paralelo
com a Danca de lansa em relacio ao
contato dos pés com o chao, onde boa
parte do tempo os pés permanecem
em meia ponta, subindo o foco
de atencdo, encontraremos o0s
joelhos flexionados e os quadris
em movimentos circulares ou em
oito. Tratando-se da parte inferior
do corpo isso ja exige do/a atuante
outra organizagdo corporal, nao
so forca e resisténcia dos grupos
musculares das pernas, mas tambem
do abdomen e atengdo especial a
coluna que mantém em harmonia
e equilibrio o corpo, o que faz com
que se observe a danga das oposigoes.

A danga das oposigdes relaciona-
se com forgas antagonicas
percebidas nas oposicoes das
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partes do corpo, na oposicao de
energias diferentes, na oposi¢ao
na efetuagao da a¢ao, na oposigao
entre equilibrio e assimetria ou
ainda entre repouso e movimento

(SAUL, 2006, p. 21)

Para investigar essa danc¢a das

oposi¢bes, propunha ao elenco
experimentar deslocamentos e
partituras Corporais variando

a velocidade e a expansao dos
movimentos, indo de explosoes ate
o maximo de contengao possivel,
beirando a  imobilidade  para
que pudessem explorar apenas
a energia do impulso interno,
pedindo para experimentarem um
quase relaxamento mas sem que
se abandonassem, na proposta de
chegar bem perto do sats, que pode
ser explicado da seguinte maneira

O sats pode se relacionar,
também, a imobilidade
dinamica, ou seja, a articulagao
de micromovimentos, numa
conteng¢ao maxima da agao, que
dilatam a presenga, num corpo
que esta decidido (SAUL, 2006,
p-23)



g § G 28
(X
N - A 3
Quero salientar que nao praticas rotineiras, a mente tambem

busquei o “treinamento” fisico para
atores/atrizes na pretensao de
torna-los resistentes como atletas
ou dangarinos de Danga Afro ou de
Orixa, a proposicao foi buscar outros
caminhos que levem o/a atuante a
um estado de consciéncia sobre o seu
proprio corpo utilizando elementos
caracteristicos da  corporeidade
desta Iyaba. Como consequéncia
dessa escolha, uma série de aspectos
da preparagao do/a ator/atriz para
a cena passaram a ser desenvolvidos
e observados ao longo da condugao
dos exercicios.

A ruptura com a forma/estado
do corpo cotidiano, a meu ver, se
da quando conseguimos alcangar
certos estados de presenca, onde
observo, por exemplo, um corpo
que se dilata consideravelmente
durante as condugoes. Claro que
ndo estou desvencilhando o corpo da
mente, considero que ambos SAO
o individuo, sendo assim, quando
consigo que este corpo rompa
com suas amarras cotidianas para
experimentar gestos e movimentos
que nao estao presentes nas suas
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se permite novas possibilidades de
criagdo e de significados, dando
ao atuante um territorio livre de
conceitos pre-estabelecidos e muito
fertil para futuras composi¢oes
ou adaptagdes de partituras ja
existentes.

Ha de se considerar que o
processo de montagem vinha se
prolongando por meses e que, apesar
das varias mudancas de elenco —
que eu tenha acompanhado, foram
pelo menos trés — algumas cenas ja
possuiam texto e partitura corporal
definida. Como meu trabalho nao
estava comecando do zero com o
elenco, prefiro considerar que o
“treinamento”foi um potencializador
dos elementos cénicos que ja estavam
sendo investigados pelo elenco.

Creio que tendo os elementos
da Dang¢a de lansa e nao a danga em
si como ponto de partida, atores/
atrizes ficam livres para a execugao
e experimentacao desses elementos
de outros modos, cada atuante
pode acessar seu proprio repertorio
corporal e, inclusive, despertar a



gestualidade ancestral.

ESQUELETO, CARNE E PELE
DO “TREINAMENTO”

Essa gestualidade ancestral ¢
acessada pelo estimulo musical e
pela ativagdo dos quadris, coluna e
movimentos circulares de ombros,
cotovelos e  punhos;  quando
aponto os elementos e conduzo
uma pratica de improvisa¢ao, cada
atuante experimenta e reconhece
seus proprios acessos a gestualidade
ancestral, ja que cada corpo-sujeito
possui suas subjetividades e suas

;.
memorias.

Realizar esse “treinamento”
com o elenco de “O Som que se
faz debaixo d’agua” demonstrou
a eficacia da corporeidade, sendo
um aliado inclusive da construgio
dramattrgica que  propde o
desenrolar da trama da protagonista
de forma espiralada, ao inves de uma
linha reta.

Embora as préticas em
laboratorio com o Coletivo Cores
tenham sido pensadas para as

necessidades do referido espetaculo,
posso considerar o roteiro de
Condu¢ao do “treinamento” conta
com trés fases: | — PREPARACAO,
II = ACAO e IIl — FINALIZACAO,
onde organizo em sete etapas, sendo
elas:

12 —Alongamentos

individuais Fase I -
2* — Alongamento Preparagao
coletivo

3% Aquecimento

4* —“Treinamento” I Fase II - A¢do

5 — Desaquecimento
6" — Escrita nos diarios
7* —Roda de conversa

Fase III -
Finaliza¢ao

Essa estrutura foi pensada de
modo que o trabalho se desenvolva
numa crescente (Fase I), chegue ao
seu apice (Fase II) e decresca ate
seu fechamento (Fase IIl), o que
posso considerar como uma forma
reduzida das sete fases da performance
proposta por Schechner (2013a),

conforme ja citado.
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Preferencialmente o primeiro
elemento a ser trabalhado sera o
VENTO por ser o que mais se
associa a lansa quando se pensa nessa
Iyaba, neste caso o alongamento e
0 aquecimento terao como foco
exercicios de fortalecimento das
panturrilhas — uma vez que nessa
qualidade de energia o corpo tende a
ficar apoiado na ponta dos pés — para
os bracos trabalhando, sobretudo
com as articulagdes para execugao
de movimentos circulares e costas
para que os membros superiores e
inferiores busquem a sensagao de
flutuagado com maior conforto e
seguranga.

Para esse elemento, ja no
aquecimento busco exercicios que
tenham comoacaobasicaFLUTUAR,
acao derivada ESPALHAR, MEXER,
BRACADA  com  movimentos
LEVES, FLEXIVEIS e LENTOS para
experimentar a sensagao doVENTO-
BRISA ou acao basica TALHAR,
acao derivada BATER, ATIRAR,
CHICOTEAR OU ACOITAR, com
movimentos FORTES, FLEXIVEIS
¢ RAPIDOS para a sensacao do
VENTO-TEMPESTADE.
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O

segundo elemento a ser

trabalhado sera o BUFALO pelas
caracteristicas da qualidade de
energia  (mais aproximada do

Animus) e pelas partes do corpo que
mobilizadas — normalmente a parte
inferior e deformacao da coluna —
de modo diferente ao que ocorre
no VENTO. O terceiro elemento
sera entajo a BORBOLETA por
mobilizar uma qualidad/e de energia
bem distinta do BUFALO, se

manifestando mais como Anima.

Como Anima e Animus tomo
as definicbes de Barba (2009), ao
apontar que

Energia-Anima (suave) e energia-
Animus (vigorosa) sao termos
que ndo tem nada a ver com a
distin¢ao de masculino-feminino,
nem com os arquetipos de Jung.
Refere-se a uma polaridade
pertinente a anatomia do teatro,
dificil de se definir com palavras
e, portanto, dificil de se analisar,
desenvolver e transmitir.
Entretanto, dessa polaridade e
o modo com que o ator chega a
dilatar seu territorio dependem
as suas possibilidades de nao



cristalizar-se numa técnica mais
forte que ele (BARBA, 2009, p.
102-103)

Justamente para nao cristalizar
atores/atrizes ao trabalhar com
os trés elementos no mesmo dia,
mantive essa sequéncia na tentativa
de equalizar o uso da energia do/a
artista da cena fazendo analogia a
relagao que pode se estabelecer entre
fogo e agua — dois elementos muito
presentes na mitologia de lansa —
do seguinte modo: ESQUENTAR
(Vento) > FERVER (Bufalo)
> ARREFECER  (Borboleta),
transitando de uma energia mais
indefinida para uma vigorosa e
regressando para uma mais suave.

Tendo entdo compartilhado
da estrutura do trabalho pratico
adotado em laboratorio, trago
aqui a descri¢ao de dois encontros
realizados com o elenco, um no
inicio do processo € o outro, meses
depois, retomando o exercicio
experimentado.
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O MERGULHO NO SOM QUE
SE FAZ DEBAIXO D’AGUA

No geral, nos laboratorios
contava com a participagao de quatro
pessoas, irei preservar os nomes de
cada pessoa do elenco para manter
a privacidade do processo e dos/as
participantes, me reportarei aos/as
presentes com as letras K, W,Y e Z,
mas, especificamente neste dia, K,
W eY estavam presentes.

Apos o alongamento entramos
no “treinamento” em si, comegando
com o elemento VENTO, pedi
para que, de olhos fechados, cada
participante escolhesse uma agao
fisica que executa em cena, a partir
do estimulo musical buscassem
executa-la pensando na ideia de
flutuagdo para o corpo, que eravisivel
ao observar que essa sensagao/
sugestao de flutuagao se concentrava
nos membros superiores. Pedi
tambem para que expandissem
0s movimentos ao maximo
mantendo velocidade e energia
— e que em seguida reduzissem ao
minimo até zerar a agao, a expansao
e o movimento, mas que nao se
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abandonassem, buscando manter a Eu-Bufalo — que ja lhe era mais

energia pulsante internamente.

Em seguida com outro estimulo
musical, pedi para que buscassem
ocupar o espaco caminhando e
buscando diferentes apoios para os
pés, mas que se mantivessem sempre
triangulados, podendo ou nao
manter relacao entre si, os deixando
livres quanto as caracteristicas do
Eu-Vento de cada um.

Sem parar o jogo, pedi
para que Y observasse enquanto
trabalhava mais especificamente
com K e W. Nesse momento pedi
para que se colocassem frente a
frente o propus o jogo do espelho,
trabalhando inicialmente sob a
influéncia da qualidade de energia
do Eu-Vento, dando tempo para
que se familiarizassem com os
movimentos, tensoes e velocidades
propostos por cada componente da
dupla e também para que chegassem
num estado de unidade energetica,
a partir desde momento comecei a
interferir com algumas indicagoes.

A primeira indicag¢do foi para
que K buscasse retomar a sua energia
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familiar — e que W retomasse sua
energia Eu-Borboleta — que lhe ¢,
aparentemente sua zona de conforto
— para isso pedi que buscassem
mais a qualidade de energia do
que a forma desses eclementos e
que durante o desenvolvimento do
exercicio buscassem adaptagoes em
seus corpos para que fosse possivel
imitar quem estivesse propondo o)
movimento. A segunda indicagao foi
para que K e W fossem mudando
aos poucos a qualidade de energia,
K buscando a qualidade do seu Eu-
Borboleta e W seu Eu-Bufalo, foi
possivel observar a mudanga nao
apenas do tonus muscular, mas
as regioes do Corpo que regiam
cada qualidade de energia, como
foi tambem possivel perceber a
transformacao das caracteristicas
de movimento de uma qualidade de
energia para outra, por exemplo:
K apresenta muitos movimentos
aterrados, quando muda a energia
para o Eu-Borboleta os movimentos
mesmo aterrados tornam-se mais
sutis e delicados (4Anima), enquanto
W possuiuma partitura caracteristica



para as maos, que ao acessar a
qualidade de energia Eu-Bufalo se
fecham e se contraem sugerindo
vigor e forga (Animus) nelas ao inves
de concentrar essas caracteristicas
nos membros inferiores como fazem
a maioria dos/as que experimentam
essa qualidade de energia.

Foi interessante  observar
também durante o andamento
deste exercicio, principalmente no
momento em que K e W transitam
de uma qualidade de energia para a
outra, que arelagao estabelecida pelo
olhar e pela imita¢do fazia com que
se dessem suporte, se ajudando nessa
transicao, eu seria capaz inclusive
de dizer que havia claramente uma
troca de energia estabelecida quem
estava jogando.

Para a finalizacdo do exercicio,
pedi que fossem neutralizando
essas duas qualidades de energia,
se despedissem e se afastassem no
espaco. Finalizado o exercicio, a
encenadora deu seguimento ao
ensaio.

Vale a pena compartilhar
aqui que a necessidade apontada a
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ser trabalhada nesse exercicio foi
justamente a suavizagdo de K para
uma cena em especifico e o acesso
a uma qualidade de energia mais
vigorosa para W,

Semanas depois, conforme
combinado com Lina, em alguns
sabados nos duas trabalhamos em
conjunto em prol da encenagao, e
foi justamente isso que aconteceu
neste dia.

Ao longo desses dois meses
de trabalho podemos reconhecer
as qualidades de energia do elenco
e “classificar” cada interprete-
criador/a de acordo com as
caracteristicas de lansa que venho
explorando, sendo assim, para
nos todos envolvidos no processo
de montagem %% apresenta
caracteristicas de Borboleta, K do
Bufalo e Z e X do Vento (porém cada
qual com suas particularidades).
Dadas estas constatagoes, propus
para Lina um experimento com K e

W.

Lina propés 0s alongamentos
e aquecimentos corpéreo—vocais
nos trinta primeiros minutos de



trabalho, em seguida assumi a
Condugao das atividades do dia, pedi
para que W e K se deslocassem pela
sala buscando resgatar a sensagao
do Eu-Vento, ainda sem pensar
nas agoes fisicas ou nos verbos de
agado para este caminhar, apenas
andando e rememorando no corpo
essa qualidade de energia que, neste
momento, seria considerada como
neutra para ambas. A partir de um
determinado instante pedi para que
elas buscassem “existir como Vento”,
se policiando para nio acessarem
as qualidades de energia mais
confortaveis para cada uma.

Apos um tempo caminhando,
pedia para que se pusessem de frente
uma para a outra, ainda buscando
a qualidade do Eu-Vento e que
experimentassem o jogo do espelho,
dando tempo suficiente para que o
jogo fosse estabelecido com fluéncia
e que uma se familiarizasse com os
gestos da outra. Em seguida pedi
para que %% potencializasse suas
agdes na energia do Eu-Borboleta
e que K potencializasse as suas na
energia do Eu-Bufalo no intuito
de que ambas acessassem estados
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Aoalcancaremumdeterminado
nivel de conforto, pedi entao que
elas aos poucos invertessem suas
qualidades de energia, fazendo com
que W fosse deixando de lado seu
Eu-Borboleta e buscasse explorar
seu Eu-Bufalo, e que K dissolvesse
seu Eu-Bufalo em busca do seu
Eu-Borboleta. Nesse exercicio o
interessante foi observar como
cada uma das intérpretes-criadoras
buscava acessar esses elementos
situados no lugar do desconforto.
W para acessar seu Eu-Bufalo
buscava na contracio muscular a
sugestao de forca, de peso e de
volume que caracteriza a imagem € a
representacao do animal, enquanto
K exploro no desequilibrio a ideia
de leveza e suavidade que propoe
em seu Eu-Borboleta.

O que Lina e eu pretendiamos
com este exercicio € que as duas

interpretes-criadoras pudessem
experimentar o conforto e o
desconforto, executando  ac¢des

dentro da qualidade de energia que
aparentemente acessam com mais



facilidade e explorando as nuances
do desafio de desenvolver suas a¢oes
num estado energético que necessita
de outros caminhos mais longos para
serem acessados.

Considero que este
experimento tenha sido um dos
pontos cruciais da minha colaboragao
com o processo de montagem do
espetaculo ja que desse experimento
Lina optou como encenadora a
inversao dos papeis de W e K em
uma determinada cena, apostando
no desafio de (des)construcao de W
e K.

A referida cena traz uma
memoria de infancia da protagonista,
em que a mesma teria sofrido abuso
sexual. Por uma opgao de Lina, W,
K e Z se revezam representando/
interpretando a protagonista, para
esta cena em especifico, pelos
aspectos mais delicados de W, ela
estaria na posi¢ado da vitima e K,
por suas caracteristicas fisicas,
estaria na posi¢ao do abusador, apos
o exercicio acima relatado, Lina
propos a inversao dos papéis durante
0s ensalos seguintes, sendo esta a
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versao escolhida para que fizesse
parte do espetéculo.

Possivelmente por cada uma
das intérpretes-criadoras estarem
em cena trabalhando qualidades
de energia mais apartadas das suas
caracteristicas  cotidianas,  essa
cena que ja era incomoda pelo seu
teor, tornou-se mais potente — e
perturbadora — pelo estado de
presenca que emanava do elenco
durante a sua realizacao.

Aqui cabe considerar que
neste momento se alcancou o
ponto de culminancia de acesso
das intérpretes-criadoras aos seus
comportamentos restaurados,
porém justamente na sua antitese, ja
que ao se distanciarem de qualidades
de energias que lhes pareciam mais
confortaveis explorando assim outro
nivel de consciéncia.

CONCLUSAO

Sem sombra de davidas a
experi¢ncia com o Coletivo Cores
foi fundamental para conclusao desta
etapa da pesquisa, bem como foi



extremamente gratificante ao assistir
ao espetaculo finalizado reconhecer
em cena muitos dos elementos
trabalhados em laboratorio.

Como preparadora de elenco,
o grande desafio encontrou-se no
fato do grupo e da montagem terem
caracteristicas mais performativas,
flertando inclusive com uma
vertente pos-dramatica, enquanto
eu sempre trabalhei em montagens
que tendem mais ao teatro realista e
popular do que ao performativo.

Apesar  dessa  diferenca
estilistica, nao houve choque, muito
pelo contrario, o trabalho foi baseado
em acolhimento e colaboragao, pelo
menos para mim, como preparadora
de elenco neste processo, o grande
saldo positivo se deuao compreender
que um “treinamento” que esta
fundamentada na corporeidade de
um Orixa milenar consegue muito
bem alcangar resultados na cena do
teatro potiguar contemporéneo,
considerando e agregando os
elementos culturais que compde
a subjetividade dos artistas do Rio
Grande do Norte, embora tratando
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do feminino num aspecto mais
amplo.
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DESLOCAMENTOS _ PARA

0

SUL: A EXPERIENCIA DE

TRANSFORMACAO DE SI SUSCITADA PELO JOGO-RITUAL

RESUMO

Proponho no presente artigo, uma
reflexao sobre o deslocamento
rumo a uma pratica de criagdo e a
uma poctica decoloniais realizadas
pelo grupo potiguar Arkhetypos.
Para tanto, centro minha analise
nos espetaculos Gosto de Flor e
apresentando de que
maneira o jogo—ritual suscita uma
mudanga de postura ética e da
percepgao dos atores e do publico
envolvidos no  acontecimento,
rompendo o horizonte de sentidos
criado e imposto por aqueles que
dettm o poder, possibilitando
assim a ressignificagdo dos eventos
vivenciados. Partindo de uma
escrita autoetnografica, reflito sobre
o deslocar fisico e simbolico que o
jogo-ritual do grupo Arkhetypos
exigiu de mim, todas as vezes em
que assisti a uma de suas obras.

Revoada,

Palavras-chave: jogo-ritual;
estudos decoloniais; teatro ritual;
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arquetipos.
ABSTRACT

In this article, I propose reflecting
on the displacements towards a
creation practice and a decolonial
poetics effected by Arkhetypos,
theatre group from Rio Grande do
Norte, Brazil. Therefore, I center my
analysis on the theater performances
Gosto de Flor and Revoada, presenting
how the ritual play accomplished
by the group demands for the both
public and actors involved in the
event to change their perception
and their ethic posture, breaking the
paradigm created and imposed by
the power hold, making it possible to
reframe those experienced events.
Beginning from an autoethnografic
writing, I reflect on the bodily
and symbolic displacements that
Arkhetypos’ ritual play demanded
from me every time I watched one
of their works.

Keywords: ritual play; decolonial
studies; ritual theatre; archetypes.



1. ODESLOCAR
METAFORICO

Existem muitas perspectivas
possiveis para se falar de um grupo
de teatro e/ou de sua producao,
dentre elas estdo as originadas
nos seguintes recortes: a otica dos
artistas e pesquisadores locais sobre
a produgao local e de outras regides
e paises que tenham tido acesso a
obra quando essa foi apresentada/
realizada em suas cidades em
virtude de sua circulacio ou
participagao em festivais e o ponto
de vista daqueles que se deslocam
de sua cidade, estado ou pais para
assistir a uma obra. Me coloco neste
ultimo grupo para escrita do texto
que se segue. Atravessei o pais,
literalmente, indo de Sul a Norte
(RS para RN) para poder assistir aos
espetaculos do grupo Arkhetypos e
¢ sobre esse grupo, a partir da otica
de um espectador em transito que
descorrerei.

Dou énfase a questao do
transito, pois ele ndo ¢ apenas
fisico, mas tambem opera em

dimensoes metaforicas. Das vezes
que desloquei-me ate o RN e tive
contato com o grupo, o fiz saindo
das cidades de Porto Alegre e de Sao
Paulo. O percurso da viagem, para
alem de cruzar distancias, exigiu uma
reordenagao do meu proprio ritmo
e do olhar. O ritmo da metropole
precisou ser abandonado, o olhar
acostumado a reclusao e as imagens
planas e que rapidamente se perdem
da cidade de Sao Paulo precisou se
adequar a imagens um pouco mais
permanentes, com outra tonalidade
e outras profundidades. O deslocar
possibilita para alem de uma
transposi¢ao de distancias fisicas,
uma readequagdo a outra realidade
urbana, geografica, a outras logicas e
saberes operantes que nao os de seu
lugar de origem.

Veronica Fabrini (2013) nos
propos ha quase uma decada atras,
um olhar para a cena teatral que
fosse mais profundo para que
conseguisse perceber e acessar o sul
metaforico nas praticas, discursos e
a¢des teatrais, buscando uma praxis
decolonial, buscando o sul da cena.



No Brasil, falando a grosso modo
e correndo o risco de ser leviano,
mas utilizando de um certa licenca
poctica, diria que o sul metaforico
se encontra, principalmente, no
Norte, no Nordeste e no Centro-
Oeste do pais. Deste modo, sair
de lugares em que somos ainda
mais “bombardeados” com os
produtos culturais e a forma de
vida das poténcias imperialistas para
fruir em experimentos artisticos
e manifestacoes culturais dessas
regioes que compoem O Nosso sul
metaférico e que aceitam ou mantém
em sua constituigio elementos
provenientes de sua cultura popular,
demanda que ndo se assuma apenas
um olhar mais profundo, mas
que se va desgrudando de pre-
conceitos, formulas e padroes
estéticos ja no percurso, realizando

um deslocamento de si para o sul.
E como uma mulher ou um homem
que carregando em suas costas uma
grande quantidade de pedras, vai
deixando-as cair uma a uma durante
o viagem, ainda que ao chegar em
seu destino, possua um grande
numero de pedras consigo.

2. GOSTO DEFLOR EO
REARRANJOTEMPORAL

O tempo ¢ um dos fatores
que inicialmente me chamou a
atengao nos espetaculos do grupo
Arkhétypos. Em  Gosto de Flor,
cuja estreia data de 30 de junho
de 2017 e a diregao ¢ assinada por
Lara Rodrigues Machado', cada um
dos quatro atores ocupa um lado
de um circulo, o qual ¢ margeado

1 - Professora Associada do IHAC / Centro de Formagao em Artes da Universidade
Federal do Sul da Bahia. Professora Colaboradora do Programa de Pos-graduagao
em Danga da UFBA. Professora Colaboradora do Programa de Po6s-graduagao do
Departamento de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Norte UFRN.
Possui Graduacao em Danca (1994), Mestrado (2001) e Doutorado (2008) em Artes
Cénicas pela Universidade Estadual de Campinas - SP (UNICAMP) e Pos-doutorado
na UFRN (2016-2017). Lider do Grupo Interinstitucional de Pesquisa Corpo e
Ancestralidade UFBA. Pesquisadora do GP Pocticas do Corpo e Saberes Populares

UFSB.



pelo publico (ou pelas testemunhas,
se levarmos em considera¢do os
apontamentos grotovvskianos2
sobre o ato cénico e aqueles que o
presenciam). Os atores iniciam uma
danga pessoal na qual o corpo dos
mesmos ¢ atravessado por memorias
e afetos criados no encontro com
o publico e que misturam-se com
contetidos arquetipicos que por
vezes sao atualizados em seus
corpos. Corpos que se apresentam
por vezes solitarios e por vezes em
comunhao, dangando uma orgia de
desejos, sentimentos e traumas.

Nos espetaculos do grupo
Arkhetypos, somos “sugados” para
dentro do circulo e desligados da
passagemdotempo,experimentando
por alguns instantes a experiéncia

do vazio. Pelo menos esta tem sido
uma constante em minha expriéncia
enquanto fruidor de suas obras.

A pos-modernidade tem como
caracteristica, assim como nos
aponta Jameson (2011), praticas
estéticas que se realizam em um
presente absoluto ou presente perpétuo.
A nogao temporal linear e historica,
herdada da cultura judaico-crista,
que a concebe como uma ferramenta
para a sua historia sagrada, na qual
existe “a fé em um pacto entre a
Divindade e um povo, a confianga na
Providencia Divina que se desenrola
em uma historia de salvacao centrada
em um Salvador” (FABIAN, 2013,
p. 40), possuindo assim um carater
utépi,co de fim dos tempos ou de
um Eden a se atingir em terra, ¢

2 - Grotowski propde uma postura ¢tica especifica para o publico de modo que esse
torne-se uma testemunha do ato cénico: “A vocagao do espectador ¢ ser observador,
mas ainda mais, ¢ ser testemunha. A testemunha nao ¢ quem enfia por toda parte o
nariz, quem se esforga por ficar o mais proximo possivel, ou por intrometer-se nas
acoes dos outros. A testemunha mantém-se levemente a parte, nao quer se misturar,
deseja estar consciente, ver o que acontece, do inicio ao fim, e guardar na memoria;
a imagem dos eventos deveria permanecer dentro dela. [...]. Respicio ¢ a palavra
latina que significa respeito pela coisa, eis a fungao da verdadeira testemunha; nao
se intrometer com o proprio misero papel, com aquela inoportuna demonstragao:

“eu também”, mas ser testemunha

Ou $€ja, NA0 esquecer, NAo esquecer custe o que

custar” (GROTOWSKI, 2010, pp. 122-3).



abondonada devido a uma descrenga
na transformacao das sociedades,
resultado da rejeigao que se criou ao
projeto moderno com suas utopias e
terriveis consequéncias.

Imagem 1 - Espctéculo Gosto de Flor.
Créditos: Taline Freitas

O  presente absoluto proposto
por Jameson ¢ pensado a partir da
personagem conceitual deleuziana
do  esquizofrénico  ideal.  Estaria
representada  nessa  personagem
um novo tipo de liberdade, um
rompimento com as prisoes do
passado — a fam/ﬂia na dimensao do
complexo de Edipo, assim como
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dos grilhGes do futuro, como, por
exemplo, a rotina do trabalho sob o
capitalismo.

Na arte da cena, a experiéncia
de um presente absoluto na pos-
modernidade seguiu dois percursos
principais, o espiritualista e a relagao
do presente com a eternidade e
o materialista, no qual a énfase ¢
completamente  colocada  sobre
a concretude do corpo. Temos
estas duas dimensdes de presente
na criagdo em questao. Sem a
representacdo e a construgao de
uma narrativa fabular, temos o
desdobramento de uma série de
agoes que se criam, se significam e
se desfazem no encontro entre os
atores e com o publico; as emogoes
e o material arquetipico que se
atualizam no corpo constroem
discursos e possibilitam a criagao
de narrativas abertas pelo publico
que busca ler o espetaculo enquanto
uma construcao de sentido linear. O
corpo ali se torna um presente de
tempo e passa, tambem, a desvelar
quest()es que se encontram na
estrutura social do espago em que



ocorre a apresentagao, como, por
exemplo, a colorimetria da cena
composta pelos quatro atores do
espetaculo que possibilita refletir
sobre quais grupos se mantém nao
inseridos nos processos de criagdo e
montagens espetaculares. No estar
do corpo enquanto presente de
tempo ha o desvelamento de crises
presentes na tessitura da realidade,
como as relagdes de injustiga social,
racismo, transfobia, etc. (ALMEIDA,
2019).

No segundo percurso, o
espiritualista, ocorre uma fuga
do tempo historico a partir de

AL . .
experiéncias numinosas, nas quais
o artista se torna o canal para os
contetdos miticos do inconsciente

coletivo’, que ¢ uma camada
constituinte da psique humana
e que possui carater coletivo e
atemporal proposta por Carl Gustav
Jung (2000). O acontecimento
cénico torna-se uma experiéncia
de desrealizagaio do real em que
o sujeito, quando entregue  ao
acontecimento, ¢ transportado para
a eternidade ou nulidade do tempo
mitico.

Robson Haderchpek?,
coordenador do grupo, descreve
ao longo de seus numerosos artigos
sobre o trabalho técnico de atuacio
e o pedagogico de formagao de
artistas-pesquisadores-pedagogos
desenvolvido pelo grupo Arkhétypos

(enquanto laboratorio vinculado ao

3 - Cf, ALMEIDA, Saulo V. Tempo, sincronicidade e praxis cénica: uma discussao
sobre a ndo causalidade nos processos de criagao teatral. Convocarte — Revista de
Ciéncias da Arte. Lisboa, v.8, p. 81-100, 2019.

4 - Ator, diretor, professor e pesquisador formado e pos-graduado pela Universidade
Estadual de Campinas. Bacharel em Artes Cénicas (Unicamp, 2001), comegou
a estudar teatro em 1994 no Nucleo de Artes Cénicas do SESI de Rio Claro/SP.
Fez Mestrado e Doutorado na area de Artes/Teatro e atualmente desenvolve uma
pesquisa acerca dos principios ritualisticos da cena. Rca}izou o P(’)S—Doutorad(?
na Universitat fir Musik und Darstellende Kunst Wien, Austria (2014/2015). E
professor associado do Curso de Teatro da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte, atua no Programa de Pos-Graduagao em Artes Cénicas e desenvolve Projetos
de Extensao e Pesquisa na UFRN.
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curso de Teatro da UFRN), que essa
abertura para o inconsciente coletivo
¢ constituinte do “jogo ritual™ e, que
o mesmo, demanda dos presentes
uma especie de disponibilidade para
que se abandone junto ao coletivo,
tanto na experiéncia possibilitada
por esse presente absoluto em
sua dimensdao materialista, quanto
espiritualista:

Se o ator e/ou o bailarino nio
estiverem abertos para o “ogo
ritual” ele ndo acontece, e
estamos tratando aqui de uma
especie de “estado alterado de
consciéncia”, ou um tipo de
“transe consciente”. De fato nao
ha uma perda da consciéncia, o
que acontece ¢ uma imersao tao
grande do ator/bailarino nessa
suspensao do tempo que ele deixa
de seguir a sua logica convencional
cotidiana e passa a adotar uma
logica ficcional, uma logica
ancestral, que transcende aideia
da personalidade, do eu interior e

atinge uma dimensao arquetipica,
universal (HARDECHPEK,
2018, p.61).

O estado a que fui langado
assistindo essa peca, de certo tem
a ver com essa porosidade para
os conteudos arquetipicos e a
abertura para o “jogo ritual” do
grupo Arkhetypos. Desliguei-me do
proprio espago e quando assustei e
voltei a mim e ao espetaculo, o meu
ritmo, a minha respiragao e aquilo
que no teatro chamamos de energia
estava transmutado. Refletindo
posteriormente sobre o ocorrido,
lembrei-me dos depoimentos® feitos
por testemunhas dos espetaculos de
Grotowski que diziam ter acesso
a outros niveis energeticos ou ter
chegado a elas uma mensagem
durante o espetaculo, algo de cunho
praticarnente sagrado. De certo, os
quatro atores que trabalhavam cada
um com um dos quatro elementos da

5 - Estrutura ccnica que retoma as logicas estruturais e antiestruturais de rituais
arcaicos. Para mais informag¢6es: HADERCHPEK, Robson Carlos. O Jogo Ritual e as
Pedagogias do Sul: Praticas Pedagogicas para a Descolonizagao do Ensino do Teatro.
Revista Moringa - Artes do Espetaculo, Joao Pessoa, v. 9,n. 1, p. 55-65, 2018.

6 - Alguns desses depoimentos sao encontrados no livro escrito por Tatiana Motta
Lima: MOTTA LIMA, Tatiana. Palavras Praticadas: o percurso artistico de Jerzy
Grotowski, 1959 — 1974. Sao Paulo: Perspectiva, 2012.



natureza, aprofundando as pesquisas
desenvolvidas pelo grupo acerca da
Poética dos Elementos Materiais de
Bachelard e sua possivel atualizagao
no jogo ritual (HARDECHPEK,
2016) conseguiram despertar em
mim um processo alquimico, no
qual, projetava nos atores contetidos
internos meus e com a transformacao
de seus estados, eu transformava-me
também e, talvez, acessava outras
formas de organizar a percepgao da
realidade. Para Vargas e Hardechpek
(2016, p. 81-82), trabalhar com os

elementos é:

um conhecimento
pois quatro
elementos ja habitavam em nos
antes de qualquer processo de
educagio e/ ou

estetica. Nosso imaginario ¢
repleto de formas que podem
configurar-se e
de acordo com o inconsciente
de cada povo e de cada nagio.
Por isso, nos acreditamos que a
conexao com a nossa imaginagao
material pode conduzir-nos a
novos paradigmas, libertar-nos
de um modelo aprioristico dado
no processo de colonizagao e
devolver nossa heranca cultural.

resgatar
ancestral,

oS

colonizagdo

redesenhar-se
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Existe outro fator temporal
que esta para além do possibilitado
pela cena dentro dos dois percursos
apontados a partir da proposigao
de presente perpétuo de Jameson
e que s6 me foi possivel acessar por
estar em deslocamento, a absorcao
do tempo-ritmo da localidade
em que ocorre a apresentagao.
Tive a oportunidade de assistir ao
espetaculo em uma apresentagao
realizada durante oI Festival Nacional
de Teatro da UFRN que ocorreu na
cidade de Caic6 em dezembro de
2017. Durante o percurso de carro
do aeroporto de Natal até a cidade
de Caico, atravessamos paisagens
aridas e repetitivas, o olhar ia se
acostumando a imensidao e a falta
de uma enchurrada de informacdes
visuais, O COrpo passava a se curvar
em fungdo do calor. Pela janela do
carro, podiamos ver ou outra alguma
casa perdida no nada com uma
cadeira em frente a porta, alguma
vezes havia alguma pessoa sentada
e em siléncio sonoro e corporal,
outras vezes, a cadeira permanecia
vazia sustentando o tempo.



Quando sentei no chao para
assistir a pega, carregava um pouco
da cidade, de sua cultura, dos
afetos que havia ali construido,
abandonando mais pedras que havia

Imagem 2 - Vale da Origem/Busca.
Créditos: Diego Marcel.

levado do Rio Grande do Sul para
la e passando a me constituir com
um pouco da cidade de Caico. O
tempo da cidade estava em mim. A
peca solicitou que eu abandonasse
o fluxo a que estava acostumado,
a frieza que constituia meus dias,
seja ela real ou simbolica e me
permitisse ser adentrado pelo jogo-

ritual do grupo. O jogo-ritual do
grupo Arkhetypos se inicia quando
os sujeitos saem de seus lares para ir
ao teatro e nunca mais se finaliza, ao
menos, em mim, as transformagoes
estao ocorrendo ha mais de dois anos.
Tal proposta demanda nao apenas
que vocé assuma o tempo—ritmo
da cena, mas que se permita ser
tomado pela realidade da regiao em
que ele ¢ realizado, abrindo mao da
parafernalha racional e permitindo
perceber a si de outras maneiras, ele
¢ um jogo de ciclos desconstrugao e
construgao infinitos.

Na noite seguinte a realiza¢ao
do espetaculo, caminhando pela
cidade com o Allan Phyllipe,
ator e pesquisador do grupo, nos
deparamos com uma revoada de
passaros, paramos para a observar
e gravar o canto dos passaros. Ali,
de certa forma, como em uma
sincronicidade junguiana, estava
tragcado parte de meu futuro. Para

Jung (2014, p. 28-29):



Nas experiéncias com o tempo e
o espago, respectivamente, esses
dois fatores reduzem-se mais ou
menos a zero, COmo se O espago
e o tempo dependessem de
situagbes psiquicas, ou como se
existissem por simesmos e fossem
“produzidos” pela consciéncia. Na
concepgao original do homem
(isto ¢, entre os primitivos),
0 espago e O tempo sao coisas
sumamente duvidosas.

Imagem 3 - Vale do Amor. Créditos da

foto: Diego Marcel.

Retornei ao estado, dois anos
depois, para assistir ao espetaculo
Revoada.
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3. A CONSTRUCAO DE
NOVOS SENTIDOS: VOOS EM
BUSCA DE SUAS RAIZES

Em Revoada, espetaculo cuja
dire¢ao ¢ assinada por Robson
Hardechpek e a data de sua estreia
¢ 09 de agosto de 2014, temos
a exploragao das metaforas do
elemento “ar”. Partindo do poema
epico do sec XII A conferéncia dos
passaros de autoria de Farid Ud-
Din Attar, o grupo constroi sete
espagos fisicos e simbolicos ao longo
dos quais realizara o percurso em
dire¢ao ao que Lara R. Machado
(2017) compreendeu como uma
espécie de renovagao para aqueles
corpos ja marcados de amor, como
ela os definiu. Os sete vales sao:
“(1) Origem/Busca; (2) Amor;
(3) Desapego; (4) Compreensao;
(5) Morte; (6) Unidade; (7)
Deslumbramento” (FIGUEIREDO,
2017, p. 95).

Sebastido de Sales Silva (2017,
p- 139), ator-criador do espetaculo,
entende a historia narrada por Attar
como a “busca do entendimento
do ser sobre ele e sobre o outro,



Imagem 4 -Vale do Desapego. Créditos:
C . (&
Dlego Marcel.

[magem 5 - Vale da Compreensao.
Créditos: Diego Marcel.

[onde] € preciso encontrar-se para
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descobrir o outro e/ou os outros
dentro de si”, como fontes de
espalhamento. E justamente nessa
zona de um entendimento de si
enquanto  possibilidade para se
reconhecer aquilo que ¢ totalmente
diverso de sua natureza ¢ que
compreendo tanto esse trabalho do
grupo Arkhétypos, quanto a minha
relacao com o mesmo.

O grupo me conduz a dissecar
aquilo que compreendo enquanto
teatro, assim como aquilo que
valoro qualitativamente  nesta
atividade. Sou levado a perceber
em mim, aquilo que me ¢ imposto
colonialmente enquanto valor e
sou confrontado com uma estética
que foge a todo o momento desses
padrées, mergulhando nas raizes
e no imaginario de seu elenco e
demais  profissionais  envolvidos
para encontrar novas formas de
se fazer teatro, que supram as
necessidades dos envolvidos, que
o teatro tradicional nos ensinado
pelos europeus nao da conta de
suprir. O coletivo constroi uma
poctica que resulta da busca de



formas de conhecimento que foram
brutalmente colocadas a margens,

uma forma de conhecimento
que nao reduza a realidade
aquilo que existe. Uma forma de
conhecimento que aspire a uma
concepgao alargada de realismo,
que inclua realidades suprimidas,
silenciadas  ou  marginalizadas,
bem como realidades emergentes
ou imaginadas (SANTOS, 2002,
p. 246).

Deste modo, somos recebidos
na rua de frente ao espago em que
sera realizado o percurso mitico de
sete vales por passaros, ou mulheres-
passaros. Esse ¢ um estranhamento
que acompanha parte do publico
durante o espetaculo, esse corpo
performatico que transita entre a

.
personagem, a persona e o proprio
ator. Esse corpo-passaro que compoe
o espetaculo ¢ algo que compreendo
como sendo proximo daquilo que
Luciana Lyra chamou mdscara ritual
de si mesmo:

Passei a compreender, por meio
dessa investigagao, que trabalhar
sob a mascara ritual significava

cenicamente, que o performer
ou o brincante ao atuarem,
compunham  algo que era
diferente de sua pessoa do dia-a-
dia, mas nao vinha a interpretar
algo, vinha simbolizar algo em
si, rompendo com o advento da
interpretagao e se apr()ximand(\)
estreitamente da  vida. A
denominac¢ao mascara ritual antes
empregada  pelo  pesquisador
Renato  Cohen, acresci a
terminologia de si mesmo,
apontando assim o procedimento
de atuacao sob a mascara ritual de
si mesmo (LYRA, 2014, p. 169).

Imagem 6 - Vale da Morte. Créditos:
Dieg() Marcel.



Tendo dado conta teoricamente
do que ocorria a minha frente, ainda
nao havia conseguido, enquanto
espectador, fruir pelo que assistia.
E isso me incomodava na mesma
medida em que me interessa. Aquelas
atrizes e atores que carregavam em
seus corpos seus dramas pessoais,
suas crises ¢ seus desejos realizavam
encontros consigo mesmos, entre
si e com o publico dos quais figuras
e energias arquetipicas se faziam
ver ou sentir, acionando no publico
afetos diversos e propiciando a este
um percurso de auto-percepgao de
si em relagdo as energias/estados
arquetipicos e de transmutagao de
seus estados e energias. O jogo-
ritual exige nao so6 uma entrega,
mas um engajamento sensivel do
publico em seu universo, em sua
gira. O arquetipo ¢ entendido aqui
a partir da proposigao junguiana,
que diz: “O arquetipo representa
essencialmente  um  conteudo
inconsciente, o qual se modifica
através de sua conscientizacao e
percepgao, assumindo matizes que
variam de acordo com a consciéncia
individual na qual se manifesta”

(JUNG, 2000, p. 17).

O que Hardechpek fez com
o percurso de seu jogo-ritual do
elemento “ar” foi induzir o plblico
a vivenciar uma experiéncia que eu
percebo como sendo proxima aquela
que eu tinha vivido espontaneamente
durante aapresentagao do espetaculo
Gosto de Flor. O jogo-ritual,
estruturado em uma sequéncia de
espagos fisicos e simbolicos que
resultam uma especie de paleta de
tons, na qual cada tom equivale a
um ritmo, estado, tensao corporal
e dramatica, a uma energia e a um

Imagem 7- Vale da Unidade. Créditos:
Diego Marcel
O



arquetipo que se atualiza em diversas
imagens  arquetipicas  distintas,
torna-se um fio condutor para que
os atores e as testemunhas do ato
cénico fagam uma transmutagdo do
estado e da energia com os quais
adentraram o espago ritual, sendo
essa transmutagdo uma especie de
sublima¢ao em que se vai do denso
ao sutil ou, ao contrario, do sutil ao
denso.

No texto, apresento algumas
imagens de diferentes vales do
espetaculo Revoada, como forma
de tentar elucidar ou compartilhar
a experi¢ncia possibilitada por esse
jogo-ritual.

O espetaculo busca escapar
das referéncias hegemonicas que
possuimosdeteatroeprincipalmente,
de teatro ritual que estdo pautadas
nas praticas de diretores-pedagogos
como Jerzy Grotowski, Peter Brook
ou que visam reproduzir aquilo que
se apreende dos textos de Artaud.
Nao ha mal algum no dialogo com
essas referéncias, dialogo o qual esta
presente tanto nas praticas analisadas

nesse artigo, quanto nas do autor

. , .
que aqui vos escreves, mas ¢ preciso,
como aponta Fabrini (2013),
recordar que tais artistas realizaram
um mergulho em praticas culturais
de comunidades ao longo do mundo,
a partir de uma logica colonialista
em que extrairam dos povos o que
lhe interessou e nao houve nenhum
retorno efetivo para os mesmos que
permaneceram no esquecimento,
invisibilizados.

Revoada solicita de nos um
verdadeiro deslocamento para o sul
da cena e dos saberes para que

Imagem 8- Vale do Deslumbramento.

Créditos: Diego Marcel.



desarmados, relaxados, porosos e
engajados, consigamos voar com
os seus seres-passaros. O grupo
ultrapassa as referéncias citadas
anteriormente e caminha em busca
de uma corporeidade do sul, tecendo
dialogos com a cultura meso-
americana, tentando encontrar o sul
do corpo (VARGAS; HARDECHPEK,
2016). Esse deslocamento  se
torna uma pratica constante dos
atores durante os laboratorios de
criagao dos espetaculos. A partir do
mergulho na poctica dos materiais
e do trabalho com estados alterados
de consciéncia, os atores acessam
arquetipos e dao corpo a imagens
arquetipicas que se constroem a
partir de sua cultura individual
em dialogo com a cultura dos
espagos em que os processos de
criagao ocorrem. Nestas imagens
arquetipicas, reencontram  seus
ancestres, dores e
alegrias, deixando-as marcadas em
seus corpos.

revivem suas

Estas imagens trazem em
seus vazios, o que esta ate entdo
invisibilizado: as ancestrais indl'genas
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do ator Jose Ricardo, a cultura maia
resgatada e presentificada na atriz
mexicana Rocio del CarmenTisnado
Vargas, os afetosnao normalizados do
ator Allan Phyllipe, a opressao social
existente contra os COrpos negros,
nao padronizados e soro-positivos
que se fazem visiveis tornando-se
carne a partir da existéncia do ator
Franco Fonseca.

Tomemos como exemplo o
processo de criagao vivenciado pela
atriz mexicana Rocio C. T. Vargas,
que chega ao grupo para substituir
uma integrante que se mudou do
estado e tem como missao, integrar
o elenco partindo para tanto da
imagem arquetipica da Phoenix,
que era a imagem surgida no corpo
da atriz a quem ela substituia.
Contudo, o cruzamento de tal
imagem arquetipica com a cultura
da atriz fez com que surgisse outra
imagem, outra energia pulsante que
se enraiza nas terras € no imaginério
latino: “no auge de uma apresentagao
eis que salta aos olhos de todos

- . , .
nao mais um passaro, mas sim
uma serpente emplumada, a figura



mitica de Quetzalcoatl (Kukulkan)”
(VARGAS; HARDECHPEK, 2016,
p- 78).

Imagem 9 - Quetzalcoatl. Espetaculo

Revoada. Creéditos: Diego Marcel.

A experiéncia vivenciada pela
atriz a levou a mergulhar no universo
estetico e teorico da Ameérica Latina,
buscando compreender suas raizes e
antepassados:

Dessa forma, a partir dessa chama,
desse rompante de energia que
se manifestou em cena, surgiu
o desejo de pesquisar sobre os
conhecimentos relegados e/ou
marginalizados da cultura latino

americana. Deparamo-nos, entao,
com as epistemologias do sul,
propondo uma aproximagao desse
conceito, criado pelo sociologo
Boaventura de Sousa Santos,
com o fazer teatral (VARGAS;
HARDECHPEK, 2016, p. 79).

Buscar suas raizes ancestrais
nas artes da performance a antes
de tudo caminhar em direcio a
uma descoloniza¢ao do imaginario,
levando-se em consieragio que
um dos meios pelo qual o poder
colonial se exerce ¢ pelo dominio do
imaginario de um povo, direcionando
seus desejos, fantasias, parametros
esteticos etc.. Ao domina-lo, se
domina a capacidade do individuo de
conceber outras realidades possiveis
e a forma como ele nomina as coisas

da vida.

O poder se vincula, entre outras
coisas, ao sentido, a capacidade de
dar nome e significado, ocorrendono
tecido de referéncias da linguagem.

Nietzsche entende que dar nomes
¢ um direito do dominador.
Este “lacra cada coisa e cada
acontecimento com um som,



deles tomando posse”. A origem
da linguagem ¢ a “expressao
do poder do dominador”. As
linguagens sdo as “reverberagdes
das mais antigas tomadas de posse
das coisas” (HAN, 2019, p. 54-
55).

O poderoso cria o horizonte
de sentido a partir do qual o sujeito
interpretaré os eventos que vivencia.
Pensando em consonancia com
Bataille (2016), o ser humano se
media em sua existéncia a partir da
linguagem e se cria e faz-se conhecer
a partir de um conjunto de palavras.
O poderoso determina entdo, pela
criagao de sentido, quem e o que ¢,
o que deseja e como se compreende
nas relagdes sociais o seu subjugado.

O jogo-ritual ao posibilitar
que os arquétipos se exteriorizem
tornando-se imagens e afeto no
encontro de corpos e almas traz aos
presentesrastros culturais do passado
que estranham as imagens e a cultura
massificada e universalizada que ¢
imposta pelas poténcias coloniais
gerando fissuras no horizonte de
sentidos criado por aqueles que
detétm o poder e viabilizando
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que os sujeitos encontrem outras
interpretagoes para os eventos que
vivencia.

Qual sera o meu passaro? Ouvi
essa frase ao fim de uma apresentagao
de Revoada, e ela continua ecoando
em mim.

O espetaculo levou-me a
entrar em uma luta contra mim
mesmo, contra o que foi injetado
em meu imaginério enquanto
modelo universal. Nao conhecer,
inicialmente, todo o elenco ou ter
contato cotidiano com as produgoes
do grupo permitiram uma nao
normalizacdo de suas obras e um
frescor no olhar ao assistir aos
espetaculos. Atitude essa que e,
possivelmente, mais dificil para o
publico local que por vezes, cria
caixas € nomes nas quais coloca e
com os quais carimba aquilo que
¢ produzido ali. Talvez, seja por
isso que o grupo cause encanto a
Angelika Hauser-Dellfant (2017,
2019), professora da Universidade
de Musica e Artes Cénicas de Viena,
que acompanha, como espectadora



em deslocamento, o percurso do
grupo ha aproximadamente 10 anos.

Quando Lara Machado (2017)
fala de corpos marcados pelo
amor, de alguma maneira define
o resultado dos deslocamentos
que realizei para assistir ao grupo
Arkhetypos. Ao atravessar o vale do
desapego, percebi a dor acumulada
ao longo de anos de sofrimento
¢ humilha¢cdes em salas de aula
do curso de graduagao em teatro
que vivenciei serem sublimadas, e
ainda que percentualmente, e por
segundos, senti-me livre. O deslocar
fisico me propiciou inserir-me, em
dada escala, no grupo e criar lagos e
vinculos de afeto, fazendo com que
o espetaculo ganhasse uma dimensao
diferente da esperada, embrenhando
em camadas pessoais e amorosas.

Ser jogado em outro ritmo e
aberto a novas significagdes pelo
grupo  Arkhetypos  transformou
a minha vida, modificando meus
interesses, a forma como me
relaciono com os meus afetos,
modificando o foco de minhas
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pesquisas académicas (vindo a se
tornar um dos assuntos com o qual
dialogo em minha dissertagao de
mestrado) e me propiciando amar
e sentir-me amado, talvez pela
primeira vez na vida. O Arkhetypos
fez com que que eu me deslocasse
em direcdo a uma poctica e uma
pedagogia do sul e que reaprendesse
a sentir, reaprendesse a amar. Me
tornou uma pessoa em transito
que se mantem na busca de um sul
. .

imaginario.
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O CORPO SENSIVEL, AS AFECCOES E AS QUESTOES DE GENERO
NO ESPETACULO “GOSTO DE FLOR”

RESUMO:
O presente artigo decorre da
pesquisa de mestrado intitulada
“Entre a dor e o amor: a excitagao
do corpo sensivel, as memorias e
os afetos nos processos de criagao
cénica'” realizada no Programa de
Pos-Graduagao em Artes Cénicas
da UFRN. O objetivo deste
trabalho ¢é fazer uma reflexao sobre
o conceito de “corpo sensivel” e
interrelacionando-o com o conceito
de afeto de Espinosa e as questoes de
A .
género que emergiram no processo
de criagdo do espetaculo “Gosto de

Flor” do Grupo Arkhétypos.

PALAVRAS-CHAVE: Corpo
Sensivel;Afec¢oes; Género; Processo

de Criagao; Grupo Arkhetypos.

ABSTRACT:

This article arises from the master’s
research entitled “Between pain and
love: the excitement of the sensitive
body, memories and affections in the
scenic creation processes” carried
out in the Post-Graduate Program
in Performing Arts at UFRN. The
aim of this work is to reflect on
the concept of “sensitive body”
and interrelate it with Espinosa’s
concept of affection and the gender
issues that emerged in the process of
creating the “Gosto de Flor” show by
the Arkhetypos Group.

KEYWORDS: Sensitive  Body;
Conditions; Genre; Creation

process; Arkhetypos Group.

1 - Pesquisa orientada pelo Professor Dr. Robson Carlos Haderchpek. Linha de
pesquisa: Interfaces da cena: politica, performances, cultura e espago.
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O CORPO SENSIVEL, AS
AFECCOES EA DOR

Conceituar o que chamo
de “corpo sensivel” ¢ por vezes
complicado, pois nao ¢ um conceito
fisiologico e sim poctico. Outro
motivo que dificulta o nosso
entendimento sobre tal conceito ja ¢
visto quando procuramos o conceito
de corpo no dicionario Auré¢lio que
nos diz que a palavra corpo significa:
“a parte material do homem ou
dos animais. 2. Restr. Cadaver
humano... 4. Restr. Qualquer
objeto ou substancia material”
(XIMENES, 2000, p. 119. grifo
nosso), ou seja, algo inerente e
tipico de um corpo tactil e material
ou uma carcaga que ocupa um lugar
no espago.

Marques, doutora em artes
cénicas pela Universidade Federal
da Bahia — UFBA, nos mostra em
suas pesquisas sobre consciéncia
corporal, que alguns autores
compreendem este corpo, que por
muitos ¢ visto como algo dualistico,
como um corpo integro. Segundo
Bertherat apud Marques (2009, p.
01):
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Nosso corpo somos noés. E a
nossa unica realidade perceptivel.
Nao se opoe a nossa inteligéncia,
sentimento, alma. Ele inclui e

da-lhe abrigo. Por isso, tomar

consciéncia do proprio corpo e
ter acesso ao ser inteiro... Pois,
corpo, espirito, psiquico e fisico e
ate aforga e fraqueza, representam
nao a dualidade do ser mas sua

unidade. (MARQUES, 2009,
p-01)

Nesse sentido, elevo meu corpo
a algo transcendente, algo que nao
¢ somente fisico. Os sentimentos,
nossas memorias, nossos medos, a
nossa alma, enfim... Tudo isso faz
parte do que quero mencionar como
corpo sensivel. Aqui, corpo e mente
(memorias) estao interligados: Sao

UNO e nao dual.

Nossa vida torna-se tao
supérflua e corriqueira com o passar
do tempo que nao conseguimos
observar a nos mesmos. Vivemos
em uma sociedade que desestimula
qualquer  deleite, efervescéncia,
alteracao ou frenesi. Vivemos sob
olhos que nos julgam e nos controlam
o tempo todo. Tudo isso faz com que
estreitemos os nossos lagos afetivos,



sem termos tempo para nos exc1tar
e olhar para nods mesmos. E neste
sentido que Duarte Junior adverte:

O que se pretende ¢ tornar
evidente o quanto o mundo
hoje desestimula qualquer
refinamento dos sentidos
humanos e at¢ promove a sua
deseducacao, regredindo-os
a niveis toscos e grosseiros.
Nossas casas nao expressam mais
afeto e aconchego, temerosa e
apressadamente nossos passos
cruzam os perigosos espagos de
cidades poluidas, nossas conversas
sao estritamente profissionais e,
na maioria das vezes, mediadas
por equipamentos eletronicos,
nossa alimentagao, feita as pressas
e de modo automatico, [...]

(DUARTE JUNIOR, 2001, p. 18)

Perdemososafetosnasociedade
e por vezes somos tolhidos no amor
também. Neste sentido, Elias e
Dunning (1967) afirmam que:

Na nossa sociedade, a grande
excitacao inerente ao encontro
dos sexos foi limitada de uma

maneira muito especifica. Nesta
esfera, tambem, a paixao brutal e
a excitagao constituem um grande
perigo. Neste caso, podemos
esquecc-las  tambem  porque
entre as formas de controle
desenvolvidas nestas sociedades
mais complexas, onde a perda de
controle tende a ser classificada
quer como aberrante quer como
criminosa, um nivel bastante
elevado de restricdo tornou-se
uma segunda natureza. (ELIAS &

DUNNING, 1967, p. 114)

O mundo ja nao ¢ tao sensivel
€ nem existe uma excitagao para
tal. Nao conseguimos ativar o
que ha de sensivel na gente, como
nossas memorias pulsantes e se
conseguirmos e ap(')s uma Auto
Manumissdo'. Excitar ¢ atlvar aqullo
que nos deixam sensiveis. E prestar
atengao no que nos afeta! E FAZER-
SE SENTIR!

Falo de um sentir corporal,
que faz reacender nossas memorias
recentes e as mais primordiais. O
mesmo sensivel que Jodo Francisco
Duarte Junior (2001) revela que

2 - Liberdade por uma grande vontade do dono, geralmente era dada aos escravos

pelo seu senhor.
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vem do “participio passado do verbo
sentir” (sentido) que indica o total
de nossos sentimentos e emocoes
adquiridas no decorrer de nossas
historias e encontros, ou seja, nossas
memorias.

Mas o que sao memorias?
Segundo Ivan Izquierdo” “a memoria
dos homens e dos animais é o
armazenamento e evocacao de
informagao adquirida atraves de
experié¢ncias; [...] As memorias sao
fruto do que alguma vez percebemos
ou sentimos.” (IZQUIERDO, 1988,
89).

Diante desta sociedade
restritiva, o primeiro passo para
que o meu corpo possa chegar a
um estado sensivel é esvazia-lo das
amarras que me sao impostas dia
apos dia. E preciso deixar as leis
vigentes e tudo o que ¢ corriqueiro

e restritivo para fora.

Dito isto, foi no Arkhetypos
Grupo de Teatro e nos treinamentos
laboratoriais com Robson Carlos
Haclerchpek3 que comecei a
despertar em mim este corpo
sensivel. Foi através de seus estudos
sobre Barba e Grotowski, que
comegamos a experimentar, atraves
dos laboratorios, o chamado teatro
pobre € 0 que seria essencial para
nossos espetaculos, que seria a
relacdo do corpo do ator com o
corpo do espectador “eliminando
tudo que se mostrava supérfluo”

(GROTOWSKI, 2011, p.15).

Assim, comecei a estudar e
compreender o0 meu corpo sensivel
dentro dos laboratorios do grupo,
resgatando minhas memorias —meus
EU’s — que ate entdo se encontravam
adormecidos: era um processo de
€vocacao.

3 - Professor titular do dcpartamcnto de bioquimica do Instituto de Biociéncias da

UFRS.

4_F professor do Curso deTeatro da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
desde 2010, atua também no Programa de Pos-Graduagao em Artes Cénicas e
coordena Projetos de Extensao e Pesquisa na UFRN. Trabalha ativamente na area de
Teatro estabelecendo um dialogo constante entre as praticas artisticas da academia e
o cenario teatral contemporaneo. (Disponivel em: <http://buscatextual.cnpq.br/
buscatextual/ visualizacv.jsp?id=K4762078U3>).



Algumas memorias consistem
na inibi¢do de respostas naturais
ou inatas; outras, num aumento
dessas respostas ou na geragao
de respostas outras
que nao envolvem nenhuma
resposta direta ou aparente. [...]
Determinadas pessoas possuem
uma excelente memoria para
numeros e nao para faces; ou
vice-versa. Tudo isto indica que
diferentes memorias utilizam
diferentes vias e processos tanto
para sua aquisi¢ao como para sua
evocagao. (IZQUIERDO, 1988,
p-92)

novas;

Uma  das  fungdes  da
memoria, apos serem adquiridas e
consolidadas, é serem invocadas! A
partir do momento que convocamos
tais memorias elas se presentificam
e viram outras memorias.

Assim fazemos no Arkhetypos,
através dos laboratorios. Nos
despertamos no corpo nossas
memorias e jogamos com oS outros
participantes,  resignificando  as
memorias no tempo presente.

Aconteceu dessa maneira com
o primeiro espetaculo do Arkhétypos
intitulado Santa Cruz do Nao Sei onde
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os atores foram a campo na Vila de
Ponta Negra — Natal /RN, pesquisar
as historias dos pescadores que la
viviam. Eles se deixaram contaminar
com as historias e memorias da
populagao transformando-as em
memorias vivas para cada ator.

No GrupoArkhetypos trabalhei
com principios de esvaziamentos
dentro dos laboratorios para a
construgao dos espetaculos. Estes
principios foram guiados pelos
treinamentos energéticos, que aléem
de nos esvaziar, tinham como base
o aquecimento da musculatura,
e a ativagdo da energia do ator.
Ferracini (2003) do Lume — Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
da UNICAMP nos explica que:

O trabalho de treinamento
energetico busca ‘quebrar’ tudo o
que ¢ conhecido e viciado no ator,
para que ele possa descobrir suas
energias potenciais escondidas
¢ guardadas. [...] o ator, entdo,
vislumbra, logo num primeiro
momento, seu potcncial criativo,
ainda inarticulado e cabtico,
mas extremamente pulsante e
organico. [...] o energético nao ¢
somente um treinamento inicial.



Como seu objetivo ¢ quebrar os
vicios e clichés pessoais, sempre
que o trabalho do ator estiver
cristalizado, pode-se, e deve-se
retornar a ele. Como uma forma
de ‘revitalizagdo’ organica e
energetica. (FERRACINI, 2003,
138-142)

Este  exercicio ajuda a
desbloquear e limpar do nosso corpo
todas as amarras sociais e as travas
que nos mesmos nos colocamos.
Foi a partir dos trabalhos coletivos
que desenvolvi dentro do Grupo
Arkhetypos que me deparei com
meu corpo mais verdadeiro, e com
um teatro que chamo de vivo!

Com este trabalho energetico,
senti meu corpo pulsante, vivo! Ele
estava sublime! Em outras palavras,
ou tentando simplificar, sentia-me
supramundano e transcendente,
pronto para revelar minhas verdades
mais Intimas. Quando saia dos
laboratorios de criagao do Grupo
Arkhetypos eu nao conseguia pensar
em nada a nao ser que ele estava
me abrindo para outros Eu’s que
estavam resguardados ou perdidos

em mim mesmo.

Apos o momento de
esvaziamento, meu corpo era um
casulo hospedeiro4 para trazer
de volta — apos um processo de
excitagdo espontanea — aquilo que
me toca e me afeta. Afetamos e
somos afetados todo o tempo, e esse
conjunto de coisas que lhe tocam ¢
chamado por Espinosa de Afeccoes.
Somos causa e consequencia do
nosso ser: afetamos e somos afetados
todo o tempo. Existimos porque
interagimos com o resto do mundo.

Lidiane Lobo, estudiosa das
artes cénicas, em sua dissertacdo
intitulada “‘Um por todos, todos por
um?’ Uma reflexdo sobre a postura ética
na pratica teatral colaborativa” nos diz
que:

A partir dessa estrutura complexa
o corpo ¢ apto aafetar e ser afetado
de varias maneiras por corpos
exteriores, e ¢ capaz de reter essas
afecgoes, ou seja, as modificagoes
nele causadas por estas interagoes.
[...] Podemos afirmar que um
individuo composto podera ter
inimeras variacOes, afetar e ser

5 - Que(m) hospeda.
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afetado de multiplas maneiras por
corpos exteriores e conservar
sua individualidade por meio de
trocas com o mundo que o cerca.

(LOBO, 2010, P. 48-49)

Acredito que nos somos
existenciais. Eu existo porque todo
o resto do nosso mundo existe. Cada
cadeira, mesa, corpo, agua, luz,
toque, relagao e afecg¢ao fazem com
que eu exista e aumente a poténcia
de ser quem eu sou: sendo afetado
ou afetando os outros.

Tudo o que nos toca ou temos
apeténcia podemos chamar de
Afecgdes: dor, gosto, sabor, alegrias,
risos entre outros. E a mudanca
de estado a partir das afecgdes ¢
chamada de afeto:

[...] Espinosa atribui os afetos
tanto ao corpo quanto a alma, e
afirma que: quando as afecgoes
modificam a poténcia de agir do
corpo e as ideias dessas afecgoes
modificam a poténcia de agir
da alma, ¢ que sao consideradas

afetos. (LOBO, 2010, p. 55- 56)

As afecgdes nem sempre serao
boas! Podemos ser afetados pela

dor e ainda assim ela sera um afeto,
ou seja, “Quando o nosso desejo se
cumpre, aumenta nossa capacidade
de existir ¢ o sentimento gerado,
a partir disso, chama-se alegria.”
(2010, p.57), mas quando o desejo
¢ diminuido pelo exterior, Spinoza
chama-o de tristeza.

Meu ser pode penetrar outros
seres e quando excito o meu corpo
deixo-o sensivel para que ele possa
penetrar no mais intimo das minhas
memorias e deixo-o receptivo para
receber as memorias do outro em
mim. Abaixo trago uma imagem
do espetaculo “Gosto de Flor”,
sobre o qual falarei a seguir para
exemplificar um momento em que
senti meu corpo sensivel e receptivo as
memorias do outro me mim.

Imagem 01 - Penetragao de dois corpos
(=

Foto: Pau] o Fuga.
&S
O



Longe da discussio de bom
ou ruim, entramos numa discussao
sobre afetos, e neste sentido a dor
pode ser tao potente para o processo
de criagao do ator quanto a alegria,
tudo depende da sua capacidade de
afetar e ser afetado por ela, ou seja,
tudo depende da excitagao do seu
corpo sensivel.

Por exemplo, o que me afeta?
A dor ¢ uma das varias afec¢bes
que faz parte da minha vida desde
pequeno e esta dor esta presente na
minha memoria ate hoje. No Grupo
Arkheétypos, atraves dos laboratorios
de criagao teatral, fui vendo que
esta dor era algo significante para
mim, ele gerava poténcia em mim.
Bergson (1999) em seu livro Matéria
e Memoria ao falar sobre a dor nos
mostra que “Existe na dor algo de
positivo e de ativo [...]” (BERGSON,
1999, p.55-56).

A dor sempre foi fonte
positiva para a ativagao do meu corpo
sensivel dentro dos laboratorios do
Arkhetypos. Ela ¢ um afecto que
potencializa minhas a¢oes dentro dos
espetaculos dos quais fiz/fago parte:
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ela aumentava minha capacidade
de SER e tirava do meu corpo toda
multiplicidade de sistemas, metodos
e leis impostas, tanto por nos, como
pela sociedade.

Vivo em uma sociedade que me
impoe leis e que me fazem esquecer
do meu corpo em sua totalidade.
Para conseguir reascender quem
eu sou, preciso em um primeiro
momento esvaziar meu corpo
dessas leis para, apos um processo
de excitacao, tornar latente em
meu corpo tudo aquilo que senti...
Trazer de volta minhas memorias.
Essa excitagdo se da quando voce
descobre o que lhe toca, o que lhe
faz potente. Descobri assim, que a
dor era um afeto que potencializava
o meu corpo memorial dentro do
teatro.

Minha forma de reagdo era
transformando essador emarte. Meu
corpo encontrou nos laboratorios
do Arkhetypos uma forma de deixa-
lo vivo, de sentir em conjunto, e
trazer junto consigo o que ja foi
sentido, como por exemplo, minhas
memorias e meus sentimentos.



Entendo que estamos em
um mundo regrado, presos em
conceitos € normais sociais que nao
nos permitem sentir, mas podemos
encontrar brechas e caminhos
para lutar e conseguir descobrir/
ser quem realmente  somos.
Para despertar esse corpo sensivel,
precisamos descobrir o que nos
afeta, seja uma alegria ou uma dor.
Quando descobrimos nossas afecgdes
e permitimos que elas nos afetem,
ativamos em nossas memaorias outros
EU’s, de tempos que nem sabiamos
que existiam. Sou um corpo que luta
para que as pessoas reflorescam e
para que se permitam ser, sem medo
da dor e da delicia de ser quem se ¢!

A CONSTRUGAO DO
ESPETACULO “GOSTO DE
FLOR”

Apos 0s espetaculos
envolvendo os elementais — a agua
(Santa Cruz do Nao Sei), a terra
(Aboia), o ar (Revoada), o fogo
(Fogo de Monturo) e o cter (Eter)
— o Grupo Arkhetypos se preparava
para uma nova fase, e com ela
chegava a Mestra Lara Machado
para estar junto ao grupo neste novo
processo. Robson®, coordenador do
grupo, queria falar sobre o amor na
perspectiva do universo masculino,
pretendiamos quebrar o tabu de que
homem nao ¢ um ser sensivel e para
ele ¢ complexo falar sobre o amor.

Para que nossos corpos
respondessem a0s estimulos
langados nos laboratorios, seria
obrigatoria uma aproximagao maior
entre os participantes, um carinho’,
pois sO assim sentiriamos 0s nossos
corpos abertos para dialogar sobre o
amor.

6 - Robson Haderchpek ¢ professor da UFRN e fundador do Grupo Arkhétypos. Na
maioria das vezes ele dirige os espetaculos do Grupo, mas neste caso ele convidou a
Prof® Dr® Lara Rodrigues Machado (UFSB) para dirigir o processo a fim de que ele

pudesse atuar.

7 - Para Lara Machado: “todo corpo merece carinho em sua aproximagao. Quando
tocamos o outro devemos pedir licenga, ndo com as palavras, mas com nossas agoes,
e assim seremos convidados a nos aproximar, propondo uma possibilidade de jogo
corporal sem invasdes ou ferimentos.” (MACHADO, 2017, p. 177).



Precisavamos nos deixar afetar
e sermos afetados pelo processo:
fosse a partir das nossas proprias
memorias (forma ativa ¢ livre) ou
pelo outro (passiva e passional®). E
para tal, como dito anteriormente,
eu assim como os outros atores do
grupo, precisévamos nos sentir
proximos e abertos para jogar. Pois,
sO conseguimos afetar e sermos
afetados ampliando nossa agao no
encontro com o outro, assim como
afirma Lidiane Lobo:

Somos  criaturas  desejadoras,
corporificadas,  esforcadas e,
somos feridos e tocados por coisas
fora de nos, em um sistema de
causa e efeito... Espinosa afirma
que ¢ por meio dos encontros
que poderemos ampliar a nossa
poténcia de acdo, a qual esta
diretamente relacionada com
a nossa capacidade de afetar e
ser afetado pelo outro. (LOBO,
2010, p. 60)

Convéem  mencionar  que
entraram para O NOVO Processo
alem de mim, Thazio Menezes,
Lua Fernandes e o proprio Robson
Haderchpek, pois eu estava disposto
a jogar com eles e torna-los afecoes’
para meu corpo sensivel. Meu corpo
tornou-se fluido como agua no
mar ao entrar nos laboratorios
propostos por Lara. No decorrer
do processo tive que ir confiando
mais em mim mesmo e na forma
como eu via as questoes do amor

ara sO assim conseguir trocar em
plenitude. Acredito que temos que
nos conhecer primeiramente para
conhecer o outro e assim fazer um
jogo com grandes trocas.

Foram quatro meses"” de
laboratorios intensivos e para
<« »
comandar” quatro homens de
temperamentos fortes, estava Lara,
que com seu carinho e verdade

8 - Segundo Lidiane Gomes Lobo (2010) “Podemos afirmar que quando nossos afetos
sao causados em nos por causas externas, atuamos de forma passiva e passional, ou
seja, somos movidos pelas paixdes; quando nossos afetos sao causados em nos por
nossa propria poténcia interna, atuamos de forma ativa e livre, isto ¢, somos movidos

pelas agdes.” (LOBO, 2010, p.58).

9 - Segundo LOBO (2010) ao falar sobre Spinosa, a mesma nos mostra que afecgdes
sao o conjunto de coisas que nos tocam: seja um cheiro, uma dor ou uma pessoa.
10 - Os laboratorios foram de fevereiro ate maio de 2017, com estreia marcada para
o dia 30 de junho (més de ensaio) no Teatro Jesiel Figueiredo/ DEART — UFRN.



sempre conseguiu deixar os ensaios
leves e produtivos. Com o passar do
tempo entraram mais duas mulheres
para nos ajudar: Nadja Rossana
(assistente de direcao) e Hilca
Honorato (iluminadora cénica).

Os  primeiros laboratorios
foram para conhecer e reconhecer
0 nosso corpo e o corpo do outro
jogador, este jogo so seria possivel
“com a troca de fora para dentro e
de dentro para fora” (MACHADO,
2017, p. 64). O corpo era um
novo territorio a ser desbravado,
precisavamos nos conhecer a fundo,
nos abrir, conhecer o que realmente
nosso corpo entendia sobre o amor:
uma palavra tao simples para mim,
falada diversas vezes por milhGes
de pessoas em nossa sociedade, mas
que quase ninguém a pratica ou
realmente a conhece... Uma palavra
banalizada. Com isso, comegamos os
laboratorios brincando de apalpar,
tocar e acariciar.

\
As vezes ficavamos em um

circulo, onde um dos jogadores
entrava e tinhamos que apalpar o
corpo do outro com as maos fechadas
e em forma de concha para amolecé-
lo. Nao era qualquer toque, éramos
como territorios desconhecidos,
tinhamos que ir desbravando com
cuidado, com carinho: ndo tocar por
tocar, mas sim tocar para sentir.

Alem do sentir o outro,
tinhamos que sentir o chao, pois
era uma maneira de nos fixar, sentir
nossa ancestralidade e atingir nosso
equilibrio interno. Para tal, abriamos
bem os pés e os dedos no chao com
o intuito de deixar crescer raizes
seguras.

Aprender a fixar os peés no
chao foi o inicio de um jogo em
que andavamos pela sala com os pes
abertos sentindo o chao e tinhamos
que deixar nosso corpo se doar/
cair no chao a partir da “quebra
do joelho”'. No transcorrer do
tempo, ao ver um companheiro
caindo fomos criando uma afei¢ao e

11 - A quebra dos joelhos ¢ uma expressao utilizada para um jogo de consciéncia
corporal onde deixamos nosso corpo mais livre, fluido e aberto para poder dancar

. . . . /4
e se libertar de um corpo condicionado e duro, isso se da quebrando/dobrando os
joelhos fisicamente num impulso do corpo.
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tentavamos seguré—lo para que nao
caisse.

O primeiro pedido de Lara
foi que a gente levasse para o
laboratorio imagens sintetizassem
para a gente o que era o amor, €
musicas que nos estimulassem a
estar naquele laboratorio e jogar.
Sempre comegavamos vendo as
imagens para posteriormente entrar
nos laboratorio e assim criarmos a
partir dos nossos corpos. Tambem
improvisévamos com movimentos
da capoeira para melhor jogar com
o outro:

nessa proposta, a pratica corporal
se da a partir do improviso,
das criagdes e descobertas de
movimentos que surgem em
processos de dialogos corporais
narelagao entre os interpretes, de
modo que o jogo entre os corpos
¢ o proprio jogo da construgao
poctica. Para esse relacionamento,
adotam-se elementos da capoeira
e da danga que cada corpo traz
consigo. O jogo pode tambem
ser tomado como a relag¢ao entre
o corpo do intérprete e outro
estimulo qualquer, realizando-se
entre duas pessoas, entre uma

202

pessoa e determinado elemento
cénico ou entre um corpo e uma
imagem. (MACHADO, 2017, p.
66)

Os laboratorios nao obedeciam
a uma ordem fixa e muito menos
um jogo fixo, com exce¢ao do
aquecimento. Sempre esperavamos
Lara para o aquecimento corporal,
porém com o transcorrer do tempo,
cada ator foi encontrando seu modo
de aquecer, visto que eram quatro
corpos diferentes e que cada um
deveria desenvolver o seu modo
de se estimular/excitar para estar
aberto e presente para o outro.

Com o passar do tempo cenas
foram se formando a partir dosjogos.
Segundo Lara Machado: “A proposta
metodologica do jogo da construgao
poctica busca a superagao das formas
de movimento cristalizadas e que,
muitas vezes, foram impostas por
modelos de ensinos ortodoxos [...]"

(MACHADO, 2017, p. 69).

Lara sempre observava quais
eram os jogos que nos laboratorios
eram mais fortes e quais reapareciam
durante os outros dias: se um jogo/



interagao reaparecia era porque uma
memoria estava viva e presente em
nos. Quando uma movimentacao
reaparecia em um laboratorio,
sablamos que ela era potente e
aquilo nos afetava.

Cada  movimentagao/danca
¢ unica de cada interprete, pois
cada danca ativa de forma sensivel
nossas memaorias pessoais. Outras
vezes acontece o contrario, nossas
memorias corporais ativavam nossas
dangas. Pensando deste modo,
Thazio nao conseguiria realizar
minhas movimenta¢des com tanta
verdade como eu e vice versa:
“A movimentagdo que surge e ¢
lapidada pelos interpretes pertence
a eles como simbolo de cada historia
corporal e jamais deve ser imitada
por outro corpo.” (MACHADO,
2017, p. 76).

Existiu um laboratorio muito
importante para mim onde olhamos
para nossas fotos e fomos para o
centro da sala com os olhos fechados.
Nosso aquecimento foi a partir
das palmas da mado. Comegamos
alisando lentamente cada parte
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do nosso corpo e este alisar foi
aumentando. Sentia como se meu
COrpo quisesse se rasgar € a partir
desse alisar, minhas maos foram
ganhando garras e vontade de abrir
meu corpo ao meio. Subiam-me a
cabega as perguntas: “realmente existe
amor?”, “Por que eu ndo queria Robson
perto de mim?”.

Robson estava em posigao
quase que fetal e numa posigao
meio passiva diante de nos. Algo o
estava machucando ou tirando sua
concentragao, mas eu precisava dele
ali. Comecei a tentar estimular ele
dentro dos laboratorios, pois eu
precisava das minhas respostas e com
isso comecei a provoca-lo: segurava
sua cabeca, o empurrava, o abragava
sem ele querer. A partir dos meus
movimentos estava tentando afeta-
lo.

a proje¢ao de movimentos ¢
responsavel por criar lagos entre
as pessoas. O movimento ‘afeta’
o corpo do outro. ‘Afeta’ o corpo
daquele que danga e sente-se
contemplado, alimentando a si
mesmo num jOgO (16 perguntas c
respostas. (MACHADO, 2017, p.
171)



Eu queria mais dele e Lara
estimulavam-nos com perguntas:
“0 que acontece depois? O que acontece
depois disso?”. A partir disso ele
comegou a bater sucessivas vezes em
mim e eu gostava daquela dor. Era a
dor da duvida e da saudade: alguém
um dia vai me amar? Minha familia me
ama’ E entao a resposta veio logo em
seguida com um grande abrago de
amor. Mas o amor nunca sera para
mim algo facil.

A dor da

decorrente do laboratorio de criagao

Imagem 02 - saudade

do “Gosto de Flor”. Foto: Nadja
Rossana - 2017

O “Gosto de Flor” foi montado,
como dito anteriormente, a partir
de jogos e imagens que ativavam,
pelo menos para mim, as minhas
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memorias. Foram eles de amores
passados e reprimidos, desejos de
ter um amor paternal e ate mesmo
das minhas davidas se realmente
existia o amor.

O jogo que ficou mais em
evidéncia dentro do espetaculo — e
que deu o nome ao espetaculo — foi
o jogo proposto por Lara da danga
com a rosa. Foi colocada no centro
da sala uma rosa, e ao redor dela os
quatro participantes. Cada um foi
tomando a rosa para si e dangando
junto com ela. Comegamos a passar
a rosa pela boca um do outro. A
saliva que caia e ficava na flor parecia
um néctar conjunto: era baba, gozo,
carne... E era suor. Era algo tao
intimo e individual que eu mesmo
nao consegui pensar em mais nada.
Estavamos naquele local e com
aqueles corpos. Sem preconceitos!

A flor foi um objeto precioso
para o trabalho e se mostrou
fundamental para a ativagao dos
Nnossos  COrpos presentes dentro
do processo. Nossos corpos eram
transformados, as vezes, em
verdadeiros bichos tentando pegar



aquele objeto vermelho. Outras
vezes nos tornavamos um verdadeiro
emaranhado de corpos, e eu sentia
nossas energias iguais e pulsantes,
o,

como um unico corpo: um corpo
em devogao a flor. Ao fim do jogo,
¢ramos uma flor. Quatro petalas que
juntas se transformaram em uma
tnica flor... Um tnico corpo!

Nao eram quatro corpos
dangando e em jogo. Eram cinco! A
flor foi de fundamental importancia
para o espetaculo, ela rodava por
todas as cenas. Jogamos e brincamos
com ela e ela jogou ao mesmo tempo
com a gente. Sobre este assunto Lara
Machado ressalta:

0s elementos cénicos

representa\'am uma
d()S C()I'p()S. Formavam-se C()I'p()S

extensao

imaginérios. Tornavam-se cada
vez mais intensos os movimentos
dos corpos quando todos esses
aspectos compunham a danga, ou
seja, o imaginario, a lembranga,
o elemento cénico elaborado,
o espago transformado, entre
outros. Esse estado de integridade
era o que proporcionava a
comunicagio com o outro e,

consequentemente, com o}
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entorno. (MACHADO, 2017, p.
126)

A cena final do espetaculo
foi criada a partir do primeiro
laboratorio com a flor. Estavamos
0s cinco corpos em jogo: 0s quatro
humanos e a flor. Existia uma
certa sensualidade e fogo naquela
cena. Passavamos a flor de boca
em boca como se estivéssemos
em um acasalamento. A todos nos
beijavamos e a rosa a todos beijava.
Era onde eu me sentia mais préximo
dos meus companheiros de cena.
Sentia o cheiro da carne e das salivas
misturadas.

Imagem 03

- Ensaio f'otogréﬁco do
Cspctéculo “Gosto de Flor”. Foto: Paulo
Fuga —2017.



O espetaculo Gosto de Flor ¢
subjetivo e amplo. Uma cena que
significaalgoparamimpodesignificar
algo totalmente diferente para
outros que o assistem. Comegamos
querendo fazer um espetaculo sobre
o “amor entre homens” e chegamos
a conclusao, a partir de varios
bate-papos com as pessoas que nos
assistem, que o espetaculo nao fala
sobre corpos masculinos falando
de amor e sim somente sobre o
Amor. Uma prova disso ¢ que varios
casais heterossexuais, por exemplo,
se identificaram com as cenas do
espetaculo. O amor ¢ feito de
saudades, de raivas, dor, paixao e de
consolo e isso ¢ universal. Para mim,
amor ¢ acima de tudo, identificar no
outro, um ombro amigo. .. Encontrar
uma familia!

Meu corpo foi um livro aberto
dentro do processo do “Gosto de
Flor”. Nele aprendi a aceitar minhas
memorias dolorosas como parte
excitativa para a ativagdo do meu
corpo sensivel. A dor foi uma das
afec¢des para meu corpo! Precisei
ser corajoso e verdadeiro para
conseguir deixar meu corpo sensivel
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e aberto para a troca com o outro.
Deixar os paradigmas impostos pela
sociedade e aceitar o amor coletivo:
um amor que nao se restringe a um
tipo de amor e que para muitos da
sociedade ¢ um amor banalizado.
Meu corpo sensivel precisou de um
grande tempo para poder se abrir
e deixar falar e ser falado sobre o
amor. Ele precisou enxergar que a
dor da saudade ¢ amor e que amor
combina com dor!

A DESCOBERTA DE UMA
FLOR DENTRO DA DOR

M

O espetaculo “Gosto de Flor’
foi de suma importancia para
meu crescimento enquanto ser
humano... Enquanto corpo que nao
se envergonha de querer o que ele
quer e de ser o que realmente ele e.

Lara  Machado, diretora
do  espetaculo, assim  como
Robson  Haderchpek,  sempre

foram importantes para o meu

descobrimento pessoal. Descobrir a
. 7 . / .

si mesmo ¢ de fato dificil, vendo que

na maioria das vezes estamos mais



abertos e atentos aos outros do que
a nOs mesmos.

Quando me coloco a ver de fora
o espetaculo e a revisar o que senti
quando estava jogando com meus
companheiros dentro do palco me
dou conta de muitos Eu’s que foram
renegados por mim mesmo por
medo do que os amigos, familiares,
conhecidos, enfim, por medo do
que a sociedade iria pensar.

Quando comecei a acessar a
internet pelo computador da minha
irma tive meu primeiro contato com
videos onde homens faziam amor.
Eram lindos, com corpos perfeitos
que pareciam uns deuses e eu me
debrugava sobre minha imaginagao
posteriormente dentro do banheiro
ate chegar a ejaculagao, contudo ao
deitar na cama, me sentia culpado
por estar assistindo aqueles videos
“pornograficos” e ter sentido prazer
com aquilo.

A sociedade nos nega tantas
coisas. Eu nao me sentia culpado
simplesmente por sentir vontade de
“transar com outro homem”, mas
tambem por pensar em homens mais
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velhos, gozar e sentir prazer sozinho
e antes do casamento. Eu chorava!

Como dito anteriormente, o
fato de eu fazer sexo sozinho era um
desrespeito para mim mesmo, pois
na nossa sociedade heteronormativa
o pénis (ou o género masculino)
foi feito essencialmente para sentir
excitagdo com uma vagina (ou
geénero feminino) e nao com uma
mao ou com o anus de uma pessoa
do mesmo sexo. Algumas sociedades
nos reprimem simplesmente por
achar que para fazermos sexo e
sentir prazer temos que colocar os
“polos” diferentes para “brigarem”
entre si. Sobre isso, Beatriz Preciado
reflete:

O sexo, como 6rgao e pratica, nao
¢ nem um lugar biologico preciso
nem uma pulsdo natural. O sexo
¢ uma tecnologia de dominagao
heterossocial que reduz o corpo a
zonas erogenas em fungao de uma
distribuigao assimetrica de poder
entre os géneros (feminino/
masculino), fazendo coincidir
certos afetos com determinados
Orgaos, certas sensacoes
com  determinadas  reagdes
anatomicas. A natureza humana



¢ um efeito da tecnologia social
que reproduz nos corpos, nos
espagos e nos discursos a equagao
natureza = heterossexualidade.
O sistema heterossexual ¢ um
dispositivo social de produgao de
feminilidade e masculinidade que
opera por divisao e fragmentagao
do corpo: recorta 6rgaos e gera
zonas de alta intensidade sensitiva
e motriz (visual, tatil, olfativa ...
) que depois os identifica como
centros naturais e anatomicos da
diferenca sexual. (PRECIADO,
2014, p. 25)

Ea partir da minha identidade
social e cultural que eu consigo
identificar meu corpo pelo que sou:
cada um tem um corpo que tem suas
historias, vivéncias, sentimentos e
sua propria cultura. Diminuir nossos
seres em sociedade apenas em dois
géneros, sendo eles masculinos
e femininos, € retrair um avanco
politico de libertagao.

No inicio do “Gosto de Flor”
nos reunimos e pensamos em falar
sobre a tematica do “amor entre
homens”, pois achavamos que haviam
poucos trabalhos falando sobre esta
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tematica. Mas, com o decorrer
do tempo fomos ampliando nossa
percepgao e descobrindo sobre o
que realmente queriamos falar. Sera
que era somente sobre o amor entre
homens gays? E onde ficava a relagao
de amor entre queers, lésbicas, trans,
androgenos, gays, bichas incubadas,
heterossexuais, divas, simpatizantes,
bissexuais entre outros?

Vimos que nossa fala, nao
atingia somente os homens gays
e sim, toda uma diversidade de
corpos diferentes que se viam
diante daquilo, inclusive corpos
heterossexuais. Corpos que se
colocavam diante daquelas situagoes
e sentiam afetos diferentes: eram
corpos falando de outros corpos.
Segundo (PRECIADO, 2014, p.
29): “O género ¢, antes de tudo,
prostético, ou seja, nao se da senao
na materialidade dos corpos. E
puramente construido e a0 mesmo
tempo inteiramente orgénico. Foge
das falsas dicotomias metafisicas
entre o corpo e a alma, a forma e
a matéria”. Coadunando com este
pensamento temos:



El genero es la organizacion social
de la diferencia sexual. Pero esto
no significa que el genero refleje
o instaure las diferencias fisicas,
naturales y establecidas, entre
mujeres y hombres; mas bien es
el conocimiento el que estabelece
los significados de las diferencias
corporales.  (SCOOTT  apud
MUGICA 2017, p. 25)

Deste modo podemos dizer
que o género ¢ o significado das
diferengas corporais, o que seu
corpo passou e levou com ele e o que
ele se tornou. Nao se nasce homem,
torna-se um, ¢ que tambem defende
o) pesquisador mexicano Alonso
Alarcon Mugica:

De esta forma podemos reconocer
en la propuesta de Butler, como
en la de Scott y Lamas, que el
género es un constructo que no
se estabelece biologicamente;
es decir, que no esta relacionado
de forma intrinseca con el
sexo masculino, femenino o
hermafrodita con el que se
nace, sino que esta intimamente
ligado y de manera activa a las
identificaciones  sociales  del
cuerpo de cada sujeto, al devenir
de los procesos culturales a los
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que se enfrenta a lo largo de su
vida y a sus representaciones de
la identidad, independientemente
del sexo con el que se nace. Estas
ideas vienen gestandose decadas
atras, con el planteamiento
feminista de Simone de Beauvoir,
quien afirma: No se nace mujer:

llega una a serlo. (MUGICA,
2017, p. 26)

Com os laboratorios do
espetaculo “Gosto de Flor” pude
me ver como individuo politico que
se auto conhece, ajuda o outro a se
conhecer e mostra caminhos para um
auto conhecimento. Foi a partir da
diregao de Lara Machado que pude
colocar para fora minha forma de ver
o mundo, minhas vontades, dores
e assim conhecer quem realmente
sou, quebrando e deixando os
preconceitos e paradigmas sobre
minha pessoa de lado. Eu poderia ser
eu, mostrando quem eu sou e como
¢ minha masculinidade sensivel, que
se impoe dentro de uma sociedade
retrograda. O “Gosto de Flor” veio
para mim, como uma das diversas
formas de conscientizar quem me
assiste sobre as diversas e “diferentes”
formas de amor.
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Varias foram as questoes Um homem que ¢ visto com

que vieram no meu corpo e que
fizeram eu me permitir/amar quem
realmente eu me tornei: aceitagio.
E aqui, falarei de uma entre as tantas
questdes vindas ao meu corpo: o
poliamor.

Em um dos meus antigos
namoros eu tentei falar um pouco
com meu companheiro se ele
conseguiria amar duas pessoas ao
mesmo tempo. Pois sempre pensei
“Se  amamos
pai e nossa mde, por qua] motivo ndo

consequentemente nosso

poderiamos amar duas pessoas ao mesmo
tempo dentro de uma relagao?”. Por
que amar duas pessoas ainda ¢ visto
como um tabu? Talvez pelo fato
de a propria sociedade (politica-
igreja-escola) normatizar a relagao
heterossexual entre 1 homem e 1
mulher.

duas ou mais mulheres ¢ visto como
um “garanhdo”, mas uma mulher
ou um homossexual que ¢ visto
com mais de um companheiro ¢
taxado(a) como alguém promiscuo
e sem moral.

Abrir a relagdo para o amor
nunca sera motivo para ser chamado
de promiscuo e sim para se orgulhar,
ao saber que seu coragio tem
um amplo espago para dar amor
e carinho. Ter relagdes com duas
ou mais pessoas ¢ uma forma de
satisfagao sexual que foge do que ¢
normatizado pela nossa sociedade
(pénis e vagina para reprodugao)
assim como fazer sexo com dildo'.
Tal fato vai coadunar com o que
Preciado (2014) fala sobre um dos
inimeros principios do Manifesto
Contrassexual®.

12 - Brinquedo sexual em formato de pénis.
13 - A contrassexualidade tem como tarefa identificar os espagas erroneos, as falhas
da estrutura do texto (corpos intersexuais, hermafroditas, loucas, caminhoneiras,
bichas, sapas, bibas, fanchas, butchs, histericas, saidas ou frigidas, hermafrodykes ...
) e reforgar o poder dos desvios e derivagdes com relagao ao sistema heterocentrado.

(PRECIADO, 2014, p.27).
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A sociedade  contrassexual
demanda a aboli¢io da familia
nuclear como celula de produgao,
de reprodugao e de consumo.
A pratica da sexualidade em
casais (isto €, em discretos
agrupamentos superiores a um e
inferiores a trés de individuos de
sexo diferente) esta condicionada
pelas  finalidades reprodutivas
e economicas do  sistema
heterocentrado. A subversao da
normalizagdo sexual, qualitativa
(hetero) e quantitativa (dois)
das relagdes corporais comegara
a funcionar, sistematicamente,
gracas as praticas de inversao
contrassexuais, as praticas
individuais e as praticas de grupo
que serao ensinadas e promovidas
mediante a distribui¢ao gratuita
de imagens e textos contrassexuais
(cultura contrapornografica).

(PRECIADO, 2014, p. 41)

Nos laboratorios de criagcio
do espetaculo “Gosto de Flor”
minhas vontades de ter uma relacao
poliafetiva  tais como  minhas
relacdes a trés vieram como forma

211

de cena. Minha ultima relacio com
dois homens ainda estava presente
quando comecei o processo: meu
corpo sentia saudades! Queria eles!
A cada laboratorio minha memoria
estava dangando a falta que eu sentia
e me afetando de uma maneira que
eu nao tinha sentido antes.

Foi a partir da confianga que
senti com o0s meus companheiros
de laboratorio que consegui me
abrir com outros homens e ter
relagdes futuras a trés. Essa relagao
aparece em muitas das cenas do
espetaculo, e talvez alguem que
nos assiste possa se identificar com
essas questoes e conseguir se abrir,
deixando suas vontades darem um
salto para fora, sem ligar para o que
as pessoas em volta poderdo dizer.
Tenho consciéncia que as questoes
de género nas artes cénicas ainda
precisam ser muito debatidas, mas
levar essa discussao para a cena ja ¢
um grande passo.



Imagem 04 - Saudade, dor e prazer em

meu ser. Esl)ctécfu]() “Gosto de Flor”.
Foto: Paulo Fuga.

Falar sobre o que nio ¢
dito ajuda a quebrar as correntes
compulsorias que a cada dia vao
crescendo em nosso corpo e nos
deixando sem félego paranos excitar
e fazer os outros sentirem o que
queriamos ter sentido. E importante
nao somente trabalhar seu corpo
como fonte de expelir dilemas, mas,
numa relagdo interpessoal, fazer
com que outros corpos que tenham
medo do que realmente eles sao
sintam-se livres para se excitarem e
conseguirem trazer em memoria o
que eles realmente querem.

Por isso, meu corpo sensivel
tornou-seumpalcoderepresentagao:

que botava para fora minha cultura,
minhas  masculinidades, = meus
desejos, medos, anseios, minha
sensibilidade... Minhas memorias!
O corpo sensivel ¢ um corpo que
aprende, ensina e que protesta pelas

prisoes e que vocifera pela liberdade
de SER.
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0 OCIO CRIATIVO ,
E AS EPISTEMOLOGIAS DO SUL: DIALOGOS COM A PRATICA
LABORATORIAL DO GRUPO ARKHETYPOS

RESUMO
Esse artigo ¢ decorrente da
pesquisa de iniciagdo cientifica

realizada na Universidade Federal
do Rio Grande do Norte (UFRN)
intitulada “A Poética dos Elementos
e as Epistemologias do Sul” (PIBIC/
CNPq 2019-2020). O objetivo deste
trabalho ¢ refletir sobre o conceito
de Ocio Criativo, de Domenico de
Masi (2000), relacionando-o com as
Epistemologias do Sul, de Boaventura
de Sousa Santos (2009), e com a
pratica laboratorial do A{kbétypos
Grupo de Teatro da UFRN. A luz da
Poética dos Elementos (BACHELARD,
2013) e da “Dramaturgia dos
Encontros” (HADERCHPEK, 2016)
se delineia o “Processo Tempo” que
emerge como resultado pratico
desta pesquisa.

Palavras-chave: Epistemologias
do Sul, Teatro Ritual, Poetica dos
Elementos, Ocio Criativo.
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ABSTRACT

This article is a result of the
scientific initiation research carried
out at the Federal University of Rio
Grande do Norte (UFRN) entitled
“The Poetic of the Elements and the
Epistemologies ofthe South” (PIBIC/
CNPq 2019-2020). The objective of
this work is to reflect on the concept
of Creative Leisure, by Domenico
de Masi (2000), relating it to the
Epistemologies of the South, by
Boaventura de Sousa Santos (2009),
and to the laboratory practice of
Arkhéetypos Grupo de Teatro of
UFRN. In the light of the Poetics of
the Elements (BACHELARD, 2013)
and the “Dramaturgy of Encounters”
(HADERCHPEK, ~ 2016), the
“Tempo  Process” emerges as a
practical result of this research.

Key-words: Epistemologies of the
South, Ritual Theater, Poetics of the
Elements, Creative Leisure.



INTRODUCAO

O presente artigo decorre
da pesquisa de iniciagao cientifica
“A Poética dos Elementos e as
Epistemologias do Sul” realizada
na Universidade Federal do Rio
Grande do Norte (UFRN) e
orientada pelo Prof. Dr. Robson
Carlos Haderchpek, coordenador
do Grupo Arkhetypos.

Refletindo sobre como este
tema me atravessa escolhi fazer
uma investigagdo a respeito da
importancia do ocio criativo no
trabalho do ator tomando como
referéncia a Poética dos Elementos’ -
procedimento de criagao cénica do
Arkheétypos Grupo de Teatro da UFRN

-, 0s escritos sobre os elementais

de Gaston Bachelard (2013) e as
Epistemologias do Sul de Boaventura

de Sousa Santos (2009).

. Mas, por que o ocio?
Avido a encontrar sempre novas
possibilidades de conhecer e de
ser e estar no mundo, queria
problematizar e  experimentar
outras dinamicas de produzir arte,
mais especificamente a teatral, e
de produzir novos significados e
aprendizados por uma perspectiva
que nao ¢ tao bem vista dentro desse
modus operandi que a nossa sociedade
enfrenta atualmente. Entdo, queria
colocar como ponto de partida, tanto
em minha vida como no processo
de investiga¢dao criativo, um estado
de espirito e de sentimento de
calma, que promovesse um respiro
maior, por um viés que nao fosse o
fazer exaustivo, que traz consigo o
estresse, a fadiga e o cansago.

1 - Financiamento PIBIC/CNPq (2019-2020).

2 - chundo Hadcrchpck e Vargas: “Trabalhar com a poética dos elementos ¢ resgatar
um conhecimento ancestral, pois os quatro elementos ja habitavam em nos antes
de qualquer processo de educagao e/ ou colonizagdo estetica. Nosso imaginério

¢ repleto de formas que podem configurar-se e redesenhar-se de acordo com o
inconsciente de cada povo e de cada nagao. Por isso, nos acreditamos que a conexao
com a nossa imaginag¢ao material pode conduzir-nos a novos paradigmas, libertar-nos

de um modelo aprioristico dado no processo de colonizagao e devolver nossa heranga

cultural.” (2017, p. 81-82).
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Como sindnimos para o ocio do laboratorio um  exercicio
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evoco o “descanso”, a “pausa”, o
[43 » / .

repouso”. O ocio, da forma como o
percebo e o insiro no meu cotidiano,
nao ¢ colocado como um tempo
estagnado ou improdutivo. Mas sim,
como um tempo que despendemos
para o proprio cuidado de si,
revelando-se altamente produtivo e
saudavel.

bl

E justamente desse tipo de ocio
que trato neste artigo, o mesmo que
o sociologo italiano Domenico de
Masi (2000) vai descrever em um de
seus livros como “ocio criativo”. Em
cada uma dessas situacoes devera
sempre existir a criagdo de um valor,
de um significado e, junto com isso,
divertimento e formacao.

O interesse de estudar
essa tematica comecou num dos
primeiros dias de praticas corporais
do Grupo Arkhétypos, no inicio do
segundo semestre  2019. Neste
dia eu fiz a conducao do trabalho
e procurei trazer exercicios que
se voltassem para o oOcio, para um
“fazer descansado”. Minha proposta
foi experimentar com os praticantes
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meditativo. Ao final da atividade,
surgiram falas sobre a necessidade
e a vontade de parar, bem como a
tematica do ocio. Este fato foi muito
significativo para mim, pois era a
partir dessas sensagdes do repouso,
do nao-fazer, do relaxar, que eu
queria dar prosseguimento as minhas
investiga¢des. Sobre esse processo
irei discorrer mais detalhadamente
a frente.

Nao tao imediatamente, mas
como resposta a experiéncia dessa
“imobilidade”, desse “nao fazer”,
me veio O questionamento sobre
quais  elementos  possivelmente
trabalhariam  esses  momentos:
tempos de pausa, de descanso. De
pronto me veio o elemento Terra.

A terra simboliza o corpo
fisico, a afinidade com o mundo
das sensacoes fisicas e formas
materiais. Sua polaridade e
negativa, dai a disposi¢io para
receber, reter e realizar. Como

agente estruturador, simboliza
a resisténcia, a praticidade,
o método, a concentracao.

(HARRISONK; LI, 2010, p. 89)



Quando penso no elemento
terra, adjetivo-o sem muita reflexao
como o mais rigido dentre os quatro
elementais (terra, fogo, ar e agua).
Automaticamente me vem a rigidez,
a solidez, a facilidade de dar forma
as coisas. Sei que a terra nao precisa
necessariamente ser associada a
rudeza e ao bruto, pois tambeém ha
qualidades de terra que nos acolhem,
como pode ser observado com a
mae natureza, nela ha também as
sutilezas materiais da flor, da arvore,
e daquelas pequenas raizes que
como as trepadeiras se aventuram de
forma aérea pelo espago.

Adentrando um pouco mais nas
significagdes deste elemento, trago a
luz Gaston Bachelard (2003), que
escreveu um livro chamado A Terra
e os devaneios do repouso. Neste, ele
caracteriza a terra como nosso canto
de descanso, portanto nos faz voltar
..

a raiz.

A terra, da mesma forma
que oculta as coisas que lhe sao
confiadas, ela também tem o poder

de manifesta-las. Entendo, assim,
que as imobilidades, o voltar-se

para dentro, o enraizar-se, que sao
proprios deste elemental, fazem
com que descubramos dentro de
nos nossas vontades e desejos e, ao
tino do sonhar com essas vontades,
nos colocamos um futuro as nossas
agoes, ou seja, geramos movimento.

Ao se voltar para dentro, ao
perceber e sonhar com a sua propria
intimidade,  segundo  Bachelard
(2003, p. 4), € “que se sonha com
o repouso do ser, com um sonho
enraizado, com um  repouso
enraizado, um repouso que tem
intensidade e que nao ¢ apenas essa
imobilidade inteiramente externa
reinante entre as coisas inertes”.
Declarado isto, pude perceber que,
durante os momentos de apreciagao
do meu eu, seja nas experiéncias
meditativas, em casa deitado em
minha cama a pensar sobre a vida
ou até nas praticas corporais do
Arkhétypos, como tambem  nas
conversas despojadas e tranquilas
com colegas de estudo e trabalho,
familiares e amigos, meu intimo
busca prazer nas agbes que promovo,
eu busco ter tempo livre para fazer o
que gosto.



REFLEXOES SOBRE O OCIO E
O PRAZER

O prazer ¢ algo que pulsa
vivamente em mim e que esta
implicito (e explicitamente) também
na arte teatral que fago, pois a base
do teatro ¢ o jogo, e no jogo se tem
o divertimento e o prazer, como

afirma Huizinga (2010):

Os animais brincam tal como os
homens. Bastara que observemos
os cachorrinhos para constatar
que, em suas alegres evolugdes,
encontram-se  presentes todos
os elementos essenciais do jogo
humano. Convidam-se uns aos
outros para brincar mediante um
certo ritual de atitudes e gestos.
Respeitam a regra que os proibe
morderem, ou pelo menos,
com violéncia, a orelha do
proximo. Fingem ficar zangados
e, 0 que ¢ mais importante, eles,

em tudo isto, experimentam
evidentemente imenso prazer
e divertimento. (HUIZINGA,
2010, p. 5)

Essa sensagado prazerosa em
fazer algo foi algo libertador em
minha vida. Eu passei por uma
experiéncia singular, notocanteaesse

218

sentimento, no primeiro semestre
de 2011, e este foi certamente um
dos momentos mais cruciais e mais
importantes da minha vida, quando
eu ainda atuava em outra area, na

Contabilidade.

Terminei minha graduagao em
Contabeis na UFRN em 2008, e
em 2010.2, ingressei no Programa
de Pos-Graduacio em Ciéncias
Contabeis também na UFRN. A
principio foi um momento de grande
satisfagdo, pois representava para
mim uma alavancada na minha vida
profissional. Um semestre se passou
a muito custo, mas também com
muito estudo e muito aprendizado.
Aléem de estar atolado nos livros
por conta do mestrado e outros
eventos corriqueiros, eu conciliava
a vida pessoal com as aulas que
lecionava na universidade, sem falar
nas orientagdes de monografias dos
alunos.

Ao término do primeiro
semestre da pos me sentia cansado,
por vezes me sentia até desanimado
devido a carga que tinha que dar
conta, porem percebia que esse



sentimento  era  compartilhado
também com meus colegas de
curso. As féerias foram chegando ao
fim e o semestre 2011.1 estava por
vir. Cada vez mais sentia pesar em
voltar a estudar. Nao estava mais
lecionando na UFRN e isso ja fazia
grande diferenga.

As tUnicas atividades que me
acompanharam ate ali foram o
canto, a danca e o teatro, alem
do canto lirico, com o qual me
envolvo desde 2002. Mesmo sem
receber quase nada por isso, em
termos financeiros, eu ensaiava
praticamente todos os dias por 6
horas seguidas. Dedicava-me por
inteiro. Entao comecei a achar que
tinha algo errado comigo. Eu estava
comegando a ter preferéncia pelas
artes em vez da promissora carreira
académica tragada tempos atras.

Foi entao que descobri o prazer.
O prazer em trabalhar naquilo
que se gosta. E isso eu descobri no
canto, na danga e no teatro. Tentei
encontrar algo que me mantivesse,
que me desse alguma razao para
continuar no mestrado, mas nao tive

éxito. Eu era como um passaro que
precisa voar, mas estava preso em
uma gaiola.

Diante dessa situagao, percebi
que precisava tomar uma decisao
muito séria em minha vida e
abdiquei do mestrado. Aproveitei
que estava cheio de vida e pronto

. ,
para recomegar, porque sim, isso ¢
um recomeco, ¢ uma descoberta (ou
redescoberta), e resolvi me dedicar
com muito suor naquilo que escolhi
para mim: ser artista.

Em 2016 ecu ingressei  no
Curso de Teatro da UFRN e passei
a integrar um coletivo de artistas
de dan¢a chamado “Entre Nos”. Em
2017 eu fui convidado para integrar
o Grupo Arkhétypos participando do
processo de criagdo do espetaculo
“Gosto de Flor” e das oficinas
de Praticas  Corporais  oferecidas
semanalmente a comunidade. E foi
dessa jungao que passei a viver: o
trabalho (danga, teatro e canto), o
estudo e o jogo (que as artes cénicas
promovem) e O prazer que para
mim esta diretamente ligado ao

“Ocio criativo”, conceito elucidado
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por Domenico de Masi: do sul, de Boaventura de Sousa Santos
(2009), podemos associar a este 6cio
Quando trabalho, estudo e

jogo coincidem, estamos diante
daquela sintese exaltante que eu
chamo de “6cio criativo”. Assim
sendo, acredito que o foco desta
nossa conversa deva ser este
triplice passagem da especie
humana: da atividade fisica
para a intelectual, da atividade
intelectual de tipo repetitivo a
atividade intelectual criativa,
do trabalho-labuta nitidamente
separado do tempo livre e do
estudo ao “ocio criativo”, no qual
estudo, trabalho e jogo acabam
coincidindo cada vez mais. (DE

MASI, 2000, p. 16)

O ocio, como dito por
Domenico de Masi (2000), esta
ligado a 3 grandes pilares: o tempo,
o prazer e o siléncio. Pode-se gerar
conhecimento e podemos ter
devaneios criativos pelo 6cio e pelo
prazer, se enxergarmos este OCio
nao pela estagnagao, nao pelo nao
fazer, mas pelo ocio criador que traz
O prazer, que alimenta e nao que
exaure.

Refletindo sobre essa questao, e
tomando como base as epistemologias
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uma brecha para o massacre, pois
de acordo com nosso pensamento
colonizador e a nossa sociedade
capitalista atual, ha pecado quando
existe prazer em nosso trabalho
diario. Os indigenas brasileiros, por
exemplo, de um modo geral, “ainda
saopercebidoscomobons,inocentes,
mas a0 mesmo tempo preguigosos
e violentos, especialmente quando
sao apresentados como obstaculo
ao progresso ¢ ao desenvolvimento
do pais” (LAMAS; VICENTE;
MAYRINK, 2016, p. 125). A
estigmatizagao desses povos
esta condicionada aos interesses
do colonizador/ conquistador,
mantidos nao somente pelos meios
comunicacionais, mas também
pelas  escolas e obras didaticas.
Entao, se aqueles ocupam terras
que poderiam ser utilizadas para
a pecuaria ou para a construgao
de estradas e hidrelétricas, a
ideologia dominante escrita pelo
colonizador acaba deturpando, para
o bem ou para o mal, a imagem do
indigena. Por isso, “o indio ¢ aquele



vagabundo preguigoso, que so faz
as coisas no tempo dele.”, como
dizem ainda alguns muitos. Termos
preconceituosos que referendam
uma prevaléncia cultural dentre
outra(s). Mas entendamos que
a utilizacdo dos tempos (seja de
trabalho ou de descanso) ¢ feita
de maneiras distintas. E sob a
otica da antropologia, nao se
pode hierarquiza-las como piores
ou melhores, ou superiores ou
inferiores.

A sua forma de descansar ¢
propria e decorrente de um processo
cultural, como podemos observar
em outros povos e religi()es. No
cristianismo, por exemplo, o
descanso ¢ dominical, dia reservado
a espiritualidade, momento de
consagragao a Deus por sua obra. No
judaismo o descanso ¢ no setimo dia,
apOs os seis dias de criagdo. Assim o
sabado,nareligidojudaica, ¢ utilizado
para relaxar, ler, fazer caminhadas,
dar um passeio tranquilo, com uma
pessoa especial, rezar e se reunir com
a familia para uma refeigao calma.
Ja com relagao aos povos xamas,
a antropologa e pesquisadora dos

povos indigenas, Carmen Junqueira
fala que pesquisas realizadas em
diversas partes do mundo indigena
revelaram que poucas horas sdo
gastas para assegurar a alimentagao
e, parte do tempo, ¢ despendida em
conversas, banhos de rio, passeios,
e varias horas sao reservadas para o
descanso (apud DERZETT, 2016, p.
24-25).

A RELACAO ENTRE O OCIO E
AS EPISTEMOLOGIAS DO SUL

Decerto, os indigenas que se
encontravam em maioria nas terras
que hoje chamamos Brasil antes da
colonizagdao portuguesa, entendiam
bem da importancia deste repouso.
Pois esse outro ritmo de vida fazia
parte de sua cultura, que nao
foi muito bem “recebida” pelos
estrangeiros que aqui aportaram
nos anos de 1.500. Na verdade,
esse “nao recebimento” se poderia
traduzir como uma supressao de
muitas formas de ser e saber dos
colonizados e/ou a subalternizacao
de outras formas impostas pelos
colonizadores. Muitos saberes foram



relegados e até renegados.

“Nao ¢ do trabalho que nasce a
civilizagao: ela nasce do tempo livre
e do jogo.” Esta frase de Alexandre
Koyre, filosofo francés de origem
russa que escreveu sobre historia
e filosofia da ciéncia do século
XX, alerta-nos para a mudanga (e
supremacia) de paradigmas culturais
referente ao tempo livre. Podemos,
também, analisar de uma forma
criticaaraizdesse tipode pensamento
hegeménico nos estudos e pesquisas
do professor portugués Boaventura
de Sousa Santos.

Santos € Meneses (2009) falam
de um campo de desafios epistémicos
que procuram ganhar voz diante dos
danos e impactos historicamente
causados pelo capitalismo. Esse
campo, as Epistemologias do Sul como
os autores descrevem:

Trata-se do conjunto de
intervencoes epistemologicas
que denunciam a supressao
dos saberes levada a cabo, ao
longo dos dltimos  séculos,
pela  norma  epistemologica
dominante, valorizam os saberes
que resistiram com éxito e as

reflexdes que estes tem produzido
e investigam as condigdes de um
diélogo entre conhecimentos.

(2009, p. 7)

A dita “missao colonizadora”

ocorrida em varios lugares do
mundo, procurou homogeneizar o
mundo, jogando fora as diferengas
culturais existentes. Hoje, o fim
da politica  colonizadora deu,
teoricamente, independéncia
institucional aos colonizados, mas
isso nao significou o término das
relagbes extremamente desiguais
que foram geradas. “O colonialismo
continuou sobre a forma de
colonialidade de poder e de saber

(...)” (SANTOS; MENESES, 2009,
p- 12).

O Sul localizado neste
conceito de Santos, muitas vezes
coincide com o sul geografico -
Ameérica do Sul, América Latina,
Africa, sul da Asia - que sdo partes
continentais que nao atingiram niveis
de desenvolvimento econdémico
semelhantes ao Norte Global
(America do Norte e Europa). Digo,
“muitas vezes”, por excluir desse
sul geografico a Australia e Nova



Zelandia. Dessa forma, esse Sul
surge como metafora para revelar o
lado dos oprimidos pelas diferentes
formas de dominag¢io colonial e
capitalista.

E mais, criou-se uma linha
abissal entre os saberes do norte e do
sul. Os do norte considerados como
saberes uteis inteligiveis, visiveis.
E os saberes do sul como inuteis,
perigosos, ininteligiveis, objetos
de supressao ou esquecimento. E
¢ neste ultimo que recai os saberes
milenares de nossos indios, de
nossos antepassados. Para combater
esse processo de apagamento,
Santos propoe uma iniciativa
epistemologica que se assente na
ecologia dos saberes, promovendo o
dialogo e o reconhecimento entre
os diferentes saberes (norte e sul,
tradicionais e modernos, cientificos
e nao cientificos) e na tradugdo
intercultural.

Na nossa sociedade atual, que
sofre dos impactos do insano frenesi
do ritmo pos-industrial capitalista,
muito se temrelatado sobre o estresse
e outros adoecimentos psiquicos
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oriundos do excesso de trabalho e
consequente falta de tempo para
atividades mais prazerosas. Muitos
sao designados a terem uma rotina
extenuante de afazeres, e por vezes
obrigados a fazer o que nao gostam,
e isso tem provocado o adoecimento
de seus corpos, de suas mentes
e do seu coracao. Problemas de
ansiedade, stress e depressao, estao
cada vez mais comuns. Cronos, o
Deus-Tempo, que comanda nossos
relogios, nao para.

Segundo  Franco, Druck e
Seligmann-Silva,  muitos  dos
regimes de trabalho  atuais
estdo em contradicdo com os
biorritmos  dos  individuos,
principalmente no que se refere
as cargas e ritmos de trabalho,
resultando em adoecimentos.
De fato, a fase da acumula¢io
flexivel ~coloca exigéncias ao
nexo biopsiquico geradoras de
niveis de desgaste que superam
significativamente sua capacidade
de reprodugio. Se em momentos
preteritos, como os seculos
XVIII e XIX, a disparidade entre
desgaste e reprodugao tinha como
consequéncia a alta mortalidade e
baixa expectativa de vida da classe
trabalhadora, nos dias atuais, esse



contraste se expressa de forma
distinta. Reduz-se a mortalidade
e prolonga-se a vida. Entretanto,

uma vida sofrida, agonizante,

permeada por profundos sinais
de desgaste, expressos nas
diversas formas de sofrimento
cronico. (VIAPIANA; GOMES;
ALBUQUERQUE, 2018, p. 183-
184)

/

E necessario que tenhamos
nossos tempos para desejar, planejar
e correr atras de nossos objetivos.
A pausa e a necessidade de se
fazer presente tambeém ¢ urgente
e imprescindivel - contra estar
perambulando entre pensamentos
que nao cessam € um COrpo
cansado entre ansiedade, agonia e
ressentimento.

A autora Miila Derzett traz
em seu livro Superdescanso um olhar
sobre a necessidade da pausa. Ela se
indaga por que nos, adultos, temos
cada vez mais perdido o espago
natural sobre o descanso. Para os mais
jovens (criancas e adolescentes), o
tempo ocioso caminha junto no
percorrer do  desenvolvimento
fisico e cognitivo. Passada essa fase,
o habitual virou uma vida na busca

e no querer de infindos estimulos
e entretenimentos. “Uma vez,
em um encontro, Judith Hanson
Lasater perguntou: - Sera que nao
estamos confundindo uma vida com

significado com uma vida cheia de
compromissos?” (DERZETT, 2016,

p. 14).

Essa correria no dia a dia, aos
poucos, vem me gerando grandes
insatisfagbes. E grandes olheiras
também! Correndo de um lado
para o outro, dividindo a vida
entre trabalho, estudo, atencio a
familiares e amigos, e nas horas
vagas que surgem, preciso planejar
e dar conta de novas demandas que
parecem nunca cessar. Como fago
para ter tempo para tudo isso e
ainda poder descansar? Gostaria de
ter poder de parar o tempo e me
dar o tempo necessario para fazer,
pensar e planejar, e também PARAR,
DESCANSAR, PAUSAR!

O tempo de descanso para mim
sempre me foi caro. E a cada ano que
envelhego ele se torna mais caro e
raro. Nos tempos livres, eu tenho
folga para olhar com mais calma para



mim mesmo, para preencher meus
momentos livres, principalmente,
com cultura. Esta ¢ quem da
sentido as coisas, como afirma
Domenico (2019) em entrevista
a Pedro Bial. Ele diz, ainda, que
considera a sociedade atual perdida,
pois ela ndao possui referéncias como
as anteriores (somos uma sociedade
pos-industrial). O ocio traria essa
religagdo com nossas referéncias.
A cultura torna o Ser Humano
CONSCIENTE-SENS{VEL-
CULTURAL.

Entendendo da cultura eu passo
a gostar dos livros, da comida,
das pessoas, pois come¢o a
dar-lhes um maior significado,
enriquece-os! A cultura que
enriquece os significados torna
o tempo livre agradavel porque:
faz a personalidade crescer; faz
crescer o individuo; faz crescer a
subjetividade; cresce a dimensao
civil; cresce a dimensido social.
Portanto, faz tudo muito melhor!

(DE MASI, 2019)

De que maneiras poderiamos,
entdo, gerar um lapso de tempo
parado, em que pudessemos viver
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sem medida o tempo presente? Sabe-
se que todo processo ritualistico
prescinde uma suspensao do tempo.
Este fato ¢ percebido, inclusive,
no jogo ritual experimentado nas
praticas teatrais do Grupo Arkhétypos.

(...) a entrega a improvisagao
cénica no teatro ritual parece
desafiar o tempo do relogio, numa
tentativa de subverte-lo: o tempo
se vai lentamente no decorrer do
jogo, com tamanha intensidade
que as vezes, por exemplo, trés
horas de duragdo podem ser
experimentadas como se fossem
apenas uns quinze ou vinte
minutos (...). (COUTINHO;
HADERCHPEK, 2019, p.09)

O tempo Aién aqui se destaca,
nao mais o Chrénos. Como afirma
Kohan (2004) apud Coutinho e
Haderchpek (2019, p.09), Aién &
O tempo presente, ou como diria
Heraclito, ¢ como o tempo da
criana que brinca. Nesse novo
tempo que se cria no jogo ritual
nessa suspensao do tempo em que
viveriamos, poderiamos finalmente
gozar de um tempo mais dilatado,
sem pressa, onde o tique-taque do



relogio nao condicionasse o nosso
ritmo. Poderiamos, entao, relaxar!

Dentro do circulo do jogo,
as leis e costumes da vida
quotidiana perdem a validade.
Somos diferentes e fazemos
coisas diferentes. Esta supressao
temporaria do mundo habitual ¢
inteiramente manifesta no mundo
infantil, mas nao ¢ menos evidente
nos grandes jogos rituais dos
povos primitivos. (HUIZINGA,
2010, p. 15-16).

Como citado acima, o tempo
no jogo ritual e o manifesto no mundo
infantil opera semelhantemente no
que tange a supressao habitual do
mundo, gerando como consequéncia
a percepgao de um tempo dilatado.
E ¢ essa dilatagio do tempo que
buscamos, pois com ela se poderia,
entao, experimentar um tempo
expandido com o intuito de olhar
para si, significando prestar uma
maior atengao a propria intimidade,
resultando  num  processo de
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autoconhecimento, ou melhor, um
sinal de empoderamento contra a
produgao colonizadora e capitalista
vigente. Como disse Foucault
(2010, p. 446 apud COUTINHO;
HADERCHPEK, 2019,  p.7):
“ocupar-se consigo nao ¢ uma
simples preparagdo momentanea
para a vida; ¢ uma forma de vida.”

Nesse sentido, o tipo de teatro
ritual experimentado no Arkhétypos
traz consigo a possibilidade de
aprendizado sobre si mesmo, que
¢ 0 que nos conta o conceito da
“Pedagogia de Si” descrito por
Coutinho e Haderchpek (2019).
Os autores descrevem como o
jogo no teatro ritual do Arkhétypos
tem o poder de proporcionar nos
jogadores desdobramentos em cima
deles mesmos, fazendo com que se
conhegaamultiplicidade de seres que
podem habita-los e, especialmente,
como gerenciar cada multiplo neles,
constituindo-se, assim, uma poetica
do aprender, um aprender de si.



ey
==
N -
MECANICO
DESINTEGRACAO DO SER
DESUMANIZACAO

Como sugere o esquema
acima, através desse conhecimento
em si podemos sair da logica
reprodutivista e mecanica atual, que
nao considera a holistica do ser e nos
mantém afastados de nosso intimo,
de nossa natureza, dando um salto
para o oposto disso: integrando-
nos ao todo, aos multiplos que
somos em nos e entre nos, de uma
forma mais sensivel em relacao a
nos Mesmos e a0 outro, seguros em
nossos pensamentos e vontades.

PRATICA LABORATORIAL
DO GRUPO ARKHETYPOS:
PROCESSO TEMPO

Pensando em  tirar esse

SENSIVEL
SER INTEGRADO
EMPODERAMENTO

tempo para si, esse tempo de
descanso, levei esta proposta para
a conducao das Oficinas de Praticas
Corporais do  Arkhétypos. Minha
primeira condugao frente ao grupo
aconteceu no dia 15 de agosto de
2019 e realizei, de forma adaptada,
uma cerimonia do cha japonés’. O
intuito desse processo ritualistico
foi de acalmar um pouco o frenesi
que ¢ o nosso cotidiano, trabalhando
principios como a harmonia, a
pureza, o respeito e a tranquilidade.
A cerimonia consiste em 4 etapas:
Observagao e Contemplagao (da
disposicao dos utensilios no espago
e da distribui¢cdo do cha entre os
participantes); Meditacao; Reflexao
(onde cada um escreve uma carta

3 - Experimentei a dinamica dessa cerimonia pcla primeira vez num ensaio do Grupo

Arkhetypos durante o segundo semestre de 2018. Ressalto que, na ocasiao, escrevi

uma carta para mim mesmo dialogando com meu proprio eu, ressaltando minhas

qualidades e defeitos, refletindo e poetizando recomendagdes para continuar a viver

uma vida saudavel e préspera.



para si mesmo de forma livre); Roda
de Partilhas.

Nestequartomomentoabrimos
uma roda de compartilhamento dos
escritos das cartas e também das
impressoes e sentidos sobre o que foi
vivido. Foi ai que senti junto a elxs
que ndo estava sO quanto a minha
percepgao fugidia de tempo. Parecia
que todxs nos estavamos precisando
de momentos como aquele para
parar! E, claro, pensar mais em nos.
Nos voltarmos para dentro, para
nossas intimidades, nossos desejos,
anseios e prazeres. E dai, foi que
surgiu a tematica de “tempo”! O
“tempo” que conduziria, a partir de
entao, nossa investigagao:

“(...)ateoria de De Masi: o futuro
pertence a quem souber libertar-
se da ideia tradicional do trabalho
como obrigacao ou dever e for
capaz de apostar num sistema
de atividades, onde o trabalho se
confundira com o tempo livre,
com o estudo e com o jogo,
enfim, com o ‘Ocio criativo’, (...)”
(PALIERI, 2000 apud DE MASI,
2000, p. 10).

/
E com base nessa assertiva que
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pontuamos nossa relagao de trabalho
nessa investigacao criativa a respeito
do “tempo”. Passariamos a encarar
este processo de construgao e criagao
artistica de modo tranquilo, para que
nao houvesse pesos. Que déssemos
a nos mesmos o tempo necessario
a trabalhar com as inquietagbes que
estavam surgindo. O nosso espago/
tempo de trabalho seria marcado
por tranquilidade e prazer.

Antes de me aprofundar na
pratica laboratorial ~desenvolvida
junto ao Grupo Arkhetypos, faz-
se necessario falar um pouco sobre
a poética dos elementos. Esta poetica,
descrita no trabalho de Gaston
Bachelard (2013) e que inspira
a pratica do Grupo, traz em sua
concepgao a classificagdo de nossas
imaginagdes materiais conforme elas
se associem ao fogo, ao ar, a terra e
a agua (tetralogia dos elementos).
Tais elementos materiais aliados
ao processo criativo tem a forga
de alimentar fortemente as almas
pocticas dos atores e atrizes. Esse
procedimento foi utilizado na
condugao dos laboratorios praticos
por mim e pela atriz-pesquisadora



Ana Clara em alguns momentos do
processo.

Em 22 de agosto, Ana Clara*
assumiu a conduc¢ao da vivéncia
apoiando-se na poética dos elementos.
Ela deu énfase ao trabalho com
o elemento terra, e partiu do
treinamento energét1'005 , que tem

como base os elementos pre-
expressivos (BARBA; SAVARESE,

2012). Neste dia um dos momentos
mais significativos foi quando eles
realizaram um ritual de enterro,
onde os atores e atrizes puderam
encenar o desapego de sentimentos
e objetos que eles ndo queriam
mais carregar em suas vidas. Este
desapego foi lido como uma especie
de morte.

Pensando nessas novas pistas

4 - Ana Clara ¢ graduanda do curso de Licenciatura emTeatro na Universidade Federal
do Rio Grande do Norte. Tambem membro do Arkhetypos Grupo deTeatro e bolsista
de Iniciagao Cientifica. Compartilhou a direcao desse processo junto a mim.

5 - Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente
dinamico, que visa trabalhar com energias potenciais do ator. “Quando o ator atinge
o estado de esgotamento, ele conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma
serie de energias ‘parasitas’, e se vé no ponto de encontrar um novo fluxo energetico
mais ‘fresco’” e mais ‘organico’ que o precedente” (Burnier, 1985:31). Ao confrontar
e ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico, provoca-se um “expurgo” de suas
energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu encontro
com novas fontes de energias, mais profundas e organicas. ‘Uma vez ultrapassada
esta fase (do esgotamento fisico), ele (o ator) estara em condi¢des de reencontrar
um novo fluxo energetico, uma organicidade ritmica propria a seu corpo e a sua
pessoa, diminuindo o lapso de tempo entre o impulso e agdo. Trata-se, portanto,
de deixar os impulsos ‘tomarem corpo’. Se eles existem em seu interior, devem
agora, ser dinamizados, a fim de assumirem uma forma que modele o corpo e seus
movimentos para estabelecer um novo tipo de comunicagao’(...).” (Burnier, 1985:35,
In Burnier,1994:33 apud FERRACINI, 2012, p. 95-96). Nao existem movimentos
especificos no exercicio desse tipo de treinamento. O ator deve estar preparado para
trabalhar com diferentes dinamicas, niveis, intensidades, a fim de colocar o corpo em
movimento até a exaustao. A regra ¢: nao parar!

229



que surgiam, propus no dia 29
de agosto um laboratorio pratico
de investigagdo a partir do texto
“A Morte, o Tempo e o Velho™ de
Mia Couto. O procedimento de
criagao deste dia se iniciou com uma
meditagao guiada por mim, tendo
como referéncia o conto supracitado.
Passada  essa primeira  parte
meditativa, conduzi o laboratorio
pautado Nno treinamento energético para

que eles destravassem os corpos e dai
comegassem a jogar. Pela primeira
vez surgiram personagens como: a
Bruxa, a Hiena, o Velho, o Jovem;
e uma ideia de espacialidade, uma
Casa de Barro.

No encontro seguinte, no dia
10 de setembro, trabalhamos a partir
do mito de Prometeu’, de origem
grega. Dias antes, avaliando as
atividades passadas para pensar o que

6 - COUTO, Mia. 28 mai. 2015. Disponivel em: <https://www.miacouto.org/a-
morte-o-tempo-e-o-velho/>. Acesso em 15 ago. 2019.
7 - Prometeu, segundo a mitologia grega, ¢ umTita, um deus gigante, filho de Japeto
¢ Asia, e irmdo de Atlas, Epimeteu e Menoécio. Seu nome, no idioma grego, significa
premedlta(;ao , Ou seja, o que pensa antes. Ele foi responsavel, de acordo com o
mito grego, pela criagdo da espécie humana. Prometeu, por ter uma relagao muito
proxima com o homem, ensinou aos homens varios oficios, tal como o oficio da
carpintaria, garantindo que eles tivessem tudo o que fosse necessario para sobreviver.
Percebendo que lhes faltava algo, Prometeu ofereceu-lhes o fogo - simbolo do
conhecimento intuitivo. A intui¢do que ¢ base para todo o processo criativo. O fato
¢ que o dominio do lume era fundamental para garantir uma melhor qualidade de
vida aos nossos ancestrais. O mito de Prometeu nos conta que ao entregar o fogo ao
homem, que 50 era disponivel aos deuses, ele entrega tambeém a sua liberdade. Zeus,
irado com a evolugao da criagao da humanidade, planejou se vingar tanto dos homens
como de Prometeu. Aos homens, enviou Pandora - e com ela, todas as desgragas que
existem no mundo - enquanto que Prometeu foi acorrentado no monte Caucaso
por 30 mil anos. E dia apos dia, uma aguia bicava o seu figado a fim de se alimentar.
Ao anoitecer, sua ferida voltava ao normal, pois se regenerava, por ser tambem um
deus imortal. Hércules, um semideus, ao concluir suas tarefas (Os doze trabalhos de
Hercules) pos fim ao castigo do tita. Colocou o centauro Quiron em seu lugar para
que Prometeu fosse livre.
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trabalhar nas vindouras e avangando
a leitura em De Masi (2000), pensei
em trabalhar com este mito, pois
ele faz uma ponte interessante com
nossa atual sociedade. Depois que
o Prometeu ¢ libertado de seus
afazeres, primeiramente gracas as
maquinas da sociedade industrial
(no mito simbolizado pelo centauro
Quiron), tenta-se conceder a ele uma
segunda liberagao, a dos membros
que carregam o tempo/corpo-
alma/conhecimento,  simbolizada
no mito pelo fogo. E neste momento
em que o Prometeu torna-se livre
para expressar-se em toda a sua
plenitude.

Ha pouco tempo, a sociedade
industrial permitiu que milhGes
de pessoas agissem  somente
com partes de seu corpo, e nao
lhes deixou a liberdade para
expressarem-se em sua totalidade.
Na linha de montagem, os operarios
movimentavam maos e pés, mas nao
usavam a cabeca, sua racionalidade
sensivel, sua criatividade.A sociedade
pos-industrial, a que vivemos hoje,
a que tentamos construir agora, no
momento presente, oferece uma

nova liberdade: a do corpo-alma
(DE MASI, 2000, p. 18).

Voltando a pratica laboratorial,
através do trabalho de meditacao os
atores e atrizes voltaram-se para
dentro de si, sendo conduzidos
por mim, dentro de uma narrativa
previamente tragada que trazia
dentro delaafigurado tita Prometeu.

O mito deste tita se atenta ao
surgimento da intelectualidade, o
que ¢ representado pela busca do
fogo que ilumina as pessoas, no
sentido de torna-las conscientes
ou esclarecidas, constituindo-se,
tambem, como uma baliza do tempo
que assinala o exato momento em
que a humanidade apropria-se do
conhecimento (intelectual, sensivel,
racional, imaginativo). Percebemos,
aqui, a introdu¢do de mais um
elemento na construgao poctica: o

fogo!

Antenado aos depoimentos
que se seguiram pos-laboratorio, fui
anotando elementos-simbolos que
surgiram em suas mentes/corpos:
lamento, caos, relogio, morte e vida.
A percepgao de todos os que estavam



participando dos laboratorios de
criagao era que o tempo era fugidio.
Porisso, ja que o tempo a todo tempo
se vai, ou simplesmente ja ndo existe
perante o caos moderno, tinhamos
que encontrar um tempo em que
todos nos pudessemos habitar. Entao
foi langada a proposta: “Criar nosso
proprio tempo!”.

No encontro da semana
seguinte, em 19 de setembro de
2019, Ana Clarainiciou o laboratorio
fazendo uma pergunta direta a
cada um dos atores e atrizes que se
encontravam em rodano meio da sala
de trabalho, para que respondessem
sem muito elaborar a primeira coisa
que lhe viesse a cabega sobre “O que
¢ o Tempo pra voce?” No trabalho
¢ramos 12 pessoas: 2 diretores e 10
atores/atrizes.

Ana Clara instigou nos corpos
ja aquecidos dos atores sensagoes
e movimentos que a palavra
individualmente elegida por eles
provocavam. A sala de trabalho estava
repleta de objetos espalhados pelo
espago, como elastico, garrafas de
vidro, pedras, panos, guarda-chuva,
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instrumentos musicais, ctc., objetos
que foram previamente selecionados
para auxiliar na investigacao das
corporeidades. Estes, aliados asagoes
criadas, foram moldando figuras/
personas que surgiam nos corpos
dos atores, promovendo encontros
novos e outros que se repetiram em
relacdo aos dias anteriores.

No dia 26 de setembro,
sentamos para refletir as conquistas
nos trabalhos feitos até ali. E nos
vallamos de wum procedimento
chamado por Haderchpek (2016)
de “dramaturgia dos encontros”,
na tentativa de tornar claro para
nos um ou alguns caminhos que
fossem compartilhados por todos,
para possibilitar cada vez mais o
estreitamento dessa dramaturgia.
Para tanto, realizamos uma roda de
conversas:

A “roda de conversas” ¢ um
procedimento  que integra o
processo de criacao a partir do
[{%3 . ”» / . ~
jogo ritual”. Apos a realizacao dos
laboratorios, os atores sentam-
se numa roda e partilham suas
experiéncias fazendo relacao com
P G

/.

as experiéncias do outro. E neste



momento que registramos o que
aconteceu de mais importante
dentro do laboratorio, ¢ dai
que nasce a “dramaturgia dos
encontros”.  (HADERCHPEK,
2016, p. 50)

Avaliagdo feita, levantamos
algumas  espacialidades possiveis
para o enredo como: floresta
fechada, terra arida com chao
batido, limbo, lixdo. Era como
se em todos esses locais estivesse
incluso o fator: mundo abandonado,
mundo perdido! Foi quando surgiu
o local “Atlantida”. O mundo
antigo e perdido de Atlantida. Local
objeto de investigagdes de diversos
historiadores. Lendario. La, todos
seushabitantes,segundoalenda,eram
prosperos. Viviam numa sociedade
muito bem articulada que era tida
como exemplo de perfei¢ao. S6 que
houve uma grande tragedia que fez
dizimar a terra Atlantida. Uma das
teorias ¢ que a agua do mar engoliu
Atlantida num episodio catastrofico,
e os “atlantis” bem preparados como
eram, conseguiram prever a tragedia
e tiveram tempo habil para deixa-
la, para habitar novos lugares pelo

mundo. A partir dai, os “atlantis”
passaram a vagar como nomades
e a habitar novas terras, enquanto
sua terra natal tinha sido deixada e
esquecida pelo tempo.

Neste momento, a égua
surgiu como um terceiro elemento
dentro do processo. A mitologia
de Atlantida, que carrega a historia
de um povo descendente do deus
do mar Poseidon, esta relacionada
as mitologias da agua. A agua ¢
a linguagem continua e fluida, ¢
o simbolo universal da vida de
fecundidadeefertilidade,geralmente
associada ao lado feminino:

Uma gota de agua poderosa basta
para criar um mundo e dissolver
a noite. Para sonhar o poder,
necessita-se apenas de uma gota
imaginada em  profundidade.
A agua assim dinamizada ¢ um
embrido; da a vida um impulso
inesgotavel. (BACHELARD,
2013, p. 10).

Porém, quando o elemento
agua assume o papel da destruigao,
da inundacao, da colera, como
aparece na historia de Atlantida



que afundou no oceano em um
Unico dia e noite de infortunio, ele
assume um papel masculino: “(...)
a agua violenta ¢ logo em seguida a
agua que violentamos. Um duelo de
maldade tem inicio entre os homens
e as ondas. A agua assume um rancor,
muda de sexo. Tornando-se ma,
torna-se masculina.” (BACHELARD,
2013, p. 16).

Conseguimos pre-definir,
apos discutir em grupo, que a nossa
historia consistiria em 3 espagos-
tempos: o momento antes da
tragedia, a tragedia, e o pos tragedia.
A ordem do acontecimento deles no
tempo ainda nao sabiamos dizer. O
que sabiamos era que anossa tragedia
era a morte do Ritmo, um dos
personagens criados em laboratorio.
Neste dia, decidimos também
que durante o proximo encontro
escreveriamos todas as cenas ja
levantadas e farlamos uma primeira
tentativa de encaixa-las/roteiriza-
las nesses 3 espagos-tempos.

No dia 17 de outubro,
sentamo-nos e relembramos as
cenas € jogos que estavam montados

e que se mostravam mais relevantes
para a dramaturgia. Relembradas
e devidamente anotadas as cenas
levantadas atée ali, e ainda nao
sabendo ao certo que momentos
seriam pre e pos tragedia, sentimos
a necessidade de investigar mais
sobre essas historias no laboratoério
pratico de cena.

Nos dias 31 de outubro e
7 de novembro, trabalhamos em
cima dessas e de algumas outras
demandas a fim de amarrar cada
vez mais a dramaturgia. Estava claro
ate ali que queriamos trabalhar com
a desconstrugao do tempo: “Parar
com o tempo para dar tempo para
nos mesmos”. “Cuidado conosco!”.
E mais... Como diretor, eu queria
trazer para a encenagao um subtexto
que dialogasse com os momentos
caos vividos em nosso cotidiano
socio-politico.

Em meio a esse contexto
politico conflituoso, havia e ainda
ha o medo de uma volta a ditadura,
o medo de cessar nossas liberdades,
de perdermos nossos direitos
e conquistas, por conta de uma



bancada evangélica que se fortalecia
junto a um presidente que faz
declaragoes afrontosas de apologia
aos tempos da ditadura no Brasil,
sem falar na diversa precarizagao
em varios setores de nosso social,
como corte de verbas na educacao,
na saude, desmatamento crescendo
vertiginosamente, invasoes e
mortes em comunidades indigenas,
a comunidade cientifica sendo
desprestigiada, tudo isso para
favorecer a uma elite empresarial
do Brasil, permitindo assim que
a maioria da populagao brasileira
fique exposta a severas fragilidades.

Além desse pano de fundo
como critica, pensavamos nessa
historia a contar como uma
passagem temporal ciclica, como o
Sol que nasce e morre todos os dias
no horizonte. O tempo diario que se
termina com as 24 horas e volta a
renascer, como uma historia que nao
teria um possivel fim... A fabula,
entdo, passaria como num sonho.
Dentro do sonho o tempo se dilata,
e isso nos faria questionar: “Sera que
estamos vivendo de verdade?”. A
cada dia que passa a hora de dormir

chega, e precisamos passar por
esta hora: a hora sagrada do sono,
do sonho, onde o mundo real ¢ a
fantasia se encontram nesse tempo
adormecido, onde as horas passam
e nao passam, onde o passado/
presente/futuro se misturam, onde
os mais belos sonhos podem acabar
virando monstruosos pesadelos.

TEMPO DOS SONHOS!...
Era o nosso universo. Foi dai que
conseguimos encontrar o ponto
de partida para contar a nossa
historia. E agora tinhamos melhores
condi¢oes de sequenciar as agoes
cénicas de inicio, meio e fim. Com
esse amadurecimento no trabalho,
seguimos experimentando e fazendo
amarras mais justas em nosso roteiro
dramatuargico, chegando a tltima
versao no dia 20 de novembro.

Percebo que em diversos
momentos, ao finalizar o roteiro
dramattrgico, as cenas deste
processo foram delineadas como
numa partitura musical. Cada
estimulo sonoro, inclusive a auséncia
dele, direcionava o percurso, dando
a tonica dos corpos, das falas, e das



transicoes de acoes. Talvez esta forma
de estruturar a cena seja decorrente
de minha relacdo com a musica
e com a danga, que me permite
visualizar com mais facilidade a cena
que se desdobra em suas dinamicas,
intensidades, cores (timbres) e
alturas. As duas artes, danga e musica
tem uma forte ligagado com o tempo.
A musica esta relacionada ao quarto
elemento: o Ar.

Combasenaultimaconfiguragao
dramattrgica, nos fizemos nossa
primeira apresenta¢ao do “Processo
Tempo” dentro do “I Seminario
Internacional de Pesquisa do Grupo
Arkheétypos”, que aconteceu nos
dias 21 a 24 de novembro de 2019,
nas dependéncias do Departamento
de Artes da UFRN e também nas do
Museu Camara Cascudo.

Passado o Seminario, em
outro dia de reuniao dos integrantes
do “Processo Tempo”, pudemos
conversar melhor sobre os feedbacks
da apresentagdo. Tinhamos a
pretensio de dar continuidade ao
trabalho no primeiro semestre deste
ano de 2020, porém o tempo nos fez

parar, ¢ com a pandemia do corona
virus’, tivemos que suspender todas
as atividades académicas. Parece
que O NOSsO Processo teve um tom
premonitorio. E ¢, no minimo,
curioso como essa necessidade
em fazer o tempo parar de correr
foi atendida. Estamos agora em
quarentena, passando por quase
um més de isolamento social.
Entretanto, isso traz uma mensagem
p0~derosa para todos pés: SE VOCE
NAO PODE IR LA FORA, VA
PARA DENTRO. E o que tenho
buscado ao viver meus momentos
de ocio!

CONSIDERACOES FINAIS

Precisamos de tempo ocioso
para nos conhecermos e sabermos
como enfrentar os nossos medos.
Precisamos dar uma pausa nesse
modus operandi que ¢ a vida pos-
moderna capitalista de hoje, e, com
mais regularidade, gozar do que
nos faz bem! E nao ¢ ninguém que
vai dizer a nos o que nos faz feliz.
Pois, para ter uma consciéncia maior
sobre o que pode nos fazer bem, nos

8 - Covid-19.



precisamos parar, pensar e nos dar
o tempo necessario! Precisamos de
momentos de Ocio.

A pauta é: brincar e o tempo
livre, contudo, ainda nao gozamos
de liberdade. O tempo corrido
nos dias de hoje nos acorrenta
como a Prometeu, deixando que as
aguias dos atropelos e do cansago
nos fagam feridas, que apesar de
cicatrizaveis, nos machucam a cada
dia. Intermitentemente dia apos dia.
Num verdadeiro pesadelo sem fim!

Acredito que o ocio criativo
experimentado nesse processo de
criagdo fez com que seguissemos
uma perspectiva de trabalho
saudavel, menos estressante. Acho
que esse tempo dilatado para a
construgao dessa poctica nos fez
revisitar intimamente a nossa forma
de trabalhar criativamente e de
entender de forma profunda quais
questdes e inquietagdes dentro

de nos, artistas e pesquisadores,
queriamos comunicar, com este
trabalho, ao mundo. Senti-me muito
a vontade em conduzir o processo
dessa forma, pois eu pude planejar
e executar com paciéncia e calma os
passos dessa jornada criativa. E isso
¢ importante demais para mim, pois
sou daqueles que precisa de muita
confianca e muito entendimento
para  poder externar minhas
colocagbes e pontos de vista. Gosto
de refletir com esmero a mensagem
que pretendo criar para que ecla
venha com a maior clareza e maior
poténcia possivel quando externada.

Sei que nem todos os processos
criativos podem ter esse lapso
temporal estendido na elaboragao
do produto cénico, mas aqui, neste
trabalho, deixo registrada essa
possibilidade, com suas eficacias e
importancias.



REFERENCIAS
BACHELARD, Gaston. A dgua e os
sonhos: ensaio sobre a imaginagao da
matéria. Sao Paulo: Martins Fontes,

2013.

. A terra e
os devaneios do repouso: ensaio sobre
as imagens da intimidade. Tradugao
Paulo Neves. 2* ed. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2003.

BARBA, Eugenio e SAVARESE,
Nicola. A Arte do Ator:
Dicionario c/le Antropologia Teatral.
Sao. Paulo: E Realizagoes, 2012.

Secreta

COUTINHO, Karyne Dias.
HADERCHPEK, Robson Carlos.
Pedagogia de Si: Poctica do Aprender
no Teatro Ritual. In: ART RESEARCH
JOURNAL / Revista de Pesquisa em
Artes. Vol. 6, n°1. Natal: UFRN e
UDESC, 2019. p. 01-21.

DE MASI, Domenico. O Ocio
Criativo. Entrevista a Maria Serena
Palieri. Tradugao de Léa Manzi. Rio
de Janeiro: Sextante, 2000. Tradugao
de: Ozio Creativo.

. Conversa
com Bial. 29 de jul. de 2019.
Disponivel em: <https://globoplay.
globo.com/v/7803037/>. Acesso
em: 26 de ago. 2019.

DERZETT, Miila. Superdescanso: os
efeitos do relaxamento, das praticas
atentivas e da afetividade para curar
doengas do corpo, da mente e do

coracdo. 1* ed. Sdo Paulo: Matrix,
2016.

FERRACINI,Renato. OTreinamento
Energetico e Tecnico do Ator. In:
ILINX — Revista do Lume. V. 1, n. 1.
2012. p. 94-113. Disponivel em: <
https://www.cocen.unicamp.br/

revistadigital/index .php/lume/

article/view/195/186>.  Acesso
em abr. 2020.
HARRISONx, Maggy; LI,

Mellina. O livro de bolso da astro]ogia:
um guia para seu autoconhecimento.

2% ed. Porto Alegre: L&PM, 2010.

HADERCHPEK, Robson



Carlos. A Dramaturgia  dos
encontros e o jogo ritual: Revoada
e a conferéncia dos passaros. Revista
Encontro Teatro. Goiania: Grupo
Sonhus Teatro Ritual, Flex Grafica,
n. 3, julho 2016, p. 38-58.

HADERCHPEK, Robson
Carlos; VARGAS, Rocio del
Carmen Tisnado. O sul corporeo
e a poctica dos elementos: praticas
para a descolonizagao do imaginario.
Revista ILINX: Revista do Lume.
Campinas: Unicamp, 2017, p.77-
87.

HUIZINGA, ]ohan. Homo
Ludens: O jogo como elemento da

cultura. Sao Paulo: Perspectiva,
2010.

LAMAS, Gaudereto Fernando;
VICENTE, Gabriel Braga;
MAYRINK, Natasha. Os indigenas
nos livros didaticos: uma abordagem
critica. Revista Cadernos de Estudos e
Pesquisa na Educagao Bdsica. Recife, v.

2,n. 1,p. 124-139, 2016.

PALIERI, @ Maria  Serena.
Introduc¢do. In: DE MASI, Domenico.
O Ocio Criativo. Entrevista a Maria
Serena Palieri. Tradugao de Lea

Manzi. Rio de Janeiro: Sextante,
2000. Tradugao de: Ozio Creativo.

SANTOS, Boaventurade Sousa.
In: SANTOS, Boaventura de Sousa;
MENESES, Maria Paula. (Orgs.)

Epistemologias  do  Sul. Coimbra:
Edi¢oes Almedina SA, 2009.

VIAPIANA, Vitoria Nassar;
GOMES, Rogerio Miranda;
ALBUQUERQUE, Guilherme Souza
Cavalcanti. Adoecimento psiquico
na  sociedade  contemporanea:
notas conceituais da teoria da
determinagao social do processo
saude-doenca. Saude Debate. Rio de
Janeiro, v. 42, n. especial 4, p. 175-
186, dez 2018.



JOGO RITUAL E ESCRITA DRAMATURGICA: ENSINO, HISTORIAS E
MEMORIAS

Mariclécia Bezerra de Araujo'

Orientadora: Brigida Maria de Miranda*

1 - Mariclécia Bezerra de Aratjo ¢ Atriz e Professora Efetiva de Teatro no Estado
do Rio Grande do Norte. Possui graduagao em Teatro pela Universidade Federal
do Rio Grande do Norte (2016), graduagao em Letras pelas Faculdades Integradas
de Patos (2008) e mestrado em Linguagem e Ensino pela Universidade Federal de
Campina Grande (2012). E doutoranda no Programa de Pos-Graduagao em Teatro
pela Universidade Estadual de Santa Catarina/SC (UDESC).

2 - Graduada em Licenciatura em Educacao Artistica pela Universidade de Brasilia
(1993),Mestre (Master ofArts) pela University of Exeter (1995) e Doctor of Philosophy
na area de teoria e pratica teatral pela LaTrobe University (2004). Professora adjunta
da Universidade do Estado de Santa Catarina nas areas de interpretacao e direcao
teatral. Professora do Programa de Pos graduagao em Teatro desde 2008, pesquisa e
orienta dissertagdes e teses nas areas de pratica teatral, arte e género, teatro feminista,
sistemas de treinamento de atores, praticas marcias e meditativas para atores. Editora

da Revista de Estudos em Artes Cénicas URDIMENTO (PPGT/UDESC).

240



RESUMO

O presente artigo aborda o ensino do

jogoritual enquantomeétodo de ensino
na escola como uma possibilidade
de  ampliagao/constru¢ado  do
autoconhecimento. Tal pedagogia
pautada no rito; inspirou-me a
apostar em um doutoramento na
UDESC/Florianopolis, pesquisando
as historias das mulheres
seridoenses/RN, (mitos e lendas
de origem), com o objetivo de criar
uma dramaturgia dessas narrativas,
silenciadas e invisibilizadas pela
historiografia regional. Assim, Estes
(2014), Sander (2007), Rago (2013)
e Jung (2000, 2008), farao parte
desta proposta.

Palavras chave:
jogo ritual, mitologia,
seridoense, narrativas de si.

mulher
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ABSTRACT

This article approaches the teaching
of the ritual game as a teaching
method at school as a possibility
of expanding/building self-
knowledge. Such pedagogy based on
the rite inspired me to bet on a PhD
at UDESC/Florianopolis, searching
for stories of women from Serid6/
RN, (origin myths and legends), with
the aim of creating a dramaturgy of
these narratives, silenced and made
invisible by regional historiography.
Thus, Estés (2014), Sander (2007),
Rago (2013), and Jung (2000, 2008)
will be part of this proposal.

Keywords:
ritual game, mytholoy, women of
the Serido, self-narratives.



INTRODUCAO

Ser professora de teatro, atriz,
pesquisadoraésereencontrar sempre
que se perder; partilhando encontros
cheios de significados; desaprender,
aprender a reaprender, entender
a complexidade da existéncia, se
contaminar, experimentar, errar,
voar, libertar-se de doutrinas, rir,
chorar, nunca desistir. Escrever-se.

/

E escrevendo-me que habito
este espago, fazendo dele um lugar
de reflexao, oratoria e meios para
revelar-me. Foi assim que iniciei
minha jornada como professora e
atriz, como pesquisadora, contadora
de historias, dos mitos e lendas que
se metamorfoseiam sempre que os
busco. Comecei esta jornada pelo
desejo de fazer licenciatura em
teatro na UFRN, pois, ser somente
professora de portugués/literatura
nao coincidia muito com os meus
planos.

Parti para a capital em busca

de novos encontros, de saberes que
me levassem a outras possibilidades.
Sai do sertdo do Serid6/RN, deixei
a vida calma para tras, correndo sem
nada e sem destino para o novo que
me aguardava. Como toda mudanga,
tive ndo somente pesadelos, mas
ataques fisicos e psicologicos que me
fizeram pensar, demasiadamente,
entre ficar e voltar para casa. Ao
ficar, encarei as mudancas; venci as
batalhas diarias, e, mesmo caindo
muitas vezes, alguns me levantaram
e me ajudaram a encarar os medos,
anseios.

Um desses amigos foi o Grupo
Arkhétypos de Teatro da UFRN.
Fazer parte dele e deixar a poetica
de sua metodologia me tocar, abriu-
me muitos portais. Transformei-me
a partir dos novos conhecimentos,
no proprio fazer teatral, sobretudo
da docéncia que despertou em mim
uma ferramenta pedagogica pautada
no jogo ritual’, procedimento
utilizado  pelo  professor  Dr.

3 - O “jogo ritual” (GROTOWSKI, 2007) situa-se entre o “jogo dramatico” (LOPES,
1989) e o “jogo teatral” (JAPIASSU, 2001), pois ele trabalha numa perspectiva de
jogo que parte do encontro do ator consigo mesmo, com o seu universo interior,
e o coloca numa dimensio liminar, que sera compartilhada posteriormente com o

publico. No “jogo ritual”, ndo ha uma separacao entre atores e espectadores, todos
fazem parte de uma comuna, porém, quem esta no foco da agao o faz para ser visto
e para envolver quem vé numa atmosfera ladica e liminar (HADERCHPEK, 2016,

p. 2651).



Robson ~ Haderchpek®,  dentro
dos laboratorios do grupo para
ministrar oficinas e para a criagao de
espetaculos.

Meu foco principal era a
subjetividade a partir da arte do
encontro; ministrando aulas na
educagao basica, sendo professora
efetiva da rede Estadual de
Ensino do Rio Grande do Norte;
com a disciplina de Arte. Neste
mapeamento do propriofazer teatral,
intimeras possibilidades me fizeram
buscar mais conhecimento. Por
isso, apostei em um doutoramento
a fim de continuar pesquisando o
rito, o mito, arqueétipos, historias,
narrativas de si.

Aqui, iniciarei uma jornada
para falar dessa cartografia de
docente e pesquisadora, abordando

em um primeiro momento, como
trago minha pedagogia inspirada
pela proposta metodologica cénica
do Grupo Arkhetypos, e das minhas
abordagens de ensino enquanto
educadora. Em um  segundo
momento; relatarei o viés da minha
pesquisa de doutorado, mostrando
os primeiros rabiscos de uma escrita
de si mesma, assombrada pelas
historias das mulheres entrevistadas
e das minhas proprias sombras.

Assevero que o proprio
titulo deste artigo Jogo Ritual e
Escrita Dramattrgica: ensino,
histérias e memorias, aponta
uma uniao entre a qualidade de jogo,
rito e escritas de si, entrelacando-
os, a fim de conectar o ensino e a
pesquisa, neste trabalho, como uma
instancia Gnica.

4 - O Prof. Dr. Robson Carlos Haderchpek ¢ ator, diretor, professor e pesquisador
formado e pos-graduado pela Universidade Estadual de Campinas. Bacharel em Artes
Cénicas (Unicamp, 2001), comegou a estudar teatro em 1994 no Nucleo de Artes
Cénicas do SESI de Rio Claro/SP. Fez Mestrado e Doutorado na area de Artes/ Teatro
e atualmente desenvolve uma pesquisa acerca dos principios ritualisticos da cena.
Realizou o Pos-Doutorado na Universitat fir Musik und Darstellende Kunst Wien,
Austria (2014/2015). E professor associado do Curso de Teatro da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte, atua no Programa de Po6s-Graduagao em Artes
Cénicas e desenvolve Projetos de Extensao e Pesquisa na UFRN.



JOGO RITUAL,
SUBJETIVIDADES E
ENCONTROS EM SALA DE
AULA

Durante as aulas de teatro na
escola muitas vidas nos atravessam.
Sao seres peculiares que vao se
juntando, considerando todos os
questionamentos pertinentes,
revendo  regras, aceitando a
metodologia do dar e receber’ com
reflexes, buscando sempre na
subjetividade uma oportunidade
de repensar as proprias agoes
dentro e fora do jogo. Assumir
uma postura politica dentro da
sala de aula, e aprender junto
no coletivo, a se posicionar, nos
faz entender como cada um
contribui, significativamente, para
aprendizagem do outro.

Certamente, as vidas sao
diferentes, ou a vida que atravessa
as existéncias se manifesta de
diferentes

maneiras nos seres
humanos, nos animais, nas
plantas. Educar, significa escutar,
respeitar, considerar essas

diferencas. Sem elas, a vida seria
muito menos vida. A igualdade
de todas as vidas que fazem parte
de uma pratica educacional como
seu principio politico ¢ uma
condi¢ao para que as diferengas
sejam enriquecedoras € hao
aniquiladoras, numa posigao
politicamente adequada se a
educagao pretende contribuir
para que  essas existéncias
desdobrem toda a vida que elas
sao e contem. (KOAHN, 2019,
p- 102).

A inser¢ao da proposta do jogo
ritual me leva a crer que a propria
escola ¢ o lugar para se experimentar
as relagbes, os processos subjetivos,
intrinsecos, espontaneos e magicos
que nos acompanham. Colocar em
pratica o trabalho com a imaginagao,
nos leva a perceber a sala de aula
como um espago propicio as agoes
simbolicas do sujeito, inserindo-o
em situagoes ludicas que o ajude a
desenvolver agdes em seu jogo. No
processo de desenvolvimento cénico

do Grupo Arkhetypos;

5 - Esta metodologia baseia-se no ato de trocar energia durante o jogo. Ao doar,
vocé automaticamente, recebe, e mantem o critério da proposta da arte enquanto

encontro — (Grotowski, 2010).
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Cada participante dentro do “jogo
ritual” tem um percurso muito
particular, e ao fazer suas escolhas,
oator/bailarino acessaimagens do
seu inconsciente concretizando-as
e/ou traduzindo-as no seu corpo.
E ¢ na busca da compreensao do
significado destas imagens que
o jogo de fato se instaura, pois,
dentro de um universo infinito
de probabilidades, uma imagem
material se manifesta no processo
de criagdo gerando um sentido
e trazendo a tona um manancial
de significados que vao povoar
a imaginagdio do intérprete,
e em seguida a do espectador
(HADERCHPEK 2018, p- 62).

O  jogo ritual possui em
sua dimensao metodologica, a
improvisagao por meio do rito, pois
juntos, buscam um sentido inerente
as escolhas do participante. Neste
jogo, as expericncias atuam no
campo da interagao, do proprio ato
de jogar com o outro, e, isso acaba
nos convidando a transferir para o
corpo, a matéria imaginada.

O “jogo ritual” origina-se dessa

ideia do Grotowski (2007) da

nao separagao entre atores e
espectadores. O “jogo ritual” nao
pode ser considerado um “jogo
dramatico”8  (LOPES, 1989)
porque o “jogo ritual” ¢ feito
para ser visto e o jogo dramatico
convencional ¢ feito para se
jogado por todos. Dentro do “jogo
ritual” nos convidamos o publico
para observar as agdes magicas do
ator e entrar na historia com ele.
Também nao podemos dizer que o
“jogo ritual” seja um “jogo teatral”
(JAPIASSU, 2001), pois no jogo
teatral convencional existe uma

separagao clara entre o ator e
o espectador (HADERCHPEK
2018, p. 60).

No entanto, ¢ a comunhao
de todos os envolvidos numa Unica
agdo que, se sacraliza a intengao
em relacao ao ato vivido, sendo,
pois, uma experiéncia partilhada.
Para Huizinga (2012, p. 18) “o
rito, ou ato ritual, representa
um acontecimento cosmico, um
evento dentro do processo natural”
capaz de transportar o ser a um
estado extracotidiano®, simbolico
e, sobretudo, magico. Assim: “[...]

6 - O estado extracotidiano ¢ o estado de representacdo do ator, ou seja, ele precisa
entrar em cena preparado e ativado. Para isso, ele passa por um treinamento pre-
expressivo diario, (BARBA, 2012). Nesta concepgao, o aluno entra no jogo ritual
com esta preparagao inicial, quando ele aquece o corpo — quando ele se prepara e
encontra dentro de si o pulso energético que o guia durante a agao.



o jogo parte do encontro do ator
com si mesmo, com O $eu universo
interior, € o coloca numa dimensao
limiar, que sera compartilhada

posteriormente com o pﬁblico”
(HADERCHPEK, 2018, p- 61).

Surge, entao, a uniao dos
corpos em um so ritmo, em especial,
se incorporarmos musicas, fazendo-
os se envolver, num encontro, por
onde as sensacOes, as risadas e as
brincadeiras os fazem reconhecer,
assim como nos diz Huizinga (2012),
o “espirito do jogo”.

Imagem 01

- Professora  Jahynne
Dantas7, 2018 (IFRN/Currais Novos/
RN)

Durante o jogo, alguns
participantes, em especial, quando
varios encontros sao realizados,
encontram figuras em sua matéria
imaginante, pois, segundo Jung
(2000, p. 17) temos em nossa
carga genctica, uma “heranca de
registros” acoplados ~ em nosso
inconscier}te, que se representam
em jogo. E importante destacar que
esse fenomeno ocorre de forma
individual em cada um, e que ele
soO se torna possivel, quando o
condutor do jogo, no decorrer dos
dias, retoma o processo, deixando
os participantes voltar a acessar as
mesmas imagens, propiciando uma
intimidade maior, uma apropriagao
do que acontece, para que ele possa
entender a concepgao de jogo ritual
e o trabalho com as imagens que ele
esta acessando.

Para o psicanalista suico,
as figuras que  habitam o
Nnosso inconsciente estao

diretamente relacionadas a historia
do ser humano, assumindo papeis
relevantes, buscando  caminhos

7 - A Professora ]ahynnc Dantas foi a rcsponsévcl pclo registro fotogréfico de uma
oficina de jogo ritual ministrada no IFRN de Currais Novos/RN em 2018. Ela ¢

professora efetiva desta instituigao.
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que variam de acordo com
a consciéncia de cada um. Estas
figuras sao capazes de surgir em
sonhos gerando certa empatia,
geram também um estranhamento,
que nos leva a ndo compreender tais
fantasias. Na concepgao Junguiana, as
expressoes do processo evolutivo
do ser mantem forte relacao com a
mitologia pessoal, e, essa mitologia
nasce; se renova, e se modifica a
cada experiéncia vivida.

Imagem 02 - Professora Jahynnc
Dantas, 2018 (IFRN/Currais Novos/
RN)

Na escola, e sem fins artisticos
ou esteticos, o ser mergulhar em sua
subjetividade, em sua construcao
do autoconhecimento, enxergando
no jogo um desejo de partilhar suas
imagens, assim como acontece no

Grupo Arkhetypos, pois;

[...] dentro de um processo de
criagdo de natureza ritualistica
o ator torna-se um canal de
manifestagao das paixdes, criando
fissuras no tempo e no espago e
permitindo que o inconsciente
coletivo se revele através dos
personagens/arquétipos  que  se
materializam no “ogo ritual”

(Haderchpek, 2018, p. 61).

E por meio de uma apropriagao
dgs quatro elementos da natureza
(AGUA, TERRA, FOGO E AR),
que alcancamos  nossas  mais
sublimes imagens. Chamamos este
trabalho, de poética dos elementos’,
inspirados pelas abordagens de

8 - Quando adentramos num processo de criagao, elegemos um elemento da
natureza como guia (terra, agua, fogo ou ar) e deixamos que o nosso inconsciente
nos revele os arquetipos provenientes daquela tematica. Os personagens arquetipicos
sao tipicos deste tipo de processo em que o ator entra num “jogo ritual” e passa
a criar uma dramaturgia corporal a partir de si, a partir da sua mitologia pessoal

(HADERCHPEK, 2016, p. 2649).



Gaston Bachelard, elegendo um
elemento como matriz de acesso ao
inconsciente, despertando figuras
adormecidas. Na escola, o jogo
com os quatro elementos instaurou
um universo outro, deixando uma
curiosidade em sentir a vibracao
e energia deles, conduzindo-os a
acessar, cada um, individualmente,
uma imagem material.

A imaginagdo  material, ao
contrario, recupera o mundo
como concretude, pois resulta do
enfrentamento do homem com
a resisténcia material das coisas
que o cercam. Bachelard exalta
ao longo de sua obra a imaginagao
material, uma  imaginagao
que nasce de um convite a
profundidade, a penetragao, de
um convite a a¢ao transformadora
do mundo, ao trabalho feliz

porque criador (BULCAO, 2003,
p-13).

Apos o jogo ritual, e nas
reflexoes de si, o sujeito escreve, ao
final da aula, as suas impressoes em

./ . /
seu diario, também pode desenhar, e
\
se expressar da forma que desejar. As
vezes ocorre um siléncio profundo,

248

e ¢ necessario atender a este
silencio, para compreender melhor
que imagens surgiram durante o
jogo sozinho, ou, com o outro.
Geralmente, ocorre uma variacao
de sensagdes, e ficamos recolhidos,
tentando compreender suas formas,
por isso, respeitar o siléencio do
participante, requer do mediador,
compreensao.

Neste sentido, parafraseando
Paulo Freire, Kohan (2019, p. 101),
asseveraque, “paraensinaraaprender
de uma forma dialogica, todos os
saberes merecem ser ouvidos e
igualmente atendidos, colocados em
dialogo em um mesmo patamar”.

Imagem 03 - Professora Jahynne
Dantas, 2018 (IFRN/Currais Novos/
RN)



Na minha sala de aula todos
somos iguais, partilhamos saberes;
construimos conhecimentos juntos,
e isso tudo porque insisto em levar a
proposta da subjetividade como um
condutor de acesso maior a nossa
sensibilidade. Na escola, muitas
vezes, se anulam as subjetividades,
e elas sao muito necessarias nos dias
atuais. Precisamos permitir esse
acesso diario, deixando que eles
busquem-se sempre uns nos outros,
no coletivo e individualmente, a
fim de encontrar na propria vida as
respostas para as incertezas.

Em meus estudos sobre a
perspectiva do trabalho com o
jogo ritual em sala de aula, apostei
mais na metodologia do Grupo
Arkhetypos, acreditando em sua
poténcia dentro e fora de sala de
aula. Para mudarmos universos
a partir das relagdes pedagogicas
¢ preciso respeitar a profissao, e,
sobretudo, amar, incessantemente,
o seu fazer pedagogico. Assim,

[...] um educador ama ensinar,
seu ensinar, mas também o
ensinar de quem aprende e do
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mundo que ensina; ele também
ama aprender, o seu aprender,
e também o aprender de que
aprende com ele; ama se repensar
permanentemente a si préprio
€ ama ajudar outras e outros
a se repensar a si préprios;
ama também se mostrar como
abertura, disponibilidade,
curiosidade, incertezas; e ama a
curiosidade dos outros e outras

(KOHAN, 2019, p. 131).

Desta forma, afetar os modos
de vida a partir desta especie de jogo,
me faz entender a importancia dele
na escola, fomentando a sua pratica
como um ato politico, de resisténcia,
que se desvincula de paradigmas sem
compromissos com a aprendizagem.
Em minha concepgao de educadora
/aprendiz;  educo  dialogando,
pensando e questionando.

Assim, a educagdo € um trabalho
artistico, musical, filoso6fico com
os sentimentos: escutar a voz na
palavra, criar as condi¢bes para
que todos consigamos compor
nossa propria melodia, para que
possamos sentir a musica que
nos faz ser realmente aquilo que

somos. (KOHAN, 2019, p. 132).



Pensando na vertente de
trabalho do jogo ritual, de como
ele pode ampliar novas visdes a
respeito de sua metodologia em
diversas instancias de ensino, me
inspirei a propor, a partir dele,
uma pesquisa que visa descobrir
os ritos de passagem da mulher
seridoense, narrando sua trajetoria,
descontruindo dimens6es misoginas
e criando, por meio da metodologia

do  Grupo Arkhetypos, uma
dramaturgia.

MULHER SERIDOENSE:
ESCRITAS E RABISCOS

O que nos move nos impulsiona
a trilhar o caminho do desvelar
escritas’. Estas escritas revelam o
mito guia, orientado pela alquimia
que movimenta constantemente o
trajeto das historias. Eu busquei ler
as historias das heroinas seridoenses,
e me deparei com livros escritos
sem personagens femininas, bravas,

heroicas, protagonistas de si. A
versao lida, agora na fase adulta, me
levou a desconstruir os contos que
me contaram quando era crianga,
sob o viés da construcao das cidades
seridoenses, visto apenas pela otica
masculina, onde o homem era
sempre o protagonista e o heroi.

Como exemplo, temos o
conto da princesa da serra'® de
Parclhas/RN''". Uma fada princesa,
aprisionada dentro de uma gigante
serra, destinada a viver presa por
toda eternidade. Vejamos:

Muitas historias se contam a
respeito do Cabego da Serra
que fica ao sul do “Boqueirao da
Serrota” parecido com a cabega da
Serpente Gigante. Dizem que ele
¢ eco e esconde no seu interior
uma linda Fada Princesa vinda
de outras galéxias. Uma janelinha
vermelha, que ainda hoje se avista
de muito longe, era a entrada. A
linda Fada, traida pelos poderes
magicos da Serpente Gigante, fez
da falsa caverna a sua morada. A

9 - Escrevo a palavra no feminino para desconstruir, enquanto norma, o seu teor

masculino.

10 - Esta lenda faz parte da mitologia feminina Parelhense/RN.
11 - Parelhas ¢ um municfpio brasileiro do Estado do Rio Grande do Norte e esta
localizado na regiao do Serido Oriental Potiguar.
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Serpente Gigante cerrou a sua
enorme boca, que era a falsa
caverna, deixando prisioneira
a famosa princesa. Um famoso
Principe Extraterrestre chegara
ao planeta azul-esverdeado para
despertar a bela princesa e com
ela casara e serao felizes para

sempre (PEREIRA, 2015, p. 29).

Contos como este, me fez
querer buscar narrativas onde as
mulheres fossem as contadoras, as
protagonistas, as guerreiras e as
espectadoras. Lendas e mitos em
que elas pudessem se revelar como
protagonistas; capazes de resolver
sua propria jornada heroica.

As historias nao contadas nao
estao perdidas, por isso podemos
recupera-las. Nao as achamos por
acaso ou sorte, sio elas que se
acercam, nos encontram, € nos
escolhem. O que podemos querer
deste encontro, ou melhor, o
que esse encontro quer de nos?

(SANDER, 2007, p. 24).

Pelas palavras de Sander, em sua
incansavel busca pela visibilidade de
Susan Glaspell?, também, insisto em

correr atras das historias das minhas
ancestrais, para que as meninas de
hoje, as leiam, a partir da visao de
uma mulher. Ter referéncia feminina
em narrativas contribui para o
empoderamento de muitas jovens,
porque comungamos juntas de um
protagonismo que nos foi negado,
mas que merece um direito a fala
dentro do contexto da historia social
e cultural. Nisto, Ribeiro (2017,
p- 66), nos diz que “o falar nao se
restringe ao ato de emitir palavras,
mas de poder existir. Pensamos lugar
de fala como refutar a historiografia
tradicional e a hierarquizacio de
saberes consequentes da hierarquia
social”.

/

E um direito exercer voz
dentro de wuma narrativa que
silenciou a presenga feminina ao
longo do tempo, pois ¢ hora de
ativar esta voz silenciada ha séculos
de repressao, e assumir quem somos.
Neste meu lugar, falo: A mulher
seridoense cabe tudo, em supremacia e
deslumbre, guerreando contra a tirania
que enclausurou sua fala, sua verdadeira
forma de ser; pois somos ben¢do nesta

12 - De acordo com Sander (2007), Susan Glaspell foi uma romancista, jornalista
e dramaturga contemporanea norte-americana invisibilizada, o que levou Sander a

<)

divulgar sua obra, visibilizando-a como _dramaturga e uma mulher de teatro.
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terra de homem, firmando sustento para
muitas sementes. Somos dgua rebenta
de saciacdo abundante; ar que molda
vegetacoes secas e sem vida, buscando
junto ao fogo, a sabedoria que aquece
mentes insatisfeitas e doutrinadas.

Na profundidade que ha em
nos:

[...] As historias lubrificam as
engrenagens, fazem correr a
adrenalina, mostram-nos a saida
e, apesar das dificuldades, abrem
para nos portas amplas em
paredes anteriormente fechadas,
aberturas que nos levam a terra
dos sonhos, que conduzem ao
amor e ao aprendizado, que nos
devolvem a nossa verdadeira vida
de mulheres selvagens e sagazes.

(ESTES, 1999, p.19).

Saindo de uma perspectiva
androcéntrica e sexista na qual foram
escritas as narrativas do Serido'’,
aposto no metodo de Rago (2013)
no qual consiste em “cartografar
a propria subjetividade”, pois,
pensando assim, assevero ir tambem
de encontro aos pressupostos da

autora, entrevistando erecolhendoas
memorias das mulheres seridoenses,
assumindo uma postura feminista
de divulgagao dessas narrativas,
anuladas dentro da historiografia
local. Desta forma,

De um lugar estigmatizado e
inferiorizado,  destituido  de
historicidade e excluido para o
mundo da natureza, associado
a ingenuidade, ao romantismo
e a pureza, o feminino foi
recriado  social, cultural e
historicamente pelas mulheres.
A cultura feminina, nessa
diregao, foi repensada em sua
importancia, redescoberta em sua
novidade, revalorizada em suas
possibilidades de contribui¢oes,
antes ignoradas e subestimadas.
(RAGO, 2013, p. 25).

A mulher inventa
universalidadeseéparteintegrantede
sua historia. Sobrevivente, resistente
as insisténcias aniquiladoras de
seus discursos, ela busca em seu
género uma alianga que as destaque
como seres comprometidos com
as mudangas. Em minha poctica

13 - Regido de transi¢ao entre o campo e a caatinga nos estados da Paraiba e Rio
Grande do Norte. Para mais, ver a tese de Helder Alexandre Medeiros de Macedo:
Outras familias do Serido6: genealogias mestigas no sertao do Rio Grande do
Norte (século XVIII e XIX). Recife, 201 3.
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de mulher seridoense, e atraves da
alteridade com outras mulheres
seridoenses, inicio a construgao de
uma narrativa por meio da escrita
performatica':

Ao entardecer de um dia qualquer,
uma forte brisa de cor boreal traz a
nostalgia de um dia cansado de trabalho.
Muitas vezes este dia de trabalho ¢ feito
ao ar livre, embaixo de um sol que cobre de
um calor escaldante nossa alma. Um sol
Serido, no qual seus raios queimam tanto
que se pode sentir a pele toda borbulhar.
Nao se reclama do sol ou de sua luz que
brilha mais forte que em outro lugar.

E quando o dia pede licenca pra
se encerrar, todas sentam na calgada e,
entre um balancar e outro na cadeira
de balango, o dia que foi tdo cheio vai
dando espaco as risadas, as arengas, ao
café coado no pano. Abre-se, entdo, uma
sensacdo incrivel, singular ao ficar ali
parada olhando a rua e os que passam.
De vez e sempre se fala do outro, pois ¢
o entardecer que nos convida a contar

nossas historias de uma particularidade
Unica, sobretudo criativa, inventiva de
ser.

/

E um recanto somente nosso
aonde nasce nossa gente, nasce aquilo
que chamamos de sina e ¢é esta mesma
sina que nos ajuda a construir caminhos,
pois ndo temos medo do amanhecer. A
mulher de nome Seridé carrega em sua
carga genetica a luta de povos que aqui
chegaram e se constituiram. Indigenas
que aqui residiam, africanas trazidas de
suas terras e portuguesas que povoaram
a regido e se firmaram enquanto raga
predominante.

Neste solo sagrado, protegido e
tantas vezes destruido pelo ser humano,
sente-se em sua magia desde o inicio
dos tempos uma forma organica que se
prolifera, renascendo, minuciosamente,
perante a vida. Em nos, habita uma terra
de cor fumaga, que nos leva em sonhos.
Sao verdade ocultas, que nos fazem nesta
terra permanecer.

« . . ”f‘ Lgs 9 - l s .
14 - A “narrativa PC] ormatica” seria aquc a €m CIUC O €mi1Sssor se u,)mpromctc com

uma agao de comunicagao que modifica sua 1‘elag5() C()nsigo e com os receptores

da sua obra. Na troca que se estabelece entre aquele que escreve e aquele que l¢,

ambos estao em exposi¢ao, seja o que escreve, no ato de doagao, de usar sua voz para

reverberar um discurso, ou aquele que 1¢, que se abre para o universo criado e que
encontra ali um mundo a ser explorado (SEIXAS, 2017, p. 132).



Assim, diziam que as mulheres de
antigamente tinham o poder de guiar
almas, para que ninguém se sentisse
sozinho entre as folhagens secas, sedentas
de suor humano. Aqui, em solo Serido, a
sertaneja, ao deitar-se, descansava sua
matéria e nascia de sua carcaga cansada,
raizes. As deusas a regavam e cantavam
para ela o canto do seu fim. E quando
o corpo dela estivesse todo entregue,
preso ao solo sagrado, as deusas ainda
entoavam um hino nascente, oriundo
de uma melodia onirica. A tarefa delas
era orientar as pequends sementes, pois
com a energia da sabedoria da terra
seridoense, a alma tornava-se luz,
guardid, guia fascinante, protetora fiel
do que acreditava. E elas diziam em voz
alta: Vocé ¢ agora tdo perigosa quanto
divina.Voceé ¢é o estopim dourado de tudo

A
0 que vocé quiser ser.

E um posicionamento politico
a construgao deste projeto, pois
mantenho firme o compromisso
de pesquisar a vida das mulheres
seridoenses, percorrendo os lugares
habitados por sua feminilidade.
Nesta busca, cheguei a entrevistar
cinco mulheres, especificando suas
participagdes em momentos de luta

e de resisténcia politica, explorando
questoes inerentes aos movimentos
sociais e religiosos que elas fizeram
parte.

Nesta busca, me inquieta,
constantemente, uma pergunta: por
que a imagem feminina historica
e mitica ¢ tdo pouco citada na
constitui¢do social, politica e cultural
das cidades seridoenses potiguares?
E como recontar a historia sob uma
nova perspectiva, envolvendo a
subjetividade atemporal, que brinca
com o imaginario poctico dessas
mulheres?

A escolha para tal investigagao
partiu de um pressuposto  que
envolve a importancia de ser mulher
nos dias de hoje, tentando entender
o porqué de nao as terem citado em
periodos historicos tao relevantes da
constituicdo das cidades seridoenses,
onde elas nao foram reconhecidas
como um simbolo forte, resistente e
politicamente presente em situagoes
que caracterizaram nossa gente.

Dentre essas entrevistas,
nascem, tambem, minhas
memorias. Essas memorias de



menina seridoense, que cresceu e se
constituiu nestas terras, farao parte
deste projeto, da dramaturgia que
sera criada a partir das entrevistas e
das minhas memorias.

CONCLUSAO

Em um mergulho
intenso, singular e peculiar entre
ser professora, pesquisadora e
aprendiz, tento cartografar todas
as formas de trabalho e de estudo,
fomentados, exclusivamente, pela
arte do aprender. Vejo o ato de
ensinar mediante a premissa do jogo
ritual em sala de aula, como uma
vertente que possibilita a ampliacao
da horizontalidade das coisas e das
muitas formas de perceber e sentir o
outro, seja pelo toque, pelo olhar, ou
pelas diversas sensagdes existentes
durante as trocas em jogo.

Essa responsabilidade
com a docéncia ¢ um ato politico,
de resisténcia, necessaria, porque
a arte tem um sentido educativo
que ultrapassa paradigmas, pois
ao realizar projetos voltados a um
saber que, relaciona teoria e pratica
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numa so vertente, potencializando
os encontros durante as aulas, somos
capazes de mudar as relagoes, de
fazer com que os discentes sintam-se
pertencentes aquele espago, sendo,
tambem propositores, tanto quanto
somos.

A
SO

A educacao
tem sentidlo quando ela nos
permite aprender em dialogo,

compartilhando nossos universos,
democratizando os saberes e as
epistemologias como parte essencial
do trabalho. Acreditar nisto, me
inspira e me faz confiar, densamente,
no meu trabalho como professora,
e na minha pesquisa de doutorado,
sem medo de percorrer os inimeros
labirintos, em seus diversos lugares.

Em  doutoramento,
vejo o quanto ¢ importante uma
dramaturgia que narre as historias
das mulheres seridoenses, e do
quanto essa proposta se enquadra,
tambem, numa pedagogia de
resisténcia feminista, merecendo
destaque dentro de uma sociedade
que  privilegia mais  discursos
masculinos que femininos. O ensino,



a pesquisa e a docéncia, propiciam
o pensar ¢ o agir, de forma a nos
impulsionar a querer ir mais fundo;
tocados por nossas inferéncias e por
nossas escolhas, partilhando saberes
a partir da arte do encontro.

A relagdo existente
entre 0 jogo ritual e a escrita
dramaturgia  aqui  explicitada,
se refere ao fato de: conciliar o
trabalho como a educagao, enquanto
professora de Arte, assim como,
da escrita dramatirgica da tese
de doutorado. Uma coisa nao se
desvincula da outra, porque, tanto
me aproprio do jogo ritual para
atuar na sala de aula, quanto, o uso
para criar meu processo de criagao
do espetaculo sobre as mulheres do
Serido.
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