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RESUMO

Este trabalho propde um estudo sobre alguns principios e procedimentos do Sistema de
Formagdo “Consciéncia do Ator em Cena”, criado pelo encenador portugués Jodo Brites e pelo
Teatro O Bando, que, desde meu primeiro contato com o grupo em 2007, vem influenciando
diretamente meu trabalho com teatro. Através de uma breve contextualiza¢do historica sobre a
trajetoria artistica de Jodo Brites e o periodo em que o Bando foi fundado, procuro compreender
como foi construida uma linguagem singular onde a poética e a técnica estdo aliadas ao discurso
politico e social. Esta pesquisa visa, ainda, discutir como tal proposta pedagégica interfere nas
perspectivas e horizontes do trabalho do ator. Finalmente, procuro através da reflexdo,
apropriacdo e desdobramentos de conceitos e exercicios, perceber como alguns dos principios do
Sistema de Formagao vem sendo utilizados em minha propria metodologia de trabalho enquanto

ator, diretor e professor.

Palavras-chave: consciéncia cénica; ator; sensagdes concretas; planos de expressao; metodologia.



ABSTRACT

This work proposes a study on some principles and procedures of the Training System
"Actor Consciousness in Scene", created by Portuguese director Jodo Brites and the Teatro O
Bando, that since my first contact with the group in 2007, has a direct impact in my work.
Through a brief historical background on the artistic career of Jodo Brites and the period in which
the Bando was founded, I seek to understand a how was built a natural language where the poetic
and the technique are combined with the political and social discourse. This research is also
intended to discuss how such pedagogical proposal interferes with the perspectives and horizons
of the actor's work. Finally, I seek through reflection, apropriation of concepts and exercises, to
perceive how some of the principles of the Training System has being used on my own

methodology of work as an actor, director and teacher.

Keywords: scenic consciousness; actor; concrete sensations; plans of expression; methodology.



DEDICATORIA

Dedico esta pesquisa ao Teatro do Instante, em nome de Alice Stefania,
Bido Galvao, Fernando Santana, Marcelo Pelucio, Modnica Mello, Giselle
Rodrigues, Rachel Mendes e Rita de Almeida Castro, parceiros de trabalho e
vida, por compartilharem tantos momentos criativos e por tornarem possivel

esta pesquisa.



AGRADECIMENTOS

Gostaria de agradecer ao Teatro do Instante, em nome de Alice Stefania, Bid6é Galvao,
Fernando Santana, Marcelo Pelucio, Monica Mello, Giselle Rodrigues, Rachel Mendes e Rita de

Almeida Castro, por tornarem possivel esta pesquisa.

Agradego imensamente a minha orientadora Alice Stefania, pela dedicacdo, paciéncia,

preocupagdo, confianga, incentivo, amizade e pela excelente orientagao.

Também quero agradecer ao Jodo Brites por todos esses anos de aprendizado. Aproveito

para agradecer a Rosa e ao Guga por serem minha familia em Portugal.

Agradego a toda equipe do Teatro O Bando, em nome de Juliana Pinho, Sara Castro,
Guilherme Noronha, Fatima Santos, Raul Atalaia, Isabel Atalaia, Jodo Neca, Miguel Jesus, Rita
Brito, Margarida Mata, Lucia, Rui M. Silva (Teatro Meridional) pela dedicacdo, acolhimento e

parceria.

Agradeco a minha familia, minha mae Alda, Juliene, Flavio, Alice, Jodo, Danilo, Rene,

Renan, Dani, Marinez, Franscisco, Amauri, Tati, pelo apoio e amor.

Agradego aos meus amigos de jornada académica, Adalberto Lima, Katia Maffi, Carol

Barreiro, Arlene Von-Sohsten por compartilharem muitos momentos juntos.

Agradego Rita de Almeida Castro e Felicia Johansson por contribuirem no momento de
qualificacdo. Agradeco a Matteo Bonfitto e Rita de Almeida Castro por integrarem a banca de
defesa. Agradego também a UnB, CAPES, FAC, FAP-DF e Benfeitoria por fomentar momentos

de pesquisa.

Finalmente agradeco aos meus alunos/parceiros, Lupe Leal, Z¢ Reis, Larissa Sousa,
Helena Miranda, Alexandre da Silva, Caio César, Igor Nunes, Thays Elinne, Jemima Bracho, Ana
Piratelli, Alexandre Matos, Leonardo Paiva, Bruna Martini, Thiago da Silva, Caio Mota e

Alexandre da Silva, pela entrega e por contribuirem para a estruturagdo de minha pesquisa.



A todos, muito obrigado.

SUMARIO

INTRODUCAQ ..ueeereeercrerenesisesesesesesssssesssesessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssssassens 12

CAPITULO I - Contextualizacio: aspectos da trajetéria artistica de Jodo Brites e o Teatro o

BANO. c.cuuoriniiiiciinieinienenenneneesennesessessessessessaesssssaesssessasssessassssssassssessassasssaesasesasssnesaassnaes 23
1.1 PIé-25 A€ ADTl oottt ss b ss s st st s bbb s 26
1.2 Pos 25 de Abril - Fundagido do Teatro O Bando.......crcninsenenessesesssssssssssessssssssssssssssssesssssssssessnes 28
1.3 Teatro O BaAnd NOJE ..ttt sttt ss et sss s s sss s bbb n s 36
1.4  Teatralidade N0 BandO ... iseesesssesesssesssesssesssssssessss s s bbb sa s basnnas 40
1.5 ESPETACULOS coeereeeeeeeeseeeisseese et se st ssse s s s esse b b SRR £ ER R £ R R R R 48
1.6 DiSCUISO PEAAZOZICO coouvrvueeueereereetectsecuseesseessesssesse s bbb s s ss s s s bbb R b s b s 55

CAPITULO II - Apontamentos sobre principios do Sistema de Formacio “Consciéncia do

ATOLF €I CRNAY .uueeeneerenreieestensaessnnssesssessnessesssessssssssssssssessesssessasssssssessasssssssessasssssssessasssassssssassane 60
2.2 SENSACOCS CONCTOUAS. ccuvueurereurerenrereseresereusesesseseasesesssssssssessssessssessssessssessssessssessssessssessssessssessssssssssssssssnssessssssssssssssssssses 61
1.7 PlANOS A€ EXPTESSAO .eueureereereenresresssesessesssesesssssssssessessssssessessssssessesssssssssessessssssessessssssessessssssessessssssssessssssessessssssssesssas 64
WA S 111 =3 4 (o) e [ 1o L= D 66
N A 000 110 1 1 Lo (s Lo L= 71
WA S 0 41 | (s Lo T L 78
2.3 GEStA0 A0S PlANOS AE EXPIESSAO.c.cuceuieureeriereraseessinsessssssssssssssassssssssssssssss s st sasssssssesssasssesssesasssassesssssssanses 81
2.3.1  FOCO A0 ALOT € GUAUUAGAOc...cruerereeureercerissrerseuseesssesssssassssssesseesssssassssssssssessssssssssssssssessssssssssssssssssssesssssasssassssssesseess 81
2.3.2 Hierarquizar os planos de atengdo e automMatiZar A tECHICA.....cureereerrsererreesssersserseesisssssssesssesanees 85
2.3.3 Consondncia e dissondncia ente 0S planos de @XPreSSAO ..........uweomwerorserisssesssesssesssssisssssssesssesasess 89
2.4 PerSONAGeM INEETTIEAIA ... eereeeeereeureesseeseessseaseesessss s sss st sess st ses s bs s bbb et b bR bas 92
2.5 Comentdrio do Ator: a construcdo de um diScurso ético € €StELiCO ..ummmmmmrmrnrrrmermesssessessesssessessesseens 98
CAPITULO HI: APROPRIACOES ......corrmirrrnnsssssissssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnes 102
3.1 Aulas de TEAC (Técnicas Experimentais em Artes CENICAS) ...cmummermermermernmesssesssessesssesssesssesssesssesans 102



B O R 20 11 1030 1 10} 0 ) 104

B B o) 11123 1 L0 ) o 110
3,13 PONEO A fUGQ ceutrertruerirereeirerserisessisss s s esassesissssis s sessss s s eSS e 5 RER RS0 113
3,14 FOCO (O @SPOCEAUOT .coueererrereererseerecreesssesasssassesssesssssssssassssssesssesssssassssssesssesssssassssssssssesssssssssassssssssssesssssasssssssssssans 114
3.1.5 Olhar abrangente € COTAIIAAAE. ... rrrresserseerseersessisessssssessssesassssassssisssssssssssssesassssassssssssssssesans 116
3.1.6  NOAS SODIE A AISCIPIINQ ceovrerrereereersersseresseesecsseesssessssassssssesssessssssssssssesssessssssssssssssssesssssssssassssssssssesssssassssssssssessns 120

3.2 Processo de construcdo do personagem “Benvindo” no espetaculo “Ndo Alimente os Bichos” a

partir de alguns principios do Sistema de FOIMAaga0. ....couuueneereeuremsneeneiseeseessessssssssesssesssssssessssssssssssssssssssnes 121

3.3 Espetaculo “A Deriva”, processo de construcdo do personagem “Menino” a partir de alguns

principios do SiStemMa e FOTTNAGCAOD. ..o ieuieereereesreeseesseseseesseessesssessssssssssse s ss s bbb s s s bbb 125

3.4 Processo de construcdo do espetaculo “O Homem Cadente” e a influéncia do Teatro O Bando.
129

3.5 Processo de construcdo do espetaculo “En Contra- experimento#1” e a colaborac¢io do Teatro

O BaNAO. cuitieieeeeeeeeeeeeeseeseeesessesesessessessssasasessssasasessssssessssasesessasasssssensasasessasssensasssessssasesssessesssessasesessnssessesesnsessasesensasesssssnasesssessns 135
CONCLUSAO ..o oueeeeeeeenesesesesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnse 154
REFERENCIAS BIBLIOGRAFTCAS ...eoeeeeeeeveeeesesesesenssssssssssnssssssssssssnssssssssssnssssssssssnssssssssase 165



LISTA DE IMAGENS

IMAGEM 01: ESPETACULO “SALARIO DOS POETAS” .....oouiioeeeeeeeeeseeeeee e seee s 15
IMAGEM 02: ESPETACULO “PINO DO VERAO..........cooiiiierreeeeeeeeeeieseee s es s 16
IMAGEM 03: EU PARTICIPANDO DE UMA OFICINA .......cooviiiiieeeisieieeee e es s 20
IMAGEM 04: JOAO BRITES........coouiiuiiiiieieeieeieete ettt 23
IMAGEM 05: ESPETACULO “QUARENTENA .........coovuiiiiiiieeieeee oo eees e 24
IMAGEM 06: DESTAQUE AO “SONHO” NA REPORTAGEM DE UM JORNAL PORTUGUES...................... 25
IMAGEM 07: FOTO HISTORICA, CAIXA DE GUARDAR GRANADAS ........cocoviviieeeeeeeeeeeeeseeseeee s 29
IMAGEM 08: ESPETACULO “A BONECA”. ......ooiiiiieeceeeeseeeeeeee e es e 30
IMAGEM 09: NA FOTO, CRIANCAS ASSISTEM AOS ENSAIOS DO ESPETACULO “DAS NUVENS”......... 32
IMAGEM 10: PRIMEIRO MANIFESTO ESCRITO DO TEATRO O BANDO ........coooovoveiieeeeeereseeseeeeeneeeen 34
IMAGEM 11 ACOLHIMENTO DA SEDE DO BANDO .........ooooioiiiiiieieieceeeeeee e 35
IMAGEM 12: SEDE DO TEATRO O BANDO NA VILA DE PALMELA — PT.......cocooiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeen 36
IMAGEM 13: ESTRUTURA DO TEATRO O BANDO. ......oouviimiieieeieeeeseeee e 37
IMAGEM 14: ESPACOS INUSITADOS... .....ooooiieiieeeeeeeeeeeceeees s seeee e 42
IMAGEM 15: A GIGANTE MAQUINA DE CENA DO ESPETACULO “SAGA" ........ooovveeeeeeeeeeeeeereeeeereenen 44
IMAGEM 17: MAQUINA DE CENA DO ESPETACULO “GENTE FELIZ COM LAGRIMAS” .........cccoocvvevunnn. 45
IMAGEM 18: EXPOSICAO “AO RELENTO .........ovmiiieeeceeesieieeee e es e 46
IMAGEM 19: ESPETACULO “O OV O ..o eees et 48
IMAGEM 20: ESPETACULO “MONTEDEMO? .........coovuiiuiieieiseeeeeeeeesiesee s 49
IMAGEM 21: ESPETACULO “ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA” .........cocoviiioeeeeeeeeeseeeeeeeeeses s 50
IMAGEM 22: ESPETACULO “O PINO DO VERAO .........coooiviieeeeeeeeeieseeeeeee e es e 51
IMAGEM 23: ESPETACULO “PINO DO VERAO..........coommiiireeeeeeeeeeeeseeees e es s 52
IMAGEM 24: ESPETACULO “PINO DO VERAO..........coommiiireeeeeeeeeeeeeseeees e 52
IMAGEM 25: ESPETACULO “QUARENTENA - GRANDE ENCONTRO .. ......oovviimirieeeeeeeeeseeseeeeeess e 54
IMAGEM 26: ESPETACULO “QUARENTENA, O GRANDE ENCONTRO”.........ooovvmirieeerereeieseereeeeeesee e 54
IMAGEM 27: EXERCICIO SENSACAQ CONCRETA. .......ccooeoeeeeeeeeeeeeeeseeeeee e 63
IMAGEM 28: EXERCICIO IMPROVISADO. .....ooovuieeeeceiesieseeeee e ees e 66
IMAGEM 29: EM CENA A ATRIZ GISELLE RODRIGUES .........ocoovuiiivieieeeeeceeeeeeies e een 69
IMAGEM 30: CORPORALIDADE ............oooooeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeees s 71
IMAGEM 31: EM CENA OS ATORES VENDADOS DURANTE EXERCICIO.........cc.cocoveieiieieeeeeceren 73
IMAGEM 32: EU REALIZANDO EXERCICIO A PARTIR DA PERCEPCAO CORPORAL..........ccccccovvveenenn. 76
IMAGEM 33: EM CENA OS ATORES DO TEATRO DO INSTANTE .....c..oouoiieiieeieieeeeeeeeeee e 78
IMAGEM 34: EM CENA A ATRIZ GISELLE RODRIGUES ..........cooouiiiieeieeeeeceeeeesee e 82
IMAGEM 35: EM CENA EU E BIDO GALVAO ..o 87
IMAGEM 36: BRITES EXPLICA SOBRE OS PLANOS DE EXPRESSAOQ ........oooooooeoeeeeeseeeeeeeeeseeeesereeeee e 89



IMAGEM 37: PERSONAGEM INTERMEDIA ..........coooooeeeeeeeeeevseeeeeeeeees e 93
IMAGEM 38: EM CENA MARCELO PELUCIO ........coovuiiiieieeieeee oo 94
IMAGEM 39: EU DURANTE EXERCICIO DE PERSONAGEM INTERMEDIA .............oooveoeeeeeeeeeeeeeeseerneeen. 95
IMAGEM 40: EM CENA BIDO GALVAQ .....cooooiiiieeeeeeceeeee et 98
IMAGEM 41: TURMA DE TEAC .....ooouiiieeeeeeeeeeeeeeee e 103
IMAGEM 42: EM CENA A ALUNA BRUNA MARTINL.........cooivmiiimeeeeeeeeeeseeeseeeeeee e eneesneens 106
IMAGEM 43: ALUNOS DURANTE EXERCICIO DE IMPROVISACAO ... 109
IMAGEM 44: EM DESTAQUE O ALUNO ZE REIS TRABALHANDO O PORMENOR ............cocevvevvvenrnnn... 112
IMAGEM 45: EXERCICIO COM PONTO DE FUGA ........ocoooeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeseeeeeeee s 113
IMAGEM 46: EXERCICIO IMPROVISADO .......oooovuieieeeeeeisieeeeeeeeeeses s 115
IMAGEM 47: EXERCICIO IMPROVISADO .......oooovmieeeieeeeieseeeeeeeeesees s es s 117
IMAGEM 48: EXERCICIO IMPROVISADO ........ooovmieeeeeeeeiseseeeeeeeeeeees s 119
IMAGEM 49: ESPETACULO “NAO ALIMENTE OS BICHOS” ........coovviieieeeeeeeeeeeeeseeeeeseesees s 121
IMAGEM 50: O PERSONAGEM BENVINDO ........cooouiiiiiieieeieeeeeeeeeeesees s 123
IMAGEM 51: PERSONAGEM BENVINDO.........ooiiiimiiiiiieieisieeeeeeeeseesses s 124
IMAGEM 52: ESPETACULO "A DERIVA" ......ooiiiioioieeeeeeeeeeee e ses s 125
IMAGEM 53: ESPETACULO “A DERIVA” .......ooiiiiiiiieeeeeeeeieeee e 126
IMAGEM 54: ESPETACULO “A DERIVA”.......ooiiiiiiieeeeeeee s ee e es s 128
IMAGEM 55: ESPETACULO “O HOMEM CADENTE” ........ooiviiiiireeieeieeeseeeeeeeeee s eeeeseee e 132
IMAGEM 56: EM CENA A ATRIZ ERICA RODRIGUES ........couomieceeeeieeeeeeeeeeeee s 133
IMAGEM 57: ESPETACULO "O HOMEM CADENTE" ........ooiiiiiieioeieieeeeeeeeeeeee s 134
IMAGEM 58: CENA DO “ATROPELADO ........oooivioieeeeeeeeeeseseeeeeseeeees s ses s 138
IMAGEM 59: CENA DO “CONTRATO ........oooiiieeeeeeeeeeeeees s esee st 140
IMAGEM 60: CENA DA “MAGCA” ......ooiooeeeeeeeeeeeeeee oo 141
IMAGEM 61: CENA DA “MAGCA”. .....ooiooeeeeeeeeeeeeeee oo 142
IMAGEM 62: CENA DA “TV”. ..ot st 144
IMAGEM 63: CENA DA “PROFESSORA”. ......oooiiveeeeeeeeieeeesesiseeeeeesees s ses s ses s 145
IMAGEM 64: CENA DOS “PASTORES” .. .....ooomiiiieveeeeeeeceeeees s eeeeeeeseee s 147
IMAGEM 65: CENA DAS “FOCAS”. ....ooooeeeeeeeeeeeeeee v es s 149
IMAGEM 66: CONVERSA COM O PUBLICO APOS APRESENTACAO. ..o 150
IMAGEM 67: CENA DA “MACA ..ottt e eee e eeees e 151
IMAGEM 68: CENA DO “ATROPELADO .........oooioieoeeeeeeeieseseeeeeseeeses s s ses s 152
IMAGEM 69: ATORES QUE PARTICIPARAM DO WORKSHOP “ATOR EM CENA” .......ccccovovvernrreernnn. 158
IMAGEM 70: ESTUDANTES QUE PARTICIPARAM DO WORKSHOP “ATOR EM CENA” .........cccooo...... 159
IMAGEM 71: ESTUDANTES REALIZANDO EXERCICIOS, WORKSHOP “ATOR EM CENA™................... 160
IMAGEM 72: ATORES DURANTE EXERCICIO DE OLHAR ABRANGENTE ..........oocovooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeses 161
IMAGEM 73: ATORES DURANTE EXERCICIO DE PLANOS DE ATENCAO ........oocooooooeeeeeeeeeeeeeeeen. 161



IMAGEM 74: ALONSO BENTE DURANTE EXERCICIO ........cooouivieeiiieieeeceeeeeee e 161

IMAGEM 75: ATORES DO TEATRO DO CONCRETO ..ot eeeeeeeee e eeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eeeeseese e eeeeeeneneens 161
LISTA DE TABELAS

TABELA 01: PLANOS DE EXPRESSAQ ...ttt eeeee et eeeeeee e et es e eeeesesesesesesesesesesesesesesesesesesesessesesesesesesesaens 8
LISTA DE ANEXOS

ANEXO 01: DVD — EXERCICIOS DO SISTEMA DE FORMACAO “CONSCIENCIA DO
ATOR EM CENA” REALIZADO ENTRE DEZEMBRO DE 2014 E DEZEMBRO DE 2015

(imagens de exercicios e programas do Sistema de Formagao fornecidos pelo Teatro O Bando)..70

ANEXO 02: CRITICA DE VALMIR SANTOS SOBRE O ESPETACULO “EN CONTRA-

EXPEITMENEOH L.ttt et ettt e st e e bt e s ateebeesabe e beesabeenseessseenseessseenseasnseenseennsaans 71

11



INTRODUCAO

Construido pelo diretor Jodao Brites com a colaboracdo do Teatro O Bando de Portugal,
ao longo dos tltimos vinte anos, o Sistema' de Formagdo “Consciéncia do Ator em Cena” é
constituido por conceitos e exercicios especificos que compdem sua estrutura tedrico-pratico-
pedagogica. O Bando hoje soma mais de cem criagdes teatrais em quarenta anos de trajetoria e se
configura como uma cooperativa que reune diretores artisticos, atores e colaboradores. Ganhou
destaque em Portugal e na Europa por seus espetaculos, trabalhos com a comunidade e pelo

desenvolvimento de um Sistema de Formagao para atores.

Aliado as poéticas e estéticas do Teatro O Bando, o Sistema de Formacao ¢ amplamente
discutido nos cenarios teatrais da Europa. O grupo langou seu primeiro livro, “Monografia de um
Grupo de Teatro em seu Vigésimo Aniversario” (1994), ao completar vinte anos de histéria. Em
seguida langaram o livro “Maquinas de Cena” (2005), a respeito de aspectos da abordagem

cenografica do grupo.

Em 2006 o Teatro O Bando realizou em sua sede um encontro ao qual foi dado o nome
de Teatro O Bando — 30° aniversario — Retrospectiva e Jornadas de Reflex@o. O encontro teve a
duracdo de quatro dias, entre de festas, espetaculos, debates, encontros e reencontros que levaram
ao Vale de Barris, Palmela, diversos pesquisadores de varias areas. Entre eles, antropologos,
filésofos, jornalistas, escritores, criticos, encenadores, atores e cineastas, a fim de debaterem
sobre o universo das artes e a cultura em Portugal e no mundo. O encontro resultou em um livro
comemorativo intitulado, “Teatro O Bando: Afetos e Reflexos de um Trajeto” (2009), o qual ¢

um dos norteadores dessa pesquisa.

O grupo langou, também, o livro sobre o trabalho que realizaram na Quadrienal de

Praga’®, intitulado “Do outro lado do Muro” (2011). Diversos artigos ja foram publicados em

! Brites utiliza a palavra Sistema para designar o modo de organizagio de um conjunto de principios interdependentes
que formam um todo.

* A Quadrienal de Praga ¢ considerada por muitos criticos da 4rea o maior evento dedicado a arte
da cenografia no mundo, realizado a cada quatro anos na cidade de Praga desde 1967. Consta de uma
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Portugal a respeito da poética e historia do grupo, porém no Brasil ainda sdo poucas as
publicagdes sobre o trabalho do Bando. Ao que se sabe, a pesquisadora Maria Helena Werneck® é
a precursora no pais ao escrever dois artigos® e uma entrevista com Brites’. Ha ainda um artigo
intitulado “A maquina de cena como proposta de um espago cénico” (2012), relativo as
maquinas de cena, de Tatiana Horevicht e Maria Thereza Azeredo de Matogrosso. Portanto,
acredita-se haver certo ineditismo neste presente trabalho, uma vez que no Brasil, ainda ndo
foram publicados textos que abordam diretamente o método do Sistema de Formagao

“Consciéncia do Ator em Cena”.

Construido por Brites, enquanto diretor artistico do Teatro O Bando e como professor da
ESTC®, o Sistema de Formagdo sustenta uma fundamentagiio embasada no que define como a
capacidade do ator exercer, em tempo real, o seu dominio sobre trés planos de expressdo:
oralidade, corporalidade e interioridade’. De acordo com informagdes do site, o intuido da
Formagdo ¢ tornar o ator mais consciente de suas “possibilidades técnicas, de seu virtuosismo

r . r e 8
artistico e das suas caracteristicas recorrentes”".

Uma das premissas do Sistema ¢ potencializar competéncias anteriormente adquiridas

pelo ator ao longo de seu trajeto. No site do Bando podemos ler que:

As agdes de formagdo sdo, por um lado, uma materializacdo da vontade de
partilhar experiéncias, conhecimentos, reflexdes praticas e tedricas e, por outro,
uma resposta a um crescente interesse por parte de escolas artisticas, de atores
profissionais e do publico em geral, que encontram dentro da metodologia e
pratica criativa do Teatro O Bando, ferramentas potenciadoras da constru¢ao dos

mostra competitiva e de diversos eventos paralelos, incluindo instalagdes, palestras, debates, oficinas e
apresentagdes. Criada inicialmente com o nome de “Exposi¢do Internacional de Cenografia e Arquitetura
Teatral”, adotou mais tarde a denominag¢do “Espago e Design Cénico”.

* Pesquisadora e professora da Universidade do Rio de Janeiro — UNIRIO.

* Intitulados: “O Bando: um teatro de formas no ar o de formas no ar” (2009) e “Uma perspectiva sobre o
teatro e as artes performativas contemporaneos em Portugal” (2010).

> Publicada no livro “Texto e imagens: estudos de teatro” (2009).

% A ESTC ou Conservatorio, é uma das escolas de graduagio e pés-graduagdo de Lisboa. E ainda chamada
pelos portugueses ainda de Conservatério devido a antiga nomenclatura do prestigiado e centenario
estabelecimento de ensino artistico, Conservatorio Nacional, onde foram ministrados diversos cursos de
artes entre os quais este desde de 1983 especificamente dedicado ao ensino do Teatro e do Cinema.

7 Esta nogdo sera desenvolvida no Capitulo II deste trabalho.

¥ Disponivel em: www.obando.pt . Acessado em: 05/05/2015.
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seus proprios trajetos formativos e desenvolvimento pessoal. (Disponivel em:
www.obando.pt . Acessado em: 05/05/2015)

Portanto, além de servir como base formativa, o Sistema surge, ainda, como uma
possibilidade de preencher certas demandas nos campos de pesquisa do trabalho do ator. E assim,
apresenta-se pedagogicamente, através de um processo onde os ensinamentos sdo transmitidos

por conceitos e exercicios praticos bem estruturados, com principios e objetivos claros.

Brites, em entrevista’, fala sobre a qualidade de raciocinio e temperamento do ator em
cena. Numa tentativa de se afastar do psicologismo no teatro, ele procura desenvolver uma
abordagem comportamentalista, onde o ator constréi sua personagem a partir do trabalho
com sensagoes concretas'. Neste ambiente é preciso desnaturalizar certas praticas, ndo atribuir a
elas fungdes especificas e vé-las como geradoras de poténcias, laténcias. Durante a execucao dos
exercicios o ator esta em constante experimentagdo. Exercita-se, em carater artistico e pragmatico,
o0 estar em cena ao trabalhar diferentes qualidades e estados de presenca resultantes das estratégias

e técnicas dos exercicios que sdo propostos.

Convém eu deixar claro que esta pesquisa ¢ um olhar particular sobre o Sistema de
Formacgdo. As reflexdes aqui apontadas sdo referéncias que julguei dialogarem de alguma
maneira com meu olhar sobre teatro, treinamento e técnica. Acredito que além de contribuir com
meu trabalho e dos grupos com os quais estou envolvido, este estudo traz contribui¢cdes no campo
pedagogico e de formacdo de atores em Brasilia e no Brasil, uma vez que tal Sistema ¢ ainda

pouco conhecido por aqui.

Meu primeiro contato com o trabalho de Jodo Brites e do Teatro O Bando, aconteceu em
2007 quando trabalhei em uma coproducdo entre a companhia mato-grossense Cia d’Artes do
Brasil e O Bando. Montamos o espetaculo “O Salério dos Poetas”, a partir do texto de Ricardo

Guilherme Dicke no Brasil, com dire¢do de Amauri Tangara e codire¢do de Jodo Brites. Neste

’ Em dezembro de 2015, apos ler esta dissertagio ainda em processo de construgdo, Brites esteve comigo
durante trés dias debatendo e explicando melhor cada conceito aqui abordado. Portanto, muitos
comentarios dessa conversa aparecerem em forma de entrevista neste trabalho. O mais interessante nesta
conversa foi perceber seu respeito pelo meu olhar sobre o seu trabalho e me fazer compreender que disso
tudo nada serve se ndo for para eu encontrar a minha maneira de trabalhar, ou como ele diz “encontrar o
seu teatro”.

'% Esta nogdo sera desenvolvida no Capitulo II.
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caso, nos, os atores brasileiros, estivemos em contato com Brites por mais de um més entre

ensaios e viagens para apresentagoes.

@
O
z

d.com (BY-|

Imagem 01: Espetaculo “Salario dos Poetas”, dirigido por Amauri Tangara e Jodo Brites no Brasil. Em
cena contraceno com o ator portugués Horacio Manuel. Foto: acervo Cia D’artes do Brasil, 2007.

A partir desse primeiro contato, pude perceber que o diretor portugués trabalhava de
uma forma muito peculiar e interessante onde empregava uma linguagem singular de principios
desenvolvidos através de uma abordagem metodologica. Entre conversas que tivemos durante
esse periodo, Brites me contou sobre o trabalho do seu grupo e sobre as aulas que lecionava na
Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa — ESTC, aonde vinha desenvolvendo uma
metodologia de trabalho chamada “Consciéncia do Ator em Cena”. Durante sua trajetoria
profissional, Brites procurou estruturar conceitos e desenvolver exercicios especificos para dar

ferramentas concretas ao trabalho dos atores/alunos. Explicou-me, portanto, que seu trabalho
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consistia em explorar sensagoes concretas e que desenvolveu o conceito dos planos de expressdo

que segundo ele ¢ onde o ator apoia todo seu trabalho.

Meu segundo contato com o Teatro O Bando ocorreu dois anos depois. Em 2009, a
convite de Brites, fui a sede do grupo na Vila de Palmela, em Portugal, para integrar o elenco do
espetaculo “O Pino do Verdo”, uma Opera baseada nas obras do poeta portugués Eugénio de
Andrade composta por mais de cem artistas e encenada na encosta do Castelo de Palmela. “O
Pino do Verdo” era considerado o maior espetaculo a céu aberto de Portugal. Foi nesse mesmo
ano em que atuei em um espetaculo do Bando, que comecei a conhecer melhor o trabalho de

Brites e consequentemente do seu grupo.

Imagem 02: Espetaculo “Pino do Verdo”. Em cena eu (de costas) contraceno com a atriz portuguesa
Paulo S6, em meio a estrutura montada ao pé do Castelo da Vila de Palmela. Os atores de vermelho
representavam diabretes oriundos de varios paises do mundo, eu fazia o papel do diabrete da india, e
trabalhei a constru¢do da oralidade a partir de um dialeto indiano. Foto: Tati Mendes, 2009.
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Durante os ensaios do espetaculo “O Pino do Verdo” pude perceber que os diretores
artisticos do grupo utilizavam um vocabulario particular para se referirem a determinados
conceitos no trabalho do ator. No trabalho com a oralalidade'', por exemplo, desenvolvido por
Teresa Lima' ¢ Sara de Castro"?, trabalhamos a criagdo de personagens a partir de composigdes
vocais baseadas em sensacgoes concretas, como por exemplo a posi¢do da lingua, respiracao,

articulacdo, o ritmo de fala, modulagdes, entre outras.

Surpreso com a eficacia dos resultados obtidos para a constru¢do dos personagens neste
espetaculo, busquei compreender melhor quais eram as estratégias artisticas de trabalho do grupo.
Na época eu estava cursando o quarto semestre do curso de Artes Cénicas na Universidade de
Brasilia e j& pretendia o intercambio, para além do Atlantico. Estando no Bando, Brites sugeriu
que eu assistisse suas aulas na Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa (ESTC). Apos
realizar a prova de admissdo, ingressei na ESTC onde Brites, hoje aposentado, lecionava a
cadeira de interpretagdo do quarto semestre do curso de teatro e desenvolvia o Sistema de

Formacao.

Acabei sendo admitido pela escola como aluno especial e pude participar ativamente das
disciplinas do penultimo semestre do curso de bacharelado em teatro em uma das mais
renomadas escolas portuguesas de teatro. Desse modo, conclui a disciplina de Brites onde
cursamos num periodo de dois meses todo o Sistema de Formacdo. Ao final da disciplina,
apresentamos um exercicio intitulado “A Ultima Hora”, que mesclava cenas construidas ao longo

do curso com um texto pré-definido.

Ao mesmo tempo em que estive frequentando as aulas na ESTC, durante um semestre,
também fui estagiario do Teatro O Bando, trabalhei em alguns espetaculos do grupo e pude

acompanhar Brites nos cursos de formacdo que foram realizados na sede do grupo durante o

periodo de julho de 2009 a janeiro de 2010.

" Oralidade é o termo que utilizam no Bando para se referirem ao trabalho de voz. Esse conceito esta mais
detalhado no capitulo II.

"> Teresa Lima, formada em Filologia Romantica. E professora de técnica vocal em vérias escolas de
Lisboa e do Porto. Membro da direcdo artistica do Bando na area da oralidade.

1 Sara de Castro ¢ atriz e também cooperante do Bando, ¢é responsavel pela oralidade dentro do Sistema de
Formacao.
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Apos passar seis meses trabalhando com o Bando e estudando na ESTC voltei a Brasilia
para dar continuidade a graduacdo. Ao chegar no Brasil, em meados de 2010, fundei o grupo
Teatro Caixote'* e comecei a desenvolver o projeto de um espetaculo chamado “O Homem
Cadente” baseado no conto homoénimo do escritor mogambicano Mia Couto. Neste espetaculo
procurei aplicar os conhecimentos adquiridos durante o tempo que estive em contato com o
Sistema de Formagdo e com a estética de construgdo de espetaculos do Bando. Apds um ano de
ensaios estreamos o espetaculo em carater académico no teatro Helena Barcellos na Universidade
de Brasilia. Em 2012, com apoio do Fundo de Apoio a Cultura do Distrito Federal (FAC),
desenvolvemos uma estrutura inspirada nas mdquinas de cena e apresentamos o espetaculo nas

ruas de cinco cidades do Distrito Federal.

Em finais de 2011, como resultado final do curso de bacharelado em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia, apresentei o espetaculo intitulado “Nao Alimente os Bichos” uma
dramaturgia colaborativa escrita pelos alunos da disciplina. A monografia de final de curso
intitulada “Seja Benvindo! — processos de criagdo do personagem”, conta como se deu o processo

de construcdo deste personagem utilizando nog¢des do Sistema de Formacgao.

Ainda em 2010, as professoras Alice Stefania e Rita de Almeida Castro convidaram-me
para integrar o Teatro do Instante, um coletivo artistico criado em 2009 que configura uma linha
de pesquisa do grupo Poéticas do Corpo, ligado ao Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologico (CNPq) e a Universidade de Brasilia. Formado predominantemente por
atores, agrega pesquisadores de outras areas em torno de processos de criacdo e recepcao cénica,
exercitando a interdisciplinaridade entre artes do corpo e da cena, literatura, musica, novas

. ~ . 15
tecnologias e suas repercussdes no campo da pedagogia do ator .

Em 2013, o coletivo Teatro do Instante estreou o espetaculo “A Deriva” uma
dramaturgia coletiva com direcdo de Giselle Rodrigues. Neste espetaculo os atores criaram seus
personagens a partir da memoria como tema principal e através de depoimento pessoal. Hoje ao

refletir sobre o meu personagem neste espetaculo, “Menino”, posso concluir que ele foi

'* Teatro Caixote ¢ um grupo de teatro formado na UnB em 2010, por alunos de artes cénicas,
musica e artes plasticas.

15 . .
Para conhecer mais acesse: www.poeticascorpo.blogspot.com.
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construido, além de outras referéncias, também com a utilizacdo de principios do Teatro O
Bando. J4 havia passado quase quatro anos desde o ultimo contato com Brites e com o Sistema de
Formagdo, por isso neste processo, penso que tais referéncias estavam diluidas entre outras
experiéncias que cruzaram meu caminho nesses Ultimos anos. Porém, o desejo de resgatar o

trabalho do Bando em meu teatro ainda era latente.

Com os demais integrantes do Teatro do Instante, em 2014, elaboramos um projeto de
intercAmbio, para aproximar o trabalho do Bando ao do meu grupo. Através do patrocinio do
Fundo de Apoio a Cultura (FAC) convidamos Jodo Brites para vir ao Brasil dar uma palestra na
Universidade de Brasilia e ministrar dois mddulos do Sistema de Formagdo para nosso grupo e
um modulo para a comunidade artistica local. Enquanto grupo cursamos, portanto, nesse primeiro
momento, os dois primeiros modulos do Sistema de Formacdo, Teatralidade e Dilata¢ao do

Tempo Presencga.

O projeto previa ainda a ida do coletivo Teatro do Instante a sede do Bando na cidade
portuguesa de Palmela, em fevereiro de 2015, para cursarmos o terceiro moédulo planos de
expressdo e realizar uma residéncia artistica com foco em nosso novo espetaculo intitulado “En
Contra”, a partir do texto do dramaturgo cataldo Esteve Soler, no qual assumi a dire¢do. A troca
com Jodo Brites e com o Teatro o Bando foi tdo intensa que nos rendeu uma parceria para nossa
nova produc¢do e ainda a continuidade dos modulos do Sistema de Formagao, e outra residéncia

artistica no Bando realizada em novembro de 2015.

Esta parceria possibilitou a minha conclusdo do curso de Formagdo pela segunda vez,
num intervalo de quatro anos. Ao concluir o curso em novembro de 2015 percebi como eu havia
mudado, como minha visdo sobre teatro estava transformada e como estes principios nortearam e
norteiam meu percurso artistico. Essa nova imersdo pratica foi imprescindivel para a
compreensdo do desenvolvimento e evolucdo da metodologia aplicada no meu trabalho ao longo
dos anos, assim como os desdobramentos e apropriacdes que venho desenvolvendo. E ainda,
paralelamente, a realizacdo de estudos sobre alguns autores que, sob meu ponto de vista,
dialogam com alguns conceitos do Sistema de Formacao, possibilitou-me perceber como posso
assimilar o embasamento técnico ao tedrico bem como criar possiveis inter-relagdes de ideias,

conceitos e principios metodologicos.
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Portanto, posso dizer que esta pesquisa se iniciou desde o meu primeiro contato com o
Bando, ha quase dez anos e vem consolidando minha pratica enquanto artista criador. Com base
nas experiéncias que tive junto ao Bando, participando oficinas, trabalhando em espetaculos,
acompanhando os cursos de formagdo ou processos criativos, percebo hoje como a influéncia

estética e técnica do Bando esta refletida em meus trabalhos.

Imagem 03: Eu participando de uma oficina junto com os artistas do Teatro O Bando na sede do grupo.
Na foto os artistas (em pé da esquerda para a direita): Sara Castro, Miguel Jesus, Lia Nogueira, Jodo Brites,
Nuno Pino Custédio, Nicolas Brites, Rosinda Costa, Crista Alfaiate. E eu entre os artistas (agachados da
esquerda para a direita): Raul Atalaia, Guilherme Noronha e Hugo Gama. Foto: acervo Bando, 2009.

Assim, o objetivo deste estudo é compreender como a metodologia desenvolvida por Brites
pode estimular novas percepgdes e oferecer ferramentas técnicas e criativas para o ator, bem
como apoiar o desenvolvimento da consciéncia corporal e cénica. A partir disso, desdobram-se as

seguintes questdes:

a) Como compreendo o Sistema de Formagdo e quais os conceitos desenvolvidos por Jodo
Brites e o Teatro O Bando compdem, hoje, minha maneira de trabalhar enquanto ator,

diretor e professor de teatro.
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b) Como percebo o didlogo de tais conceitos com outros autores que fazem parte de minha

formagao intelectual e pratica.

c) Como se deu a apropriacdo e desdobramento de tal proposta pedagodgica em minha

propria metodologia de trabalho.

Este trabalho est4 dividido em trés capitulos. O primeiro, Contextualizagdo: aspectos da
trajetoria artistica de Jodo Brites e o Teatro O Bando, destina-se a uma breve abordagem
cronoldgica para situar o percurso artistico de Jodo Brites e o contexto historico do Teatro o
Bando. Este capitulo traz aspectos da vida Jodo Brites, bem como de sua formacao académica, de
suas influéncias artisticas, e ainda de seu exilio durante o periodo da ditadura em Portugal, evento
que trouxe marcas e reflexos que modificaram sua visdo da arte e do mundo. Busco, ainda,
compreender como o grupo, ao longo dos anos, vem construindo um discurso poético e

pedagogico, através dos espetaculos e do Sistema de Formagao.

O segundo capitulo, Apontamento sobre principios do Sistema de Formagdo
“Consciéncia do Ator em Cena”, apresenta principios que influenciam diretamente o meu
trabalho. Portanto, recorro a alguns dos eixos centrais do Sistema para tecer reflexdes e
discussdes com tedricos que fazem parte de minha referéncia intelectual e pratica. Neste capitulo
abordo as nogdes: planos de expressdo, comentario do ator € personagem intermédia. Busco
compreender tais conceitos € como eles operam no campo pratico. Tais termos foram em parte
criados, em parte apropriados ou reformulados por Brites, para a constru¢cdo de um vocabulario

singular, e s3o fundamentais para o desdobramento do meu trabalho.

O terceiro e ultimo capitulo, Apropriagéoes, trata de como apliquei alguns principios do
Sistema de Formacdo em meus trabalhos artisticos. Para isso abordo meu trabalho enquanto
professor da disciplina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes Cénicas) no primeiro semestre
de 2016 no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Recorro ainda, ao meu
trabalho artistico, e para isso, destaco neste capitulo, dois trabalhos enquanto ator e dois

espetaculos como diretor.
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Ao conhecer a histéria do teatro O Bando, percebo a necessidade de maior disseminac¢ao
de seus trabalhos aqui no Brasil, uma vez que se trata de um coletivo cuja trajetéria e
consisténcias de trabalho podem ser comparadas a outros grupos de renome mundial como o
Théatre Du Soleil, Odin Theatre, entre outros. Os ensinamentos de Brites podem ser encarados

como referéncia no pensamento e na pratica teatral contemporanea.

Além de suscitar a pesquisa, o diretor portugués conseguiu consolidar um grupo, de 42
anos de existéncia, com sua poética e discurso politico aliados ao trabalho coletivo. Brites ¢ um
artista preocupado em sustentar suas ideologias através de um trabalho duradouro e inspirador a
tantas geragdes de artistas que j& cruzaram o seu caminho. E eu, felizmente, sou um deles. E
pretendo que este trabalho contribua para o desenvolvimento, desdobramentos e multiplicacdo de

seus ensinamentos no Brasil.
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CAPITULO 1 - Contextualizacio: aspectos da trajetéria artistica de Jodo

Brites e o Teatro o Bando.

“O teatro de Jodo Brites é um lugar reservado a colocagdo de questoes que ndo
se podem colocar em mais lado nenhum. E um teatro poético e filosdfico que
resiste ao discurso do quotidiano e aos derivados da cultura de massas. Nado é
um teatro do conflito realista, mas sobretudo do conflito existencial que busca as
bases, as fontes do humano, assim como os seus limites.” (Jorge Listopad)

Imagem 04: Jodo Brites. Foto: acervo Teatro O Bando.

Para falarmos da trajetoria artistica de Jodo Brites, bem como da criacdo do grupo de

teatro O Bando, se faz necessario um apanhado breve sobre o periodo que viria influenciar de
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forma indelével a vida e carreira de Brites e de varios outros artistas de sua época. Em Portugal a
ditadura militar, assim como em outros paises da Europa e América do Sul, foi marcada por
momentos de violéncia, sofrimento e indignacdo. Nesse periodo véarios artistas e lideres politicos
que lutaram a favor da liberdade do povo, muitas vezes, se viram obrigados a deixarem seu pais,

para ndo se tonarem prisioneiros ou quigd serem mortos.

Nao distante dessa realidade, esteve Brites, que nasceu durante a ditadura, ficou exilado
em sua juventude e que finalmente pode ver acontecer a Revolucdo do dia 25 de Abril de 1974,
que libertou Portugal de 41 anos de ditadura. Esta transicao ¢ até hoje lembrada e festejada pela
democracia portuguesa. No ano que o Bando comemorou 40 anos de historia, o espetaculo
“Quarentena - O Grande Encontro” trazia ainda o discurso ideoldgico dos revolucionarios, falava
justamente de personagens que se encontravam para o grande acontecimento, uma revolucao, que

aconteceria no dia seguinte ao encontro, ou que ja havia acontecido no dia anterior.

Imagem 05: Espetaculo “Quarentena, o grande encontro”. Na foto vé-se alguns dos personagens e parte
da orquestra na cena final do espetaculo. Foto: acervo Teatro O Bando.
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Este espetaculo ¢ mais um entre tantos outros do grupo que trazem o discurso politico, a

comunidade e/ou as ideologias revoluciondrias como enredo dramaturgico, sempre a favor do

sonho e da liberdade.
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Imagem 06: Destaque ao “sonho” na reportagem de um jornal portugués que traz matéria sobre a
trajetoria dos quarenta anos do Teatro O Bando. No canto esquerdo fotos dos ensaios do espetaculo
“Quarentena”, cozinha, reunides e da quinta (sitio), o dia-a-dia da companhia. Foto: acervo Teatro O
Bando, 2014.

No Bando, os periodos de ditadura e de revolugdo, além de influenciarem diretamente a
forma como pensam e trabalham, serviram também, de alguma maneira, como propulsores para a
constru¢ao de um grupo resistente ¢ humano e que ainda carrega o desejo utopico de mudar o

mundo.
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1.1 Pré-25 de Abril

Em 1926 estabelecia-se em Portugal o regime militar que depos a 1* Republica'®. Com a
aprovacio da Nova Constituicio'’ em 1933, estabeleceu-se o inicio de um novo periodo nacional
para o povo portugués, conhecido como “Estado Novo”. A Constituicdo Politica da Republica
Portuguesa vigorou de 1933 até abril 1974, fundamentada por ideologias fascistas, tais como
corporativismo e pensamento conservador e sob o comando de Antonio de Oliveira Salazar.
Segundo o historiador portugués, integrante do Movimento Democratico de Libertacdo de
Portugal e suas Colonias, Mario Mendez da Fonseca (1969), o Estado Novo copiou a ideologia da
histéria colonial de Portugal e o fascismo de Mussolini, resultando em uma estranha mescla de
paternalismo autoritario e puritano, com elementos de fascismo e feudalismo, “em uma palavra,

um completo freio ao progresso do povo” (FONSECA, 1969, p.31-32 — traducdo nossa).

Assim como em outros paises da Europa e América Latina, o regime militar impds
condi¢des para dar fim aos movimentos liberais e comunistas, ambos de oposi¢cdo ao governo.
Segundo relatos, eram consideradas doutrinas subversivas todas as ideologias que ndo estavam de
acordo com o sistema existente (FONSECA, 1969, p.33 — tradu¢do nossa). Portugal foi o pais da
Europa que por mais tempo permaneceu sob o controle militar que durou quarenta e um anos,
“(...) quatro décadas de enganos, de mentiras, de falacias, que fizeram do povo portugués um povo

aturdido e desesperangado” (1969, p.263 — tradug@o nossa).

Além de perseguir politicos o governo ainda impds censura aos meios de comunicagado e
as artes, como teatro, musica e literatura. O “Estado Novo” portugués preocupou-se em moldar
ideologicamente a sociedade da época, ao manipular e influenciar a populacdo com planos

politicos.

Os artistas em Portugal durante o regime salazarista, ndo tinham direito a liberdade de

expressdo, os partidos de oposicdo foram banidos, milhares de pessoas emigraram, assim se

' Mais informagdes sobre o contexto politico da época em: www.parlamento.pt
17
Idem.
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passaram quarenta “(...) anos de mentira, de calunias, de infimias, contra os adversarios; de
nepotismo, de discriminagdes, de torturas, de vinganga, de d6dios, de represalias contra os que
apenas correspondem ao anseio de todo um povo e lutam simplesmente pela liberdade”

(FERNANDES, 1962, p.177).

Em meio a essa condic¢do politica em Portugal, em junho de 1947, nasceu Jodo Brites em
Torres Vedras, no distrito de Lisboa. Brites (2009, p.193) conta que em 1965/1966 foi aluno do
Liceu Pedro Nunes, escola secundaria de Lisboa e que as leituras marxistas fizeram parte de seu

referencial de valores que haveriam de continuar inabalaveis até os dias de hoje.

Aos 16 anos ele ja fazia parte de uma célula do partido comunista, ndo vivia na
clandestinidade, mas participava as vezes de reunides clandestinas. Durante uma pequena
manifestagdo no Liceu onde estudava, foi detido e passou uma noite na prisdo. Dias ap0s ser solto,
recebeu um comunicado do governo que ndo poderia frequentar a escola por um ano. Faltando
entdo pouco tempo para terminar os estudos, Brites se matriculou em outro Liceu, porém no dia

do exame final os policiais foram até 14 e o impediram de permanecer na escola.

Certo dia recebe Brites a noticia que “Afonso” foi preso, este era o seu pseudonimo
dentro do partido comunista. Porém quem havia sido preso tinha sido um outro colega, que
permaneceu seis meses preso € ndo entregou Brites a policia. Brites (2009, p.193) compara a
sensacdo de medo de ser preso com o medo de cair que sentiria muitos anos depois durante
exercicios de escalada na preparacdo do espetdculo “Os Bichos”, ele conta que em ambas as

situagdes sentia que sua vida, sua liberdade, dependia da responsabilidade de um companheiro.

Em 1967 ao completar 20 anos de idade, Brites se viu forcado a deixar seu pais para
viver a liberdade que fora roubada aos portugueses, bem como terminar seus estudos. Resolveu
mudar-se para a Bélgica, assim como dezenas de outros portugueses. Durante o regime, Portugal
registrou a saida de cerca de dois milhdes de migrantes portugueses, em busca de melhores
condi¢des de vida. A repressdo da ditadura também levou uma série de artistas e lideres politicos
a deixarem o pais em busca de seguranca e liberdade. Muitos deles s retornariam apos a

Revolugdo promulgada em 1974.
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Durante um periodo aproximado de oito anos, de 1967 a 1974, como refugiado politico
Brites, com passaporte da ONU (Organizacao das Nagdes Unidas), passa a viver em Bruxelas
onde ingressa no curso de artes pléasticas. Nessa nova fase, participa de grupos de esquerda, que
reivindicam melhores condi¢des de estudos dentro da escola, onde participa de manifestagdes e

chega a acampar por algumas semanas, junto com os demais colegas.

Brites conta, em entrevista concedida para este trabalho, que na época em que viveu em
Bruxelas eram comuns as comunidades alternativas. Ele juntamente com outros artistas da escola
criaram uma comunidade artistica, onde todos faziam os servigos de casa e todo o dinheiro que
ganhavam com trabalhos era depositado numa caixa para que pudesse ser gasto por todos. Conta
ainda como a vida na Bélgica potencializou seu pensamento e atitude principalmente sobre o
convivio em comunidades e coletivismo: “Eram experiéncias fugazes de solidariedade e de

coletivismo que iriam desembocar na experiéncia comunitdria dos anos sessenta” (2009, p.194).

Estando na Bélgica, Jodo Brites teve sua formacdo inicial em gravura, pintura
monumental e cenografia pela Escola Nacional de Artes Visuais de Bruxelas (Ecole Nationale
Superieure des Arts Visuels - La Cambre), umas das mais renomadas escolas de arquitetura e artes
plasticas do pais. Como artista plastico realizou exposi¢des individuais e coletivas, e teve a sua
obra presente em galerias e museus portugueses e estrangeiros. A partir de 1971, ainda em

Bruxelas, inicia seu trabalho como cenodgrafo e encenador.

Brites, assim como vdrios outros artistas e lideres politicos portugueses, s6 retornou a
Portugal apos a revolugdo que depds o regime militar em 1974. Ao relatar sobre o periodo que
passou na Bélgica, o diretor afirma: “esta foi uma vivéncia marcante quando decido fundar o

Teatro O Bando” (2009, p.195).

1.2 Pos 25 de Abril — Fundacio do Teatro O Bando

Em 25 de abril de 1974, acontecia em Lisboa o fato que iria entrar para historia de
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Portugal, a Revolugio Portuguesa conhecida popularmente como “Revolugo dos Cravos”'® levou
dezenas de milhares de portugueses as ruas para pedirem deposicdo do governo vigente. Apds 41
anos de vigéncia o Estado Novo foi derrubado com um golpe efetuado por militares do

Movimento das For¢as Armadas — MFA.

Imagem 07: Foto histdrica, caixa de guardar granadas utilizada na Segunda Guerra Mundial era utilizada
para carregar objetos de cena. Foto: acervo Teatro O Bando, 1976.

Cansada da repressdo e censura, a populacdo apoiou ativamente as agdes golpistas. De
maneira pacifica, oficiais portugueses derrubaram o regime ditatorial, que nessa altura era
liderado por Marcelo Caetano'’, sucessor de Salazar, e fizeram a transi¢io para o novo regime.
Apo6s tal movimento social historico, uma junta provisdria foi criada em Portugal e elei¢des

realizadas. Era o fim do “Estado Novo” ¢ o come¢o de uma nova era.

Eugénia Vasques™ (1999), relata que somente apds a Revolugio o teatro portugués vai,
finalmente, tentar recuperar décadas de atraso e abrir-se ao mundo. A pesquisadora sugere que a

partir de entdo, em Portugal, a definicdo da nova geografia teatral se inicia, através da

'8 A Revolugio de 25 de Abril ganhou esse nome porque os manifestantes marcharam pelas ruas de Lisboa
com cravos vermelhos nas maos, representando o pedido de liberdade.

0 “Estado Novo” é muitas vezes confundido com o salazarismo porque, dos 41 anos de existéncia do
regime, 35 foram sob a lideranca de Salazar. Porém em 1968, Marcelo Caetano, que ja havia exercido
diversas fung¢des publicas durante o Estado Novo, assumiu o cargo de presidente do Conselho de Ministros
apés o retiro de Anténio de Oliveira Salazar por motivos de saude (disponivel em:
http://www.historiadeportugal.info/antonio-de-oliveira-salazar/. Acessado em maio de 2015).

%0 pesquisadora e coordenadora da Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa (ESTC).
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solidificagdo, reativagdo ou do aparecimento de importantes novos grupos de teatro. Por volta
deste mesmo periodo em Portugal surgiram grupos de renome como A Barraca, Trigo Limpo
Teatro, Comuna Teatro de Pesquisa, Cornucopia, Teatro O Bando, dentre outros, que de alguma

maneira contribuiram para reerguer a cena teatral do pais.

Jodo Brites desembarcou em Lisboa dias apds a Revolugdo e, no dia 15 de outubro de
1974, juntamente com Jacqueline Tison, Candido Ferreira, Carmen Marques, Jorge Barbosa e
Maria Janeiro, funda o Teatro O Bando, em Algés, Distrito de Lisboa. Nesse novo projeto

profissional, Brites passa a encenar a maior parte dos espetaculos produzidos pelo grupo.

Imagem 08: Espetaculo “A Boneca”. Este foi o primeiro espetaculo encenado pelo Teatro O Bando. Em
cena, da esquerda para a direita, Jacqueline Tison, Jorge Barbosa e Carmem Marques. Foto: acervo Teatro
O Bando,1974.
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Apds a marcante experiéncia comunitaria que o exilio lhe concedeu, o encenador passou
a reforcar ainda mais sua ideologia coletivista. Logo no inicio, os integrantes do Bando exerciam
todas as fun¢des, atuavam e administravam o grupo e recebiam igualitariamente. Segundo Brites
(2009, p.195), “em 1974, o clima social e politico era propicio as experiéncias coletivistas mais

ousadas no campo da animagao cultural”. De acordo com Vasques (2009, p.01),

Assumindo, desde os primeiros trabalhos, a responsabilidade da intervengéo social
direta e da descentralizacdo, bem como o combate as formas teatrais de uma
convengdo burguesa (“modelos”) tornada obsoleta pelo avango da Histéria (fase
da animacgdo sécio-teatral para a infancia e juventude), Jodo Brites ¢ O Bando
estabeleceram, deste modo, as bases de uma filosofia que elege a acdo (o ato, o
que se v€&) como o principio-motor do acontecimento teatral.

Tal filosofia que, segundo Vasques, elege a “a¢do”, “o ato”, “o que se v€”, seria
reforcada em cada novo trabalho do Bando e refletida, anos mais tarde, no que culminaria no
Sistema de Formagao para atores “Consciéncia do Ator em Cena” que ¢ pautado justamente por

esses principios.

No contexto revolucionario do pds 25 de abril, inicialmente como cooperativa de teatro

voltada ao publico infantil (Cooperativa de Producdo Artistica Teatro de Animac¢ao O Bando), o

grupo produziu espetaculos de grande singularidade estética na cena portuguesa da época. Isso se

deu justamente pelo fato das criangas serem, em parte, grandes responsaveis por construirem, de

diversas formas, universos simbdlicos (PAIS, 2009, p.40). De acordo com o documentarista
historico portugués Rui Simdes (1994),

no seu comec¢o a companhia foi pensada e estruturada em torno do teatro para a

infidncia conceito que visava combater a crescente tendéncia infantilizante da

crianca gerada pelos espetdculos da vertente do teatro infantil. Colocando a

crianga como parte ativa sociedade, como pensadora politica e artistica capaz de

utilizar a realidade concreta e o sonho sem ser obrigada a encaixar-se num formato

redutor e comercial dos que pré-concebem a crianca e a desarmam com histérias

de fadas e mundos construidos por adultos acabando por perverter assim o
potencial do imaginario infantil.

O Bando por acreditar, assim como Rui Simdes relata, que as criangas seriam a mudanga

social e politica futura do pais, encontrava no publico infantil também a possibilidade de
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repensarem sua arte e sua postura enquanto grupo diante da sociedade. Por isso, o grupo trabalhou
em sua génese com o teatro de rua e com atividades de animacdo para a infincia nas escolas e
associagdes, sempre buscando integrar-se a projetos de descentralizagdo, a fim de disseminar nas
comunidades, seu discurso politico e sua estética através do teatro. “Nestes primeiros anos de
existéncia, tudo se discute: a implantacdo do grupo e a sua participagdo nas lutas mais diversas,

particularmente nas do teatro” (BRITES, 2009, p.197).
' | "l )

Imagem 09: Na foto, criangas assistem aos ensaios do espetaculo “Das Nuvens” no projeto chamado
Bando por Dentro. Ainda hoje as criangas tem um papel fundamental no trabalho do bando. Ao fundo Jodo
Brites e equipe técnica assistem o ator que esta sobre uma madquina de cena. Foto: acervo Teatro O Bando,

2016.

Os espetaculos do Bando ndo traziam textos € montagens com caracteristicas infantis,
pelo contrario, muitas vezes eram densos, complexos e traziam consigo o discurso de artistas que
acreditavam no teatro como ferramenta social e politica. Candido, um dos fundadores do Bando
conta que ao voltarem a Lisboa eram migrantes desconhecidos, jovens progressistas cheios de
esperanca de mudar o mundo através do teatro (2009, p.62). Através deste relato ¢ possivel
perceber como o grupo parecia de fato estar convencido de que seu discurso e estética poderiam
influenciar diretamente a sociedade. Por carregarem consigo ideais progressistas, o intuito do
grupo, muitas vezes, era fazer com que a sociedade questionasse a realidade socioecondOmica

portuguesa e lutasse pela igualdade das classes sociais.
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O Bando acreditava que as diretrizes que o orientavam se construiriam a partir da
maneira de como se davam as relacdes humanas, dentro e fora do grupo. A preocupagdo com a
utopica ideia de mudar o mundo, de certo modo, esteve presente no discurso desses artistas
durante muitos anos. Por isso, o Bando sempre trabalhou de maneira onde a ética e a
responsabilidade social ndo poderiam estar afastadas dos deveres dos artistas. Estes que sdo, por

sua vez, influenciadores culturais e politicos da comunidade em que se inserem.

No inicio tudo era discutido pelo grupo através de assembleias e reunides. Mesmo as
decisdes burocraticas eram tomadas a partir dos principios construidos pelo préprio grupo,

N . . s 21
portanto ndo seguiam necessariamente as mesmas regras da Legislacdo Portuguesa” .

Em 1980, o Bando publicou o primeiro manifesto relacionado ao trabalho do grupo, nele
fazem uma reflexdo retrospectiva sobre as ideologias dos 6 anos de existéncia. Em 1988, o grupo
se reuniu novamente para fazer um balango sobre seus 14 anos. Para tal evento convidaram
pessoas da comunidade e artistas proximos ao grupo. Nesse encontro, elaboraram um novo
manifesto como documento de registro das futuras pretensdes do grupo perante a sociedade
portuguesa e a Europa. Um dos fatores discutidos nesse encontro foi a designacdo do grupo
perante eles mesmo e a sociedade, o que antes era compreendido como “teatro para crianga”,

passa entdo, a ser visto como “teatro para todos”.

*' Em entrevista concedida a este trabalho Brites exemplifica: “na primeira fase uma pessoa que estivesse
doente, ndo recebia 0 mesmo salario, pois acreditavam que uma pessoa doente tinha mais despesas que
uma pessoa saudavel, entdo era pago uma quantia a mais aquela pessoa. Uma gravida em vez de trés meses
de recesso nds davamos quatro. Cada um do Bando ganhava a mesma coisa, todos deviamos desenvolver
as mesmas fungdes. O trabalho manual e intelectual era divido por todos. Ser atores, fazer contas, escrever
criticas aos espetaculos. Na segunda fase do grupo, além do valor igual para todos, tinhamos fatores
proporcionais em relagdo a cada um, como por exemplo: uma pessoa que tem filhos tem mais despesas, o
fato de morar longe, entre outros. E depois surge outro fator que é o de construgdo de carreira, para
incentivar aos artistas permanecerem no Bando a cada ano era acrescentado um percentual em seu salario.
O que fazia ao fim de dez anos existir uma discrepancia maior de salarios”.
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INTRODUGAO

Aintengdo do grupo de teatro-
-animagdo «O Bando» de siste-
matizar a experiéncia e reflexo
dos 6 anos da sua actividade
era, a partida, de reunir ideias
dispersas e actualizar concel-
tos, para orientagao interna do
colectivo.

Nesse sentido, todo o grupo
esteve reunido durante 15 dias,
estagidrios e efectivos, acaban-
do por aprovar por unanimidade
este documento.

Este, ainda que pouco apro-
fundado nalguns aspectos, é

fruto do que temos sido, pensa-

do e agido, desde 15 de Outubro

de 1974, data da nossa funda-

Gdo.

Decidimos chamar-lhe Mani-

Imagem 10: Primeiro manifesto escrito do Teatro O Bando langado no aniversario de 6 anos do grupo, em
15 de outubro de 1980.

O Bando através da participagdo comunitaria procurou fazer e refazer memoria, lancar
desafios, questionar fronteiras e alimentar a reflexdo sobre o mundo. Tal teatro de que falavam
era, segundo eles, fazer com que os espetaculos refletissem o que ha de mais efémero que poderia
haver no teatro, a troca entre o artista e o publico. Assim, a mudan¢a foi uma busca, onde
objetivos pudessem reverberar de maneira abrangente o pensamento coletivo que ndo deixou de
ter a crianca como referéncia, porém abriu campo para novas possibilidades de experimentagdes e

reflexdes ideologicas e politicas.

Segundo Vasques (2009), a fase historica pos-25 de Abril mostrou a necessidade de um
urgente contato com as regides mais esquecidas de Portugal e a necessidade igualmente urgente
da educagdo e formacgao aceleradas das populacdes nesses locais. Dessa forma, o Teatro O Bando
buscou consolidar ainda mais os vinculos com comunidades carentes por meio de projetos
itinerantes. Foi percorrendo inimeras cidades e vilas que o grupo foi construindo “seu teatro”

junto a comunidade e consequentemente seu nome na histdria teatral do pais.
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O pesquisador e professor David Antunes (2008) afirma que o teatro portugués
contemporaneo ¢ sem duvida, resultado direto ou indireto da Revolucdo de 25 de Abril. Por isso o
discurso politico ainda ¢ tdo presente nas obras do Bando, que carrega consigo o espirito
revolucionario daqueles que presenciaram os periodos de opressdo. Segundo Brites (2009) a
contemporaneidade artistica do grupo emerge do respeito e da memoria coletiva de um povo,

apresentando a dimensao etnoldgica como fonte de inspiragao.

No Bando a participagdo civica e comunitaria ainda ¢ um dos eixos fundamentais para a
consolida¢do do grupo. O intuito €, sempre que possivel, aproximar a comunidade do teatro e,
para isso, desenvolvem projetos artisticos que envolvem moradores de Palmela e regido. Um
desses projetos ¢ realizado todo primeiro sdbado de cada més, quando o Teatro O Bando abre suas
portas para realizarem um almo¢o em conjunto com o publico de maneira geral, seguido de

alguma apresentacao de trabalho do grupo ou de convidados.

Imagem 11: Acolhimento da sede do Bando durante almoco coletivo que ocorre todo primeiro sdbado de
cada més e reune artistas do Bando e a comunidade. Foto: acervo Teatro O Bando, 2016.
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1.3 Teatro O Bando hoje

“O que fazemos transcende o que pensamos” (Jodo Brites)

No ano 2000, o grupo muda-se de Lisboa e instala sua sede em uma pocilga desativada,
cerca de 60 km da capital, na estrada do Vale dos Barris em Palmela, regido do parque natural da
Arrabida, lugar tombado pelo patriménio historico portugués. A regido ¢ formada por terrenos
acidentados situados na margem norte do Rio Sado, na Peninsula de Setubal. “Depois de diversas
moradas, de hd dez anos para cé, o Bando habita uma quinta em Vale dos Barris, Palmela, onde se
encontra um numero ainda insuspeito de palcos potenciais feitos de estrelas, de oliveiras e
penedos™*. Segundo o professor do Instituto de Estudos Teatrais de Paris III, Georges Banu, “nio
se trata de um lugar construido mas de um lugar descoberto e investido, reabilitado, reativado, um

lugar de memoria que se converteu em lugar de presenca” (2009, p.69).

Imagem 12: Sede do Teatro O Bando na vila de Palmela — PT. Foto tirada de cima da Serra do Louro, no

parque da Arrabida, vé-se a frente as oliveiras, no meio os telhados dos dois barracdes onde se encontram

as salas de teatro, oficinas, escritorios, cozinha e acolhimento. Ao fundo a estrada que da acesso ao Bando.
Foto: acervo Teatro O Bando.

* Disponivel em: www.obando.pt. Acesso em: 06/04/2015.
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O Bando adquiriu em regime de hipoteca um terreno de quatro hectares com dois
barracdes totalizando 1200 metros quadrados de area coberta. Esses barracdes foram construidos
ha cerca de 30 anos e serviam a suinocultura. Essa antiga pocilga desativada foi se transformando
em um lugar de teatro Uinico, o espaco ideal para um grupo que procura, através da exploracao de

espagos inusitados, envolver os sentidos do espectador.

Imagem 13: Estrutura do Teatro O Bando. Foto 01 (esquerda superior): entrada da quinta. Foto 2 (direita
superior): galpao de acolhimento. Foto 03 (esquerda inferior): um dos onze palcos construidos pela quinta.
Foto 04 (direita inferior): palco principal durante reunido com artistas. Fotos: acervo Teatro O Bando.

Hoje o espaco conta com uma sala de espetdculos, uma sala de ensaios, galpdo de
deposito, galpdo de figurino, oficina, ampla cozinha, galpdo de acolhimento (entrada principal
onde ¢ recebido o publico, onde também sdo feitas as refei¢des e alojamento das oficinas de

formagdo) e ainda hd um escritorio e outras duas salas pequenas para reunides. Além, € claro, de
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toda area externa, que, segundo eles, ¢ onde estdo os palcos em potencial e que conta com
inumeras oliveiras e um pequeno lago artificial. “Esta nova morada tem permitido desenvolver,
sempre que as condi¢des econdmicas o possibilitaram, experiéncias de larga escala, que dao

continuidade a uma linha de prévias e memoraveis realizagoes (...)” (VASQUES, 2009, p.128).

Atualmente, o Bando constitui-se como uma cooperativa onde o patriménio material ¢ de
todos. Em outras palavras, no caso de “existir uma dissolu¢ao da cooperativa todo seu patrimonio
, . A . . 23 . , . A
¢ entregue ao Instituto Antonio Sergio™, para ser atribuido a uma cooperativa congénere que

tenha o mesmo tipo de estatuto” (BRITES apud WERNECK, 2009, p.269).

O grupo que no inicio contava com apenas seis artistas, hoje soma mais de vinte. Entre
fixos e cooperantes estdo alguns dos fundadores e pessoas jovens da comunidade. Essa relacdo
entre diferentes geragdes ¢ vista pelo grupo como uma continuagdo de trabalho, onde os mais
jovens aprendem com os mais velhos, e a partir dai constroem seu préoprio trabalho dentro do
grupo. Dessa forma, o Teatro O Bando assume-se como “(...) uma confluéncia de varias geragdes
nas areas técnicas e artisticas, partilhando responsabilidades e liderangas com os mais € menos

experientes” (BRITES apud WERNECK, 2009, p.269).

Cerca de dez artistas compdem o corpo funcional do grupo no que se refere a
manutengdo diaria da sede, dos projetos, dos espetaculos e dos cursos de formagdo. Estes artistas
trabalham como atores, diretores, administradores e técnicos. Dessa maneira, o bom
funcionamento do grupo, se deve, também, a divisdo das tarefas de organizagao e func¢des a cada
integrante que além de exercerem o trabalho artistico também sdo encarregados do trabalho
administrativo de producdo como organizacdo, planilhas orcamentarias, projetos e prestacdo de
contas. Brites (2009, p.196) afirma: “(...) o que estd em causa ¢ a partilha igualitaria de fungdes e
de responsabilidades. E por demais evidente que esta pratica vai contagiar a maneira de fazer

teatro e a linha estética do grupo”.

O Bando se langa na tentativa de promover mudangas de perspectivas relacionadas a
articulagcdo entre educacdo e pratica teatral na relagdo com o grupo e a comunidade no qual se

insere. Pois, a0 mesmo tempo que busca criar um sistema de trabalho singular, ndo estanque, ndo

* Instituto cultural ndo-governamental sediado em Lisboa.
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deixa de desenvolver atividades que aproximem o trabalho do grupo a comunidade local, no caso
os moradores da pequena Vila de Palmela. Desse modo podemos remeter a escritora e professora
Ingrid Koudela (2015) que afirma que o pedagogo precisa em primeiro lugar conhecer muito bem
a comunidade com qual est4 trabalhando e seus parceiros de trabalho, sejam criangas, jovens ou

adultos.

O grupo desenvolve projetos de formagdo continua, onde sdo oferecidas oficinas de
teatro e dramaturgia a grupos de alunos oriundos das universidades e escolas da regido. Este
projeto ¢ chamado por eles de GED (Grupo de Expressdo Dramatica) e geralmente propde
oficinas com duragdo de trés a quatro meses, onde o resultado final ¢ a concep¢do de um

espetaculo experimental.

O Bando criou o projeto “Bando por dentro”, onde criangas sdo convidadas a conhecer a
sede do grupo e, no mesmo dia, a assistirem espetaculos e ainda a construirem seu proprio
espetaculo a partir das experiéncias vivenciadas dentro do Bando. O grupo integra ainda o projeto
Platform Shift+, que prevé o desenvolvimento e partilha de trabalhos que envolvam tecnologia
digital, composto por onze paises, dez companhias de teatro e a Universidade de Agder da
Noruega como instituicdo especializada em educagdo cultural no trabalho com a infincia e

juventude.

O Bando acaba de completar 42 anos de historia, e ainda carrega consigo a vitalidade da
juventude revolucionaria de 1974, sempre questionando e repensando sua arte continua sua busca
incansavel pela poesia tendo como principal fonte de inspiracdes as relagdes humanas e o
coletivismo. O grupo acredita ainda que o teatro ¢ uma das maneiras de transformar as pessoas e

consequentemente o mundo a nossa volta.

O que se percebe ao estar junto do Bando ¢ um ambiente familiar onde todos se
encontram para a confraternizacdo da arte, na mesa ou no palco, todos se respeitam da mesma
maneira. As pequenas coisas, ou 0s pormenores como eles dizem, continuam a fazer a diferenca

no grupo, nao somente no que se refere aos espetaculos, mas também no dia-a-dia dos artistas, na
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troca e escuta com a comunidade, na cozinha, no acolhimento, no afeto. Por isso “o Bando espera

. ~ . . 24
por vés, sempre com uma sopa, pao € queijo, um moscatel, uma conversa ao pé do lume”~".

1.4 Teatralidade no Bando

Primeiro, aceite o paradoxo de que o teatro é artificio,
embora busquemos autenticidade — a arte, como disse
Picasso, é a mentira que diz verdades (BOGART, 2011,
p-129).

Para conhecermos um pouco sobre a poética do Teatro O Bando, ¢ preciso reconhecer o
papel indispensavel da featralidade no trabalho do grupo. Influenciado por sua experiéncia
enquanto artista plastico, Brites, trouxe para o teatro muitas referéncias e conceitos da pintura. Em
suas encenagdes acabou por investir em uma forte plasticidade e impacto visual a partir da
construcdo de estruturas cenograficas especificas e da exploracao dos espacos cénicos em didlogo

com a dramaturgia.

No trabalho do ator, agrega conceitos inspirados em técnicas da arquitetura e das artes
plasticas, como por exemplo, ponto de fuga®, assimetria e simetria. Brites compara o espago
cénico com uma tela em branco que precisa ser preenchida por pontos, tragos, pormenores,
volumes, cores, diagonais entre outros. Em alguns exercicios do Sistema de Formacdo sdo
empregados até mesmo movimentos artisticos da pintura ao estilo de representacdo, transpondo ao

trabalho do ator referéncias como o surrealismo, futurismo e abstracionismo.

Segundo Brites™, o que permite conhecer melhor o mundo est4 indissoluvelmente ligado
a capacidade de representagdo simbolica. O diretor conta que a partir do momento que o homem
passa a usar um risco em seu cajado para contar uma ovelha, a humanidade descobre a dimensao e
o poder da representacdo. O Bando configura um discurso, onde o ator deve ser criador de suas

proprias possibilidades em cena, por isso, o Sistema de Formagdo tem como um de seus objetivos

** Disponivel em www.obando.pt. Acesso: 06/04/2015.

* Esta nogdo sera desenvolvida no Capitulo III.

*6 Fala durante a Formagdo realizada em fevereiro de 2015, na sede do Bando em Palmela, para os artistas
dos Teatro do Instante.
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fazer com que o ator se torne consciente de sua potencial producdo de teatralidade, utilizando

recursos técnicos na exploracao dos seus planos de expressado.

Silvia Fernandes (2010, p.102), afirma que a teatralidade ¢ uma “nogdo migratdria que
oscila na forma e funcdo a medida que percorre espagos teatrais diferenciados”. Porém, a
pesquisadora sugere que a teatralidade pode ser trabalhada a partir do uso pragmatico de certos
procedimentos cénicos e, especialmente, da materialidade espacial, visual, textual e expressiva de

escrituras espetaculares especificas.

Fernandes (2010, p.10) lembra ainda as intervenc¢des do diretor Tadeuzs Kantor, e afirma
que ao se colocar em cena enquanto espectador de seus proprios espetaculos, o diretor “(...)
ganhava um sentido inesperado, funcionando como um obstaculo a passagem do mundo ficcional,
que obrigava o teatro a se mostrar naquilo que tinha de mais concreto e artificial, ou seja, a
propria representagdo”. Portanto, ao tragar convergéncias entre o Sistema de Formagdo e o
discurso de Fernandes ¢ possivel afirmar que uma das premissas de Brites seria justificar seu
teatro através do que ele tem de mais concreto e artificial, numa tentativa de tornar criveis os

estilos de representagdo que se distanciam do que podemos chamar de realistas ou naturalistas.

Ao falar do trabalho de Brites, acredito que uma aproximagao entre seu trabalho e o de
Meyerhold seja justificado pela busca da teatralidade. A pesquisadora britanica Alison Hodge em
seu livro Twenty Century Actor Training (2000 — traducdo nossa), afirma que assim como

» %" na pintura, Meyerhold buscava a teatralidade do teatro. O

Kandinsky procurava a “painterly
diretor russo buscava trabalhar com diferentes géneros de interpretacdo desde o naturalismo,

passando pelo melodrama até a pantomima.

O curioso ¢ que a estética de Brites evoluiu a partir da exploragdo de linhas proximas ao
abstracionismo ou expressionismo, o que, segundo Vasques (2009), o aproxima de artistas
plasticos como Malévitch, Kandinsky e Mondrian. O expressionismo ou surrealismo muitas
vezes, encontrados nos personagens do Teatro o Bando resultam de um trabalho de uma

explicitagdo da “fisicalidade” dos corpos, dos figurinos e maquiagens assumidamente teatrais, da

*7 Utilizo a palavra em inglés, por acreditar que a traducio ndo é equivalente. A tradugio para o portugués
que poderia se aproximar desta nogdo seria: “pictoreidade”.
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abordagem dramaturgica, além de outros fatores, como a interag¢do e integracdo dos personagens

\ ’ . 2 . ,
as mdquinas de cena”®, que variam de espeticulo a outro.

Imagem 14: Espacgos inusitados. Foto 01 (esquerda superior): espetaculo “Bigodes da Republica”
encenado no centro histérico de Lisboa, 2010. Foto 2 (direita superior): espetaculo “Jangada de Pedra”
encenado em estrutura construida entre as arvores. Foto 03 (esquerda inferior): arquibancadas montadas no
quintal do Bando para o espetaculo “Das Nuvens”, 2016. Foto 04 (direita inferior): espetaculo “Em Nome
da Terra” foi encenado em cima de um caminhdo cagamba. Fotos: acervo Teatro O Bando.

Brites desenvolve processos de constru¢ao de personagens voltados para a exploragdo da
teatralidade pelo ator, onde o ator através da apropriacdo de técnicas se torne consciente sobre os

recursos ou caminhos explorados para se construir, paradoxalmente, uma artificialidade

* Termo criado por Ricardo Pazpara designar as estruturas cenograficas criadas pelo Bando. O termo
surge pela primeira vez em um artigo escrito pelo pesquisador durante a primeira exposicao das mdquinas
em Coimbra-PT.
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“organica” que seja capaz de tornar crivel uma personagem por mais excéntrica que possa parecer

a primeira vista.

Além de se preocupar com o papel da teatralidade na representacdo, o Teatro O Bando
buscou em seus processos criativos, explorar espagos cé€nicos inusitados, onde muitas vezes os

atores e o publico sdo transferidos de seu “lugar-comum”, para um espago nao convencional.

Na tentativa de ressignificar o espaco e possiveis alteracdes da percepcao por parte do
espectador, o grupo busca em seus espetaculos uma relacdo espacial entre cena e publico capaz de
transcender o espago real, gerando significados que possam fazer com que o espago potencialize a
dramaturgia. Para isso o Bando ja explorou espagos cé€nicos em ambientes como: trens, florestas,
fachadas de edificios, lagos, interior de constru¢des. Espagos com memoria e historicidade.
Segundo a professora e pesquisadora Maria Helena Werneck (2009, p.02) “Os "velhos espetaculos
a Bando' se constroem a partir de intervengdes no espago a céu aberto — o entorno da quinta,

jardins, ruas e caminhos das cidades”.

A dimensao plastica e cenografica do Bando destaca-se, sobretudo, pelas mdquinas de
cena, objetos polissémicos que transportam em si uma ideia de a¢do, um espago aglutinador onde
se estabelece a cinestesia em relagdo a todos os elementos que compdem o teatro, incluindo
o espectador como parte deste todo. Dessa maneira, utilizando as palavras de Brites, o espago
cénico e encenagdo “deveriam funcionar como uma grande maquina de cena” (in VILANOVA,

2010, p.61).
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Imagem 15: A gigante mdquina de cena do espetaculo “Saga - uma opera extravagante”. Foto: acervo
Teatro O Bando, 2008.

Segundo Werneck (2009, p.02), tais “dispositivos cénicos ocupam papel determinante na
singular estética do grupo, ora criando grandes estruturas arquitetonicas, delimitadoras das areas

de atuacdo, ora, de modo mais concentrado, apresentando caracteristicas escultorico-conceituais”.

A funcdo das mdquinas ¢ potencializar as esferas da dramaturgia, cenografia e atuacao,
integrando assim, a cenografia e a dramaturgia, o que mais tarde Brites viria chamar de
dramatografia®. Segundo Brites (2009) o propésito ¢ fazer com que as mdquina de cena, que nio
s30 nem cenarios estaticos, nem aderecos ou objetos de que os atores se servem, possam ser
comparados a personagens, dado que criam ambientes, tensdes, sentimentos, mesmo quando nao

estdo em movimento.

* Termo criado por Brites, explica como a cenografia deve ser vista dentro do ponto de vista da
dramaturgia, a dramatografia poderia ser entendida como a dramaturgia da cenografia.
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Imagem 16: A pequena e delicada mdquina de cena do espetaculo “Horas do Diabo”, 2004. Foto:
acervo Teatro O Bando.

Imagem 17: Mdquina de cena do espetaculo “Gente Feliz com Lagrimas” de 2002, baseado no texto do
escritor portugués Jodo de Melo. O espetaculo demostrava como no teatro também se pode avangar e
recuar no tempo, e para isso foi criada essa mdquina de cena que funcionava como um grande relogio,
quase que imperceptivelmente a maquina estava em constante movimento. Os personagens passavam por
diferentes fases de suas vidas, de velhos a bebés e vice-versa. Foto: acervo Teatro O Bando.
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O Teatro O Bando a partir de 1992 passa a organizar exposi¢oes das mdquinas de cena e
participa de conferéncias e congressos de cenografia pelo mundo. Hoje algumas maquinas de
cena de espetaculos antigos do Bando estdo expostas a céu aberto na sede do grupo no Vale de

Barris, em Palmela.

Imagem 18: Exposicdo “Ao Relento” exibe as maquinas de cena de espetaculos antigos na Serra do
Teatro O Bando. Fotos: acervo Teatro O Bando.

Outro aspecto recorrente no trabalho do Bando ¢ a adaptacdo de obras literarias de
escritores de lingua portuguesa para o teatro. A partir de 1990, o grupo elabora versdes cénicas de
textos ndo dramaticos utilizando diferentes fontes literarias como poesia, contos e romances, de
renomados escritores portugueses como José Saramago, Eugénio de Andrade, Sophia de Mello e
Gongalo M. Tavares. Além de autores brasileiros, angolanos € mogambicanos como Guimaraes

Rosa, Ricardo Guilherme Dicke, José Eduardo Agualusa e Luis Bernardo Honwana.
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Apesar de Brites ter uma fun¢ao de destaque junto a companhia, desde sempre o Bando
apostou na criacao conjunta, suas obras até os dias de hoje, sdo construidas por varios artistas que
se dividem em distintas fun¢des. A autoria partilhada dos espetaculos foi chamada por eles de
singularismo™, pois acreditam que cada artista envolvido absorve um a proposta do outro,
gerando assim um resultado a partir do coletivo e ndo de um tnico “ser iluminado”. “E a presenca
de gente tdo diferente, de culturas tdo distintas que nos faz parecer iguais” (BRITES, 2009,
p.-234). Tal filosofia de trabalho faz lembrar um provérbio africano de autoria desconhecida, que
poderia ser comparado a maneira de ver o trabalho do Bando: “if you want go fast, go alone. If

you want to go far, go together””'.

0 “Singularismo se traduz na contribui¢do coletiva de varios criadores que assumem a direcdo artistica do
grupo na constru¢ao de um objeto artistico” (GAMA, 2011, p.09).

' A frase estd em inglés por ser de origem sul-africana, sua tradugdo para o portugués poderia ser: “Se
quiser ir rapido va sozinho, se quiser ir longe v4 acompanhado”, autor desconhecido.
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1.5 Espetaculos

O primeiro espetaculo encenado pelo grupo chamava-se “A Boneca”, e teve sua estreia
no dia 26 de novembro de 1974 em Sintra, vila do Distrito de Lisboa. O espetaculo “O Ovo”
trazia Jodo Brites como ator na terceira criagdo do grupo. Contava a historia de trés pobres
trabalhadores do campo que tentavam sair da miséria, uma reflexdo sobre o periodo pos-
revolucdo, em que Portugal tentava se reerguer. O espetaculo foi apresentado pela primeira vez

no dia 02 de maio de 1975 em Sabugo, Distrito de Lisboa.

Imagem 19: Espetaculo “O Ovo”. Em cena, da esquerda para a direita, Jodo Brites, Jacqueline Tison e
Horacio Manoel. Foto: acervo Teatro O Bando.

Desde o seu inicio até os dias atuais foram mais de 100 criagdes, destacando-se entdao

espetaculos consagrados como “Afonso Henriques” de 1982, que ainda hoje ¢ apresentado pelo
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grupo, “Bichos” a partir de textos de Miguel Torga encenado em 1984, onde os espectadores
percorriam as caves envelhecidas do teatro para se chegar ao palco e encontravam cadeiras
dispersas pelo espago e so percebiam que estavam em cena quando o pano de boca se abria para a

plateia vazia.

Em “Montedemo” de 1987, os espectadores se esgueiravam em um grande bosque
apenas com um banquinho e uma lanterna a procura dos personagens. Ja em “Borda D"Agua” de
1992, todos os atores atuavam dentro da agua de um lago real e os espectadores assistiam
sentados a margem. No espetaculo “Gente Singular” de 1993, a plateia embarcava nas carruagens
de um trem a vapor em uma estagdo habitual. Em viagem aconteciam as primeiras cenas do
espetaculo, depois desembarcavam em um armazém abandonado onde ocorria a segunda parte.

Na viagem de volta os espectadores ndo reconheciam o mesmo trem que cheirava a formol e

sugeria um cenario de guerra.

Imagem 20: Espetaculo “Montedemo” de 1987. Foto: acervo Teatro O Bando.
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O espetaculo “Ensaio Sobre a Cegueira” de 2004, baseado no livro homénimo de José
Saramago, foi uma das grandes producdes do grupo. Encenado em uma gigantesca mdquina de
cena, o espetaculo contava ainda com uma imensa neblina branca, que se intensificava ao longo
da peca, e com cheiros que variavam desde o cheiro de sabonetes que os personagens usavam para
se lavar, até o cheiro de corpos putrefatos que eram depositados em uma grande cloaca bem em

frente ao publico.

Imagem 21: Espeticulo “Ensaio Sobre a Cegueira”. Dramaturgia e encenagdo de Jodo Brites. Foto:
acervo Teatro O Bando.

“O Pino do Verdo” foi um evento comunitario de grande dimensdo, baseado em poemas
de Eugénio de Andrade, foi um dos maiores espetaculos a céu aberto de Portugal. Encenado por

Brites com dire¢do musical de Jorge Salgueiro’”. Era composto por quase 300 artistas, entre

2 E compositor residente da Banda da Armada e membro da Direcgio Artistica do Teatro O Bando. E
autor de mais de 150 obras. Dirigiu desde muito cedo obras suas, destacando-se os trabalhos realizados
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atores, bandas filarmonicas, coros e cantores liricos. O espetaculo era apresentado ao ar livre, uma
vez por ano, na encosta do Castelo da Vila de Palmela — PT. Os cartazes que faziam propaganda
do espetaculo traziam uma mensagem para o espectador: “se quiser sentar, traga uma cadeira, se

quer ver, traga uma lanterna, se ndo quer ter frio, traga uma manta”.>?

i

Imagem 22: Espetaculo “O Pino do Verdo”. Estrutura toda feita de paletes montada na encosta do Castelo
de Palmela, 2009. Foto: Diego Borges.

com a Orquestra Nacional do Porto e com a Orquestra do GCEA da Madeira. Foi maestro do Coral Infantil
de Settbal entre 1992 e 1997 e dirigiu a Orquestra Didactica da Foco Musical.
3 Disponivel em:  http://www.cm-palmela.pt/uploads/writer file/document/1171/pinodoverao.pdf.
Acessado em junho de 2016.
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Imagem 23: Espetdculo “Pino do Verdo”. Duas filarmdnicas e alguns personagens ao centro durante
apresentagdo. Foto: acervo teatro O Bando, 2009.

Imagem 24: Espetaculo “Pino do Verdo”. Durante o espeticulo os personagens chamados de “diabretes”
saiam de um buraco na terra. Foto: acervo teatro O Bando, 2009.
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Em 2014, ao completar quarenta anos de histéria, o grupo encenou uma produgdo
comemorativa, o espetdculo “Quarentena - grande encontro”, baseado em quarenta textos de
quarenta escritores de lingua portuguesa. O espetdculo trazia uma estrutura complexa, pois era
composta por varias cenas em diferentes lugares que aconteciam ao mesmo tempo. Seria preciso

quatro sessoes para que o espectador conseguisse ver toda a peca.

O publico, cerca de 200 pessoas, era dividido em grupos D30 pessoas. Ao comprar o
bilhete o espectador optava por assistir uma de duas histdrias, a linha azul ou a linha vermelha. As
cenas aconteciam em diferentes lugares da Vila de Palmela. Cada grupo recebia um mapa e tinha
que percorrer a pé a Vila para encontrar as suas cenas. Passavam por espagos abandonados, bares,
garagens € muitos outros lugares improvaveis. Os mapas das linhas vermelha e azul, levavam os
espectadores para cenas diferentes. Depois de percorrerem as cenas que aconteciam na Vila, um
onibus levava os grupos para a sede do Bando onde todos se encontravam no final em uma mesa
de 100 metros de comprimento para o “grande encontro”, onde era servido um jantar ao publico

pelos proprios atores. Segundo o relato do espectador Jodo Mineiro em seu blog,

na Quarentena tem-se uma oportunidade tUnica de viajar por uma
companhia com um papel impar na histéria do teatro e da cultura
portuguesa. E nela ¢ mesmo possivel que quem, como eu, ndo
acompanhou estes 40 anos do Bando, fique simplesmente apaixonado por
ele. Creio que ¢ mesmo isso. Depois de ver esta peca, senti-me realmente
apaixonado pelo Bando. E recomendo muito que se apaixonem também.
(www.inflexaoblog.blogspot.com.br, acessado em: junho de 2016)

O espetaculo foi montado com 24 atores, que representavam quarenta personagens
marcantes construidos ao longo da historia do Bando. Narra a saga de personagens que seguiam
para o encontro que precederia a Revolucdo. O espetaculo tinha dois finais diferentes, um “feliz”
e o outro “triste”, nos dias impares os personagens conseguiam se encontrar um dia antes da
Revolugdo, porém nos dias pares, quando os personagens se encontravam, a Revolugdo ja havia
acontecido. Nos dias de hoje, este espetaculo retrata a importancia da Revolug@o na vida desses

artistas, da comunidade e do pais.
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Imagem 25: Espeticulo “Quarentena - grande encontro”. Parte da mesa de 100 metros que atravessava de

um lado ao outro um dos barracdes da sede. Foi necessario quebrarem varias paredes para isso ser possivel.

Na foto vé-se alguns dos personagens e parte da orquestra na cena final do espetaculo. Foto: acervo Teatro
O Bando.

Imagem 26: Espeticulo “Quarentena, o grande encontro”. Na foto personagens do espetaculo. Foto:
acervo Teatro O Bando.
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Ao longo do seu trajeto, o grupo esteve ligado a multiplos projetos nacionais e
internacionais, € a aposta na itinerancia continua a levar varios espetaculos por todo o pais e além
das fronteiras. Foram mais de cem cria¢des concretizadas em cerca de cinco mil apresentagcdes

para mais de quatro milhdes de espectadores.

O pesquisador David Antunes (2008, p.06,07) afirma que, o que distingue o Bando na
cena teatral portuguesa €, principalmente, o gosto pela dramaturgia do espago, os textos quase
exclusivamente de proveniéncia ndo-dramatica, a natureza plastica do espetaculo, as atividades
com a comunidade, a abertura a constante discussao de principios, por espectadores, profissionais
e ndo profissionais, criticos, filésofos, antropologos, artistas plasticos e outros e finalmente pela

criagdo de uma gramatica para a compreensao e sistematizag¢ao do trabalho de ator.

1.6 Discurso Pedagdgico

Através do Sistema de Formacdo, o Teatro O Bando assume a relevancia do
desenvolvimento de uma pedagogia, onde a divisao e subdivisdo das ferramentas do ator se
fazem necessarias. Ao se langarem nesta pesquisa os artistas do grupo procuram questionar-se a
respeito do que pode ser explicado por parametros concretos no trabalho do ator. Tal pesquisa
reflete-se, principalmente, a partir do trabalho de Brites enquanto diretor artistico do Bando e
professor da Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa - ESTC. Desse modo, a pratica aliada
ao discurso teorico contribuiu para o desenvolvimento de seu Sistema de Formacdo. Brites e o
Bando ao longo dos tltimos vinte anos vem desenvolvendo um vocabulério singular, através de
neologismos e apropriagdes de termos e conceitos, em que os artistas do grupo possam se

reconhecer.

Quando falo sobre apropriagdes e criagdes terminologicas ndo posso deixar de lembrar
de Eugenio Barba (1994), pesquisador, criador da antropologia teatral, que admite a dificuldade
de transmitir experiéncias precisas, técnicas claras e concretas do trabalho do ator. Por isso,
acreditando que nem sempre palavras podem conter a mesma semantica, ¢ preciso compreender
que a utilizacdo dos termos que serdo aqui apresentados servem a Brites e ao Bando, como

principios técnicos, € ndo necessariamente sdo tomados como conceitos fechados. Pelo contrério,
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o discurso do grupo baseia-se, neste caso, na troca entre os interlocutores. Nas palavras da
jornalista portuguesa Claudia Galhos, “€ essa a generosidade do Bando, de um teatro que se quer
questionar e estd disposto a ser interpelado para se compreender melhor, mesmo correndo risco

de se descobrir perdido num labirinto de novas interroga¢des” (GALHOS, 2009, p.281).

Como afirma Eugénio Barba, muitas vezes “a linguagem do trabalho que caracteriza a
comunica¢do de um grupo e que ¢ muito util para seus membros parece prosaica, insignificante ou
metaforica quando encontrada fora do contexto do grupo” (1994, p.65). Porém, a construgdo de
um vocabuldrio teatral proprio, pode também possibilitar aliar conceitos e aprendizagens técnicas
a metodologias, métodos e sensibilidade pedagdgica a fim de facilitar o didlogo e o

compartilhamento dos conhecimentos de um individuo e/ou de um grupo.

Barba (1994), alerta ainda para o fato de que ¢ pequeno o numero de pessoas que usam a
mesma terminologia no teatro, por isso, as terminologias aqui levantadas ndo podem ser
consideradas absolutistas, irredutiveis ou completas por si s6. A tentativa ¢ de apenas amparar
questdes que a Brites e ao Bando sdo intrigantes dentro do universo do ator. Portanto, o Sistema
de Formagao, e o vocabulario intrinseco a ele, ndo pretende dar respostas ou dizer qual caminho o

ator deve seguir, mas, desenvolver uma perspectiva e discurso aliados a técnicas e poéticas.
Segundo o ator e pesquisador portugués Hugo Gama,

no documento relativo a formagdo sobre a Consciéncia do Ator em Cena, JB
escreve o seguinte: “na procura de uma exigéncia pedagogica face aos atores em
formagao fui-me apercebendo que quando falamos do trabalho do ator prestamo-
nos a uma série de equivocos. As nog¢des que utilizamos significam coisas
completamente diferentes para cada um de nos e a falta de um vocabulério
substantivo e partilhado dificulta toda a reflexdo. A metafora tantas vezes
recorrente a proposito do trabalho de ator pode esclarecer alguma coisa, mas nao
nos pode iludir e desresponsabilizar. Temos a obrigagdo de irmos conseguindo
construir discursos mais concretos e objetivos. (GAMA, 2010, p.23)

Com o ideal de construir uma metodologia a fim de facilitar a comunicacdo e concretizar
o discurso para se aproximar do ator e consequentemente do publico, Brites buscou clarificar

nogdes em um processo pedagogico, que deveriam ser compreendidas através de uma
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conceituagdo menos abstrata. Para tanto, o diretor, apoiado em fundamentos passiveis de
reproducdo ou de recriagdo, desenvolveu exercicios para atingir objetivos especificos dentro do

Sistema de Formagao.

Assim, o vocabulério por eles utilizado tem por objetivo dinamizar os exercicios cénicos
que visam desenvolver técnicas psicomotoras, que potencializem o discurso cénico de cada
profissional. E notdrio o carater pedagogico da metodologia desenvolvida pelo diretor portugués.

De acordo com o pesquisador Gilberto Icle,

aos poucos, o diretor vai se convertendo num diretor-pedagogo, pois a
necessidade de pesquisar ou criar instrumentos para lograr €xito na encenacao
requer um ambiente “pedagédgico” no qual a pesquisa da linguagem teatral
perpassa a investigagdo dos atores (ICLE, 2009, p.06).

Ainda como sugere Icle, “ndo se trata de “ensinar’ stricto sensu teatro aos atores alunos,
mas de orientar um processo poético no qual se constitua um modo especifico de fazer que atenda

antes ao anseio de compreensao do fendmeno teatral do que o acimulo de técnicas” (2009, p.06).

A pedagogia do ator ganha mais evidéncia nas discussdes sobre principios e
metodologias de abordagens tedrico-praticas no trabalho de capacitagdo do ator. Isso porque o
intuito ¢ desenvolver processos de aprendizagem que possibilitem a ampliacdo criativa e
composicional do ator, através de sugestdes aferidas por uma linha de pensamento ou
metodologia de trabalho de um diretor e/ou de um grupo. Portanto, como se referiu David
Antunes, “ndo se trata de definir instrumentos de expressdo, respondendo ao objetivo de uma
certa estabilidade teodrica, mas perceber que aquilo que constitui o objeto/matéria cénica de um

determinado procedimento teatral ¢ o ator” (2009, p.110).

Grotowski (2012) relatou ser um “espectador de profissdo”. A partir da declaracdo do
encenador polonés podemos pensar que o olhar do diretor enquanto primeiro espectador ¢
fundamental para o desempenho do ator em cena. Mas, isto ndo exclui a participacdo ativa do ator
no processo de escolhas e composicao de acdes. Como encenador do Teatro O Bando e professor
aposentado da ESTC, Brites desenvolveu uma maneira peculiar de lidar com os atores/alunos. Sua

conducdo na Formacgdo ¢ feita de maneira fluida e contundente a0 mesmo tempo. Nao impde seus
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conceitos, apenas faz com que os participantes descubram seus proprios mecanismos de expressao
através de suas indicacdes e proposi¢des nos exercicios. O professor David Antunes (2009, p.111)
se refere ao trabalho de Brites como potencial possibilidade para o desenvolvimento consciente
dos mecanismos fisicos e criativos que compdem o trabalho do ator. A énfase sobre a consciéncia
do ator ¢ resultado ou algo simultdneo da tentativa do ator tornar-se consciente de processos
intuitivos. Assim, o processo de criacdo do ator, que outrora poderia ser encarado como algo
somente intuitivo, neste caso, resulta de um processo passivel de ser compreendido, mapeado e

acessado.

O diretor portugués trabalha em seus exercicios sempre com a nog¢ao de que os atores, ao
estarem em cena, sdo, a todo tempo, observados por espectadores. Isso traria uma
responsabilidade acrescentada ao ator e modificaria de alguma maneira a sua maneira de pensar e
agir em cena. Brites entende que o olhar de fora pode ajudar o ator a compreender quais
mecanismos podem ser explorados para se chegar a determinado lugar. De certa maneira, isso
significa que o desenvolvimento da consciéncia cénica do ator evoca também a compreensdo do
que ¢ possivel ou ndo, dentro de uma partitura cénica, ser percebido e interpretado pelo
espectador. Desse modo, o trabalho do ator em cena ¢ questionado através do ponto de vista de

quem esta fora da cena.

Compreendo que os principios composicionais necessitam ser desenvolvidos pelo
proprio ator com a consciéncia dos processos que o envolvem e que resultam em sua matéria
expressiva em cena. Por isso, nos processos de criagdo o papel do diretor ¢ também, como relata a
diretora francesa Ariane Mnouchkine, dar espago para a imaginacdo do ator e finalmente fazer
com que ele se descubra criador de suas proprias possibilidades, estabelecendo caminhos

possiveis e passiveis de serem reproduzidos (in FERAL, 2010, p.87).

Em seus estudos sobre a Biomecanica, Meyerhold desenvolve a equacdo N = A7 + A2,
onde traz o ator () como uma resultante da soma entre o organizador do material criativo (41/) e
o proprio material criativo (42). Assim, o ator passa a ser o principal responsavel pela criagdo e
organizagdo de seu material cénico. Desse modo, o papel do diretor seria contribuir na
composicdo do ator destacando ou provocando caminhos para que o mesmo seja seu proprio

encenador, tornando-se assim responsavel por sua atuagdo (PICON-VALLIN, 2006, p.26).
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Por se tratar de um processo multiplo e diverso que envolve diferentes perspectivas
poéticas e processos subjetivos, ndo podemos dizer, no teatro, da maior ou menor eficicia de
determinada técnica sobre outra. Por isso, encaro o Sistema de Formagao como um ponto de vista
singular, que deixou de pertencer somente ao Teatro O Bando e passou a ser reconhecido por
artistas da Europa e por artistas/pesquisadores do Brasil, como uma possibilidade de formalizacdo

de técnicas sobre um ponto de vista pedagogico e criativo.
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CAPITULO II - Apontamentos sobre principios do Sistema de Formacio

“Consciéncia do Ator em Cena”

O Sistema de Formagdo “Consciéncia do Ator em Cena” ¢ dividido em modulos
auténomos e progressivos onde os participantes desenvolvem vocabulario e ferramentas para a
continuacdo dos modulos seguintes. Sendo assim, somente € possivel concluir a formagao
passando por todos os modulos nas sequéncias predeterminadas, que vai de I a VII, na seguinte

ordem:

- Modulo I : Teatralidade

- Modulo II: Dilatagdo do Tempo Presenga
- Modulo III: Planos de Expressao

- Modulo I'V: Graduagoes

- Moédulo V: Personagem Intermédia

- Moédulo VI: Construgao de Personagem

- Modulo VII:; Automatismos

Por funcionar como uma espécie de cadeia de pré-requisitos, a progressao entre niveis
estd condicionada a certificacdo nas formacdes anteriores. Ao final de cada modulo é proposta
uma improvisacdo baseada nos principios trabalhados nos exercicios. O objetivo ¢ fazer com que
os atores e atrizes, conscientes dos mecanismos fisicos e criativos explorados sejam capazes de
construir um discurso dramatirgico. Desse modo, sdo dadas ferramentas técnicas para estimular o

desenvolvimento expressivo e criativo do ator no momento da improvisagao.

O Sistema ¢ chamado pelo Bando de Formagdo justamente por ter certificacdo
profissional atribuida pela Dire¢do Geral do Emprego e das Relagdes de Trabalho®*. Neste caso,

os atores sdo avaliados de acordo com critérios estabelecidos pelo Bando e pelo o6rgdo

** A Diregdo de Servigos de Qualidade e Acreditagio (DSQA) constitui uma unidade orgénica nuclear da
Direcao-Geral do Emprego e das Relagdes de Trabalho (DGERT) com competéncia especifica de gestdo
do Sistema de Certificacdo de Entidades Formadoras em Portugal (http://certifica.dgert.msess.pt/ acessado
em 20/04/2015).
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governamental. Por se tratar de uma metodologia em constante constru¢do e mutacao, ¢ possivel

que, ao longo dos proximos anos, sejam criados ainda outros modulos.

Neste capitulo selecionei quatro principios que julguei, de acordo com estudos
realizados, basilares ao Sistema de Formacdo. Sdo eles: sensagdes concretas, planos de
expressdo, personagem intermédia e comentdrio do ator. Tais principios foram trabalhados e
discutidos durante a realizagdo dos modulos do Sistema de Formacdo destinado aos artistas do
Teatro do Instante em Brasilia e na sede do teatro O Bando em Portugal, entre dezembro de 2014
e dezembro de 2015. Por isso, utilizo como referéncia registros em videos e fotos de exercicios
realizados sobre a orienta¢do de Brites. Traco, ainda, analogias e didlogos entre estes principios e

ideias e conceitos de outros artistas e pesquisadores.

2.1 Sensacoes Concretas

Sabemos que os estudos levantados por Stanislavski (1863-1938) sdo até hoje base de
outros desdobramentos, uma vez que o mestre russo se preocupou com varios pontos de discussao
que englobam o trabalho do ator na criagdo cénica. Assim, podemos encontrar afinidades e
diferengas em procedimentos praticos e tedricos se compararmos alguns de seus estudos com
determinados principios do Sistema de Formacgdo de Brites. Portanto, relaciono nesta se¢do o
trabalho sobre as sensagoes concretas desenvolvido por Brites com algumas ideias sobre o

“Método das Ac¢des Fisicas” de Stanislavski.

Brites sugere a possibilidade de trabalhar a partir das sensagdes concretas, processo no
qual o ator se baseia na relacdo de estimulos concretos aos sentidos e a percepcdo. A sensagdo €
uma rea¢ao do corpo, tanto pode ser fisica quanto emocional, estéd ligada as fung¢des sensoriais do
corpo. Para Brites a sensagdo ¢ uma operagdo homeostatica, ou seja, relaciona-se com sistemas de
controle do organismo, como sentir fome, sede, frio, calor, o que ¢ diferente da ag¢do fisica, uma
operagao cinestésica, que esta associada ao movimento. Segundo o diretor portugués, a sensa¢do

concreta uma vez associada @ uma determinada funcdo sensorial pode interferir na cinestesia.

* Durante a realizagio do Sistema de Formagdo Brites pede para que os participantes utilizem roupas
pretas, para unificar o grupo e causar certa “neutralidade”. Indicacdo que acabo, mais tarde, também
adotando. Portanto, nas fotos e videos os artistas vestem roupas pretas durante toda a Formagao.
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Nesse sentido o ator pode ter acesso a uma informagao sensorial que o leva ao movimento ou que
induz agdo. O diretor afirma, em entrevista, que as sensa¢oes podem proporcionar estados latentes

na “eminéncia de”, sem que necessariamente isso se transforme em ag¢do fisica.

A sensagdo concreta por meio de seu envolvimento na esfera da percepcao sensorial do
ator, leva a criacdo de estados, qualidades de comportamento, sentimentos e/ou emocdes. Nos
exercicios do Sistema de Formacao ela pode ser trabalhada a partir de estimulos externos como: o
contato com texturas, cheiros, sons, calor, etc., ou a partir da percep¢ao do proprio corpo que pode
gerar sensacOes fisicas. Esses estimulos sdo capazes de causar no ator determinado resultado
fisico e/ou psiquico (sentimento, emogdes, memoria, associacdo, etc.). Brites, nado
necessariamente defende o acesso aos sentimentos pessoais € emogdes por parte do ator, mas sim
por quem o observa. Mas, sugere que a emog¢ao para o ator também ¢é importante e ndo deve ser

um tabu.

Quando perguntei para Brites, em entrevista, por que ele ndo fala de ag¢des fisicas em seu
trabalho ele respondeu que “a agdo fisica parece ser uma espécie de tendéncia para a
cotidianizacdo do gesto”. Para o diretor portugués as semsag¢oes concretas envolvem outras
camadas para além das agoes fisicas, como dinamica motriz, pormenores motores, movimentos

interiores, sensagdes mutantes, percep¢ao agucada dos sentidos e memoria.

Stanislavski (1989, p.169 — traducdo nossa) afirma que o ator pode se apoiar na memoria
das sensagdes, ou seja, em uma memoria fisica. Assim, o corpo do ator ¢ constituido também de
memoria. O corpo e a memoria sdo os elementos que o ator traz consigo para desenvolver suas

acoes e possivelmente desencadear sentimentos, emocgdes e/ou estados.

Stanislavski dedicou quase toda sua vida ao desenvolvimento de métodos baseados no
campo da psicologia ou memoria para constru¢ao de personagens, porém ja no final de sua vida
trabalha a partir do que chamou “Método das Ac¢des Fisicas” pois acreditava que a construgdo de
personagens a partir dos sentimentos € emocdes ndo poderiam ser fixados pelo ator. A “Linha das
Forgcas Motivas”, primeira fase dos estudos de Stanislavski, ndo deixa de existir dentro do
“Método das Ag¢des Fisicas”, porém o que outrora era acessado através de processos psicologicos

passa a ser inicialmente o resultado de uma acgdo fisica.
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Imagem 27: Exercicio sensagdo concreta®®. Em cena as atrizes do Teatro do Instante Bidé Galvio e
Rachel Mendes durante o Sistema de Formagao realizado na sede do Bando em Palmela-PT. As atrizes
vendadas colocavam os pés em baldes com dgua quente ou fria e reagiam fisicamente a partir da sensacao
que isso lhes proporcionava, e entdo, a partir disso deveriam criar um corpo cénico € improvisar uma cena.
Foto: Juliana Pinho, 2015.

Matteo Bonfitto (2009, p.25) reconhece que uma das principais caracteristicas do
trabalho de Stanislavski com as agdes fisicas ¢ a materializacdo da conexdo entre processos
inteirores e exteriores. O pesquisador afirma que as acgdes agiriam como “iscas” para o
envolvimento de sentimentos e emog¢des do ator, através da necessidade de justificacdo das agdes.

Neste caso, as agoOes fisicas, diferente do trabalho com as semsag¢oes concretas, envolvem

* Ver videos 01 e 02 - sensagdes concretas, que seguem no DVD anexo a este trabalho. Estes pequenos
videos mostram a reagdo das atrizes Bidd Galvao e Giselle Rodrigues ap6és colocarem os pés dentro dos
baldes com agua quente e/ou fria. Improvisacdo realizada durante o Sistema de Formacdo em Palmela-PT.
Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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portanto, tanto processos externos quanto internos no trabalho do ator. Acredito que as sensagoes
concretas também podem ser compreendidas como “iscas” no processo de criagdo, porém nao
exclusivamente para ativacao de processos interiores, mas sim para a percepgao e reagdo fisica do

corpo envolvendo os planos de expressado: corporalidade, interioridade e oralidade.

Segundo Stanislavski (2007), os elementos que constituem os “estados interiores” sdo: o
“se”, as circunstancias dadas, a imaginagdo, a concentracdo da aten¢do, a memoria emotiva, 0s
objetivos e as unidades, a adaptag¢do, a comunhao, a fé e o sentimento da verdade. Ainda que o o
diretor russo tenha trabalhado a partir dos estados internos para a criagdo do ator, percebemos que
ele procura apoiar-se nas acdes fisicas para que os estados internos sejam acionados, assim, esses

elementos, passam a ser encarados como processos interiores acionados por agdes fisicas.

Portanto, o novo segredo e a qualidade nova de meu método para criar a entidade
fisica, o ser fisico, de um papel, consiste no fato de que a mais simples acdo fisica,
ao ser executada por um ator em cena, obriga-o a criar, de acordo com seus
proprios impulsos, toda sorte de ficgdes imagindrias, circunstincias dadas e “se”
(STANISLAVSKI, 2007, p.282-283).

Nesse sentido, os impulsos fisicos sdo propulsores ou poténcias criadoras de imagens
para o ator. Nos exercicios do Sistema de Formagdo, portanto, a tentativa ¢ de que o corpo registre
uma memoria a partir de uma reagdo a sensagdo concreta, causada por um estimulo real que pode
servir como ignicdo para constru¢do corporal que, consequentemente, podera motivar uma

maneira do ator pensar e agir em cena.

1.7 Planos de expressdo

Brites apresenta os planos de expressdo, que sdo a base do trabalho do ator em seu
Sistema. Os planos de expressdo sdo: interioridade, oralidade e corporalidade. De acordo com o
encenador o trabalho do ator manifesta-se através desses trés planos e na dindmica resultante das

relacdes entre eles que podem ser consonantes ou dissonantes.
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No inicio da elaboragdo conceitual os planos de expressdo eram compreendidos como: o
que o ator diz, o que pensa e o que faz. Porém, com o aprimoramento de tais conceitos passou-se
a utilizar as nog¢des oralidade, interioridade e corporalidade, pois acredita-se que englobam

outros sentidos que ndo se restringem apenas as agdes citadas.

Percebo, dentro desta divisdo sistematica dos planos de expressdo, um carater
predominantemente pedagogico. Pretende-se fazer com que o ator nos exercicios desenvolva o
aprimoramento da consciéncia corporal, podendo assim trabalhar a partir do seu proprio corpo em
relacdo com o tempo e o espaco. Apesar de parecer teoricamente simplista, por sugerir uma
separagdo entre corpo, voz e interioridade, a no¢do de planos de expressdo ¢ desenvolvida no
intuito de possibilitar dinamicas teatrais que impliquem a utilizacdo consciente de cada um desses

planos.

Durante o Sistema de Formagdo, ao executar os exercicios, aos poucos o ator
compreende como utilizar cada um desses planos separadamente, para depois, conscientemente,
criar as possiveis relagdes entre eles. Vale ressaltar que, tais relagdes, variam de acordo com o

dominio de cada ator sobre cada plano de expressao.

Em cena ndo ¢ uma tarefa facil o controle preciso sobre o proprio corpo. Os exercicios do
Sistema constituem-se de tarefas aparentemente simples que estimulam o desenvolvimento de
uma percepcao e dominios agugados do corpo, como por exemplo: falar e ndo mexer ao mesmo
tempo quando esta em cena (separagdo de corporalidade e oralidade), ter um discurso (oralidade)

de opressor € um comportamento (corporalidade) de oprimido simultaneamente, entre outros.

As habilidades do ator nas oficinas do Sistema de Formacao se desenvolvem quando o
mesmo percebe seu corpo em sua complexidade, e pode entdo criar partituras a partir das relagdes
criadas entre os planos de expressdo. Quando se tém consciéncia de como estd sua coluna ou seu
pé, por exemplo, o ator pode trabalhar a partir dele para explorar sensagdes fisicas que afetem a

corporalidade, interioridade e oralidade.

Mas, afinal, o que ¢ entendido como corporalidade, interioridade e oralidade? Na
tentativa de responder tal questdo, fagco em seguida aproximagdes pessoais que podem estar

relacionadas com cada conceito.
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2.2.1 Interioridade

E pelos olhos do ator que o espectador vé, pelos olhos de
quem observa, desse modo se desenvolve no publico uma
atitude de observagdo, expectante (BRECHT, 1978, p.58).

Imagem 28: Exercicio Improvisado. Em cena Bidd Galvao e Diego Borges durante exercicio no Teatro O
Bando, em Palmela. Trabalhando interioridade a partir da expressao facial. Foto: Juliana Pinho, 2015.

A interioridade em seu sentido mais amplo, segundo Brites®’, estd ligada a tudo que

envolve o trabalho do ator. Toda via, € necessario justificar duas maneiras distintas de aborda-la.

37 Fala de Jodo Brites durante o curso de Formagio “Consciéncia do Ator em Cena” para os atores do
grupo Teatro do Instante, realizada na sede do Bando em Portugal no dia 04 de fevereiro de 2015.
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Primeiro, busco entender como a interioridade ¢ trabalhada nos exercicios cénicos propostos no

Sistema de Formacao, e entdo passo ao sentido mais amplo desta terminologia adotada por Brites.

A interioridade cria camadas de significados e propicia ao espectador ver o invisivel.
Brites encara a divisdo entre os planos de expressdo como uma maneira de clarificar o
entendimento e concorda que a interioridade, a corporalidade e a oralidade estao interligadas de
maneira fluida e interdependente. A interioridade € inerente ao trabalho do ator, no entanto, s6

falamos nela momentaneamente quando ela ¢ protagonista.

Para Brites, a percepg¢ao da interioridade pelo espectador esté relacionada com os olhos e
a expressao facial. Nesse sentido, surge a seguinte indagacao: como prolongar, dilatar o tempo do
ator em cena e a sua qualidade de presenga através de estimulos que sejam refletidos pela
expressividade facial? Os exercicios *® praticados no Sistema de Formagdo possibilitam
desenvolver a habilidade, através das sensagoes concretas fisiondmicas, que sustentem o enigma

da constante transformacao facial ocultando a corporalidade e a oralidade.

A ocultagdo da corporalidade e da oralidade, ¢ uma tentativa de “anular” o restante do
corpo, possibilitando ao espectador maior atencdo para as micros mudancas de qualidades
fisiondmicas. O objetivo do exercicio ¢ encontrar mecanismos fisicos na expressividade facial
capazes de alimentar a percepcao do espectador, de forma subliminar ou evidente, e prolongar a
sua aten¢do. O que se procura ao trabalhar a interioridade do ator em cena ¢ a qualidade do olhar,

a expressao facial e as laténcias refletidas pelas periferias do corpo.

A interioridade ¢ complementar a corporalidade e oralidade, “logo ela se manifesta
fisica e exteriormente através dos olhos do ator, expressdo facial, maos, ritmo do corpo, dilatacao,
voz, energia, etc.” (GIL, 2009, p.106). Para tanto, nos exercicios o ator deve estar atento para as
pequenas percepcdes fisicas que afetem prioritariamente sua fisionomia e que consequentemente
podem lhe trazer estados, temperaturas, sensagdes, imagens, etc. Assim como nos outros

exercicios, a perspectiva do espectador ¢ determinante, e sendo assim, o ator focado em suas

*® Ver videos 03 e 04 — interioridade (exercicio improvisado a partir da expressio fisiondmica), no DVD
anexo a este trabalho. Em cena as atrizes Rita de Almeida Castro, Giselle Rodrigues e Raqueline Feitosa,
trabalham a partir da expressdo fisiondmica. Exercicio realizado durante o moddulo II do Sistema de
Formacao na Universidade de Brasilia. Imagens: Fernando Santana, 2014.
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expressoes faciais, nos minimos detalhes, nas micro percepcdes e afetacdes pode ser capaz de
produzir no espectador diferentes leituras que sustentem sua presenca em cena, mesmo estando

aparentemente imével.

Dessa maneira, esses estimulos que partem da fisionomia podem ser capazes de
proporcionar “efeitos de personagens” (APREA, 2009). Pode ser criado, por exemplo, uma
personagem a partir de uma fisionomia exagerada ou da percep¢do do nariz em relagdo com o
espaco. Os exercicios sdo feitos para que o ator tenha consciéncia facial do que esta sendo
expresso € assim possa criar estados, temperaturas, atmosferas que possam reverberar em todo o

corpo e gerar sentidos para o espectador.

Para trabalhar a interioridade em um dos exercicios> , Brites pede para que os atores se
dividam em duplas e fiquem de frente um para o outro. O diretor pede para que ao invés de
pensarem em emogdes, como raiva, tristeza, amor, etc., trabalhem com um ponto motor*® facial,
que os faga chegar as emocgdes, porém a partir da sensagdo concreta que o ponto motor lhe
proporciona. Enquanto um ator trabalha a interioridade o que esté a sua frente descreve o que esta
percepcionando daquela expressdo fisionomica. E importante perceber que o trabalho a partir da
expressao facial pode despertar no ator emogdes, sentimentos, imagens, e até mesmo discurso

dramaturgico. Ap6s um tempo os atores devem trocar as fungdes.

Acredito que uma das possibilidades que podem influenciar a constru¢do da
interioridade é o pretexto®. No entanto é preciso concretizar ¢ perceber fisicamente como
trabalhar o pretexto para que isto se torne uma ferramenta concreta, passivel de ser acessada por
vias de construgdo fisica, seja através da expressdo facial, voz ou corpo como um todo. O

pretexto, pode também ser trabalhado nos planos da oralidade e corporalidade. Vale lembrar que

¥ Ver video 05 — exercicio interioridade, no DVD anexo & este trabalho. Jodo Brites explica sobre o
exercicio aos atores do Teatro do Instante durante o mddulo II do Sistema de Formacgdo realizado na
Universidade de Brasilia em 2014.

% Ponto motor ¢ uma ferramenta de construgio de corporalidade, oralidade e interioridade. E um ponto
concreto no corpo do ator que estd em constante movimento (expandindo, retraindo, dilatando, etc.). Ver
mais no Capitulo III.

*1' 0 que chamo neste trabalho de pretexto sdo as informagdes ou objetivos que norteiam a construgio de
uma cena. Por exemplo: ao saber que o ator vai interpretar um determinado papel de um determinado
texto, os exercicios de constru¢do de personagem podem ser influenciados por algumas dessas informagdes
dramaturgicas, textuais.
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esta ¢ uma associagdo/apropriacdo particular e ndo necessariamente ¢ utilizada pelo Bando no

Sistema de Formagao.

Imagem 29: Em cena a atriz do Teatro do Instante Gisele Rodrigues, durante exercicio do Sistema de
Formagcao realizado na sede do Bando em Palmela-PT. Trabalhando a interioridade a partir da fisionomia.
Foto: Juliana Pinho, 2015.

Esta ¢ uma primeira abordagem sobre como a interioridade pode ser trabalhada no
Sistema de Formagdo, uma constru¢do focada em impulsos fisiondmicos que permitem ao
espectador presumir uma suposta interioridade, ndo literal, ao mesmo tempo em que operem
como gatilhos para estados do ator. A interioridade pode entdo ser encarada como o que ¢ interno
na execugao fisica do ator e o que ¢ transmitido através da motricidade fisionomica e da qualidade

do olhar. E pode ser percebida através dos sentidos do espectador.
69



Ao falar de interioridade muitas vezes se faz necessario utilizar as palavras “interior” e
“exterior” para dividir o que pode ser percebido pelo espectador. Pavis (1999) acredita que nao
poderiamos dizer que uma ag¢do nasce ou se desenvolve somente no exterior, ou no interior. O
corpo com toda sua complexidade envolve todas as faculdades para fazer vibrar um musculo que
ganha movimento e que pode se tornar uma agdo. Nesse processo sdo ativados mecanismos
internos que sdo percebidos na expressdo, ou seja, pela explicitagdo de uma acdo que ja ndo

sabemos dizer se ¢ interna ou externa.

Em seu “Dicionario de Teatro”, Patrice Pavis (1999, p.154), afirma que “a expressdo
dramatica ou teatral, como toda expressao artistica, ¢ concebida, segundo a visdo classica, como
uma exterioriza¢ao, uma evidenciacdo do sentido profundo ou de elementos ocultos, logo, como
um movimento do interior para o exterior”’. O que estd de acordo com os pressupostos de Brites,
quando este sugere que a expressividade do ator pode ser percebida pelo espectador através da
exteriorizagdo de sensacdes por via dos planos de expressdo. Porém, esta ndo ¢ uma via de mao
unica, vale lembrar, como salienta Pavis, que “a expressdo ndo vai somente do interior para o
exterior mas também do exterior para o interior” (1999, p.155) e isto também ¢ compreendido no
Sistema de Formacgao onde as relagdes que se pode criar entre os planos de expressdo articulam-se
de maneira relacional e ambas agdes, interna e externa, estdo interligadas, e finalmente podem ser
percebidas pelo espectador através da exposi¢do consciente dos micro € macro movimentos no

trabalho do ator.

Mas o que estd em causa no Sistema de Formacao ¢ o ponto de vista externo, ou seja, o
espectador, e assim o que se pretende com a exploracdo consciente das sensagoes concretas €
saber o que ¢ possivel ser interpretado pelo espectador. Os estados de energia, sentimentos, afetos,
memorias € emocgdes, podem estar tanto no corpo do ator como nas imagens criadas pelo
espectador através do exercicio de associacdo. Sobre o trabalho do ator Brites ressalta: “A
interioridade deles ndo me interessa para nada, eu quero saber € o que € que estou a receber deles.
Recebo algo de inominével, que ¢ o pensamento, ¢ o mistério, que esta por detras daquilo tudo”

(in GALHOS, 2009, p.278).

Podemos concluir que a interioridade além de poder ser construida através de exercicios

especificos, também se torna uma das ferramentas de ficcionalizagdo uma vez que pode ser
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direcionada ou modelada. Vale ressaltar, como aponta Brites em entrevista, que ndo podemos
dividir em demasia interior de exterior, pois a credibilidade vem da equacdo resultante dos trés

planos de expressao.

2.2.2 Corporalidade

Imagem 30: Corporalidade. Em cena a atriz do Teatro do Instante Bidé Galvao, durante exercicio no
Teatro O Bando, Palmela- PT. Foto: Juliana Pinho, 2015.

A nogdo de corporalidade, bem como a de corporeidade, se refere a qualidade do que ¢é
corpdreo, produzido pelo corpo. Ou seja, maneira pela qual se porta o corpo em relagdo ao tempo

e ao espaco. A expressividade corporal do ator pode ser desenvolvida a partir de técnicas que

71



visam explorar os recursos relacionados a fisicalidade, como sensagoes concretas, gestos,

movimentos, acoes.

A corporalidade pode ser compreendida como “o que se v€”, ou o que € perceptivel para
o espectador em relagdo ao trabalho corporal do ator em cena. Podendo assim, ser encarada como
eixo da criacdo da expressividade do ator. Perspectiva esta, que, segundo Pavis (1999), nas

ultimas décadas vem sendo explorada, principalmente, pelos artistas do dito teatro experimental.

Sabendo que o corpo dispde de uma heranca cultural, a no¢do de corporalidade ¢
embasada a partir do que o ator carrega em si, ou seja, sua memoria corporal, o ator em sua
complexidade de experiéncias, técnicas, virtuoses e fragilidades. De acordo com a professora e

pesquisadora Alice Stefania Curi®, «

nessa perspectiva, cabe menos a ideia de que se ‘incorpora’
uma subjetividade forjada, totalmente alheia, e mais perspectiva do investimento de recursos
pessoais, fomentando composi¢des expressivas nas friccoes com diferentes fontes e materiais”

(CURL, 2013, p.63).

A corporalidade proposta por Brites se apoia no desenvolvimento da inteligéncia
corporal. Uma das técnicas usadas, nos exercicios do Sistema de Formacdo para o
desenvolvimento da percepc¢do psicomotora, ¢ vendar os atores, para que com a auséncia da visao
se agucem outros sentidos. No Sistema de Formag¢do o trabalho com a corporalidade envolve
outros principios como por exemplo, o ponto motor ou o foco do ator®, estas nog¢des foram
criadas para servir como gatilho para a constru¢do de uma fisicalidade, ou para tornar o ator

consciente dos detalhes que envolvem a construcao de sua corporalidade.

# Orientadora deste trabalho, pesquisadora integrante do Teatro do Instante e professora do Departamento
de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia.
0 foco do ator é para onde a atengio/percepgio do ator estd voltada/focada. Como por exemplo, o foco
do ator pode ser o seu joelho e entdo o ator passa se focar no joelho para que isso reverbere em sua
construg@o corporal. Ver mais no capitulo III.
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Imagem 31: Em cena os atores vendados durante exercicio a partir das sensagoes concretas, ao
fundo Joao Brites. Foto: Juliana Pinho, 2015.

Brites, defende que a corporalidade pode ser construida a partir da reacdo as sensagoes
concretas e que ao explorar as possibilidades de reverberagdo dessas sensagdes os atores podem
encontrar pormenores*’, que funcionam como potencializadores da expressividade. Essa ideia me
remete ao pensamento de Renato Ferracini, ator, pesquisador e coordenador do LUME - Nucleo
interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP-SP. Ferracini (2007) discorre em um de seus
artigos sobre as micro € macro percepgdes que o corpo realiza sobre si mesmo, gerando assim
uma espécie de “corpo da consciéncia”. Apropriando-se das nogdes de micro € macro percepgdes

levantadas por Deleuze, Ferracini defende a criagdo de uma consciéncia corporal apoiada nas

* Os pormenores sio detalhes que compde a construgio do personagem do ator. Esta nogdo serd
desenvolvida no Capitulo III.
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micro percepcdes que envolvem as agdes, potencializando assim a relacdo do corpo com o tempo
e o espaco. Ao aproximar as nog¢des de Brites e Ferracini, posso dizer que ¢ a partir da micro
percepcao do corpo que desenvolvo uma consciéncia corporal mais sensivel e agucada que por

sua vez ¢ perceptivel ao espectador.

No Teatro O Bando a constru¢do da corporalidade dos personagens em espetaculos €
feita através de exercicios que nem sempre estdo em consonancia com o universo de cada obra
representada. Brites (2009) afirma que os exercicios tem por principios afastar o ator do
espetaculo de modo que ele trabalhe ndo para o personagem mas para si mesmo, dessa maneira o
personagem pode viver para além do espetaculo. Luca Aprea®, colaborador do Bando, defende
que “quando o processo permite ao ator penetrar nos exercicios para além da forma, estes
convertem-se em estimulos de comportamento que tem ‘efeitos de personagem’” (APREA, 2009,

p.114).

Os sentidos do espetaculo, ainda segundo Aprea, sdo de natureza distinta, um semantico
e outro organico. Nao existe uma divisdo direta entre essas duas camadas, pois ambas dialogam,
ressoam entre si. Ainda segundo Aprea, este trabalho ¢ delicado e varidvel, pois, dependendo do
processo, a técnica corporal pode culminar em perspectivas distintas, ou seja, podem tanto trazer
um carater crivel onde o personagem cria laténcias e estados que lhe dao os efeitos necessarios
para o papel, bem como podem permanecer na forma, enrijecidos pelo excesso de pragmatismo

técnico ou caricatural.

Entendo “organico” ou “organicidade” como propde Ferracini quando ele sugere que a
organicidade ¢ a capacidade relacional em dinamica de todos os elementos, virtuais e atuais que
geram um estado organico/inorganico, natural/artificial coexistentes em um mesmo sistema. “A
organicidade, como a vejo, ¢ justamente a for¢a que aproxima e mantém unidos esses varios
elementos” (2005, p.11). “Para Stanislavski, a ‘organicidade’ significava as leis naturais da vida
‘normal’ que, através da estrutura e da composicao, aparecem no palco e a tornam arte; enquanto
para Grotowski, organicidade indica algo como a potencialidade de uma corrente de impulsos,

uma corrente quase bioldgica que vem de “dentro” e que vai terminar numa agdo precisa”’

* Luca Aprea, colaborou com o Bando na 4rea de corporalidade. E encenador e professor, mestre pela
Universidade de Paris — Saint Denis em arte do espetaculo.
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(RICHARDS, 2012, p.107). Sobre o assunto Eugénio Barba afirma: “entendo por organico as
acdes que provocam uma participagdo cinestésica no espectador e que, para ele, tornam-se
convincentes independentemente da convengdo ou género teatral do qual o ator faz parte” (2014,
p.57). Para Brites, a organicidade ¢ o que torna os comportamentos criveis e fluidos dentro de

uma partitura.

O Sistema de Formacgao se apresenta como uma das possibilidades do ator desenvolver
técnicas para realizar agdes reais que afetem sua corporalidade em cena. Nos exercicios trabalha-
se a motricidade, ou seja, a capacidade fisica que permite ao ator executar movimentos
voluntarios. Concordo portanto com a pesquisadora Sonia Machado de Azevedo (2014, p.11)
quando ela afirma que “o ator, por meio da consciéncia de cada movimento realizado com
precisdo (bem como motivos interiores neles presentes), acaba por conectar sensacdes valiosas e
explord-las a servico da personagem”. Compreendo ainda que a corporalidade pode ser
trabalhada em perspectivas dramatirgicas para além da técnica, através do desenvolvimento ou
aprimoramento de controle motor e percepcao fisico-sensorial. O trabalho corpéreo do ator e sua

relacdo com tempo e o espago pode assumir o papel de condutor da dramaturgia.

Em uma primeira fase dos exercicios, entendo que o trabalho consiste em propor ao ator
tarefas que impliquem trabalhos fisico-motores como: andar pelo espaco, deitar-se no chao,
manipular objetos ou articular o movimento da cabega com a imobilidade dos olhos. Sdo algumas
maneiras de confrontar o ator com obstaculos reais para estimular o corpo a respostas fisicas reais.
Como ressalta Eugénio Barba, “uma acdo real produz uma mudanga das tensdes em todo o corpo

e, como consequéncia, uma mudanga na percepcao de quem observa” (2014, p.619).

Percebo no trabalho de Brites com a corporalidade grande semelhanca com alguns

principios de Meyerhold que

exigia a racionalizagdo de cada movimento dos seus atores. Queria que os seus
gestos e a posicdo do corpo assumisse um desenho preciso. Se a forma ¢ justa,
dizia, o contetdo, as entonagdes € as emogdes também serdo, pois que
determinados pela posicdo do corpo, na condi¢do de que o ator possua reflexos
facilmente excitaveis, isto é, que aos estimulos que lhe sdo propostos do exterior
saiba responder pela sensacdo, o movimento e a palavra (CONRADO, 1969,
p-157-158).
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Assim como na Biomecanica de Meyerhold, a constru¢do a partir da fisicalidade ¢
certamente um dos pressupostos do Sistema de Formacdo. Tal racionalizacdo que o diretor russo
propunha pode ser comparada a conscientizacdo do corpo proposta por Brites. Porém, apesar de
se assimilar a esta ideia, ao contrario da Biomécanica, o trabalho de Brites ndo procura o
virtuosismo do movimento, mas sim o desenvolvimento de um comportamento cénico a partir de
uma sensagdo concreta, que pode ser obtida por um estimulo externo ou pela percep¢ao do

proprio corpo.

1

Imagem 32: Eu realizando exercicio a partir da percepcao corporal durante Sistema de Formagao na sede
do Bando em Palmela-PT. Foto: Juliana Pinho.

Desse modo, procura-se também através da corporalidade compreender a complexidade

13

cinestésica do corpo (percepcdo de movimento, peso, resisténcia, etc.). Segundo Barba “a
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cinestesia € a sensacdo corporal interna dos proprios movimentos e tensdes e também dos
movimentos e tensdes dos outros” (2014, p.57). Dessa maneira, Barba assim como Brites propde
que as agdes, dilatagdes, laténcias, movimentos e tensdes do ator criem efeitos também no

espectador.

Ao fazer os exercicios*® do Sistema de Formagdo, pude compreender melhor o papel da
corporalidade no trabalho do ator. Me confrontei com tarefas como: falar e ndo mexer a0 mesmo
tempo, falar e depois mexer, voltar a minha aten¢do para a minhas maos e perceber como essa
simples sensa¢do afeta todo meu corpo e at¢é mesmo minha maneira de falar e meu
comportamento. Isso me fez perceber que apesar do meu corpo ser uma coisa s6 com toda sua
complexidade psico-sonoro-motora, posso trabalhar a partir de um processo de decupagem onde

as possibilidades de criagdo de uma corporalidade ficcional se ampliam.

O objetivo seria, portanto, através da corporalidade perceber mecanismos que uma vez
acessados para responder as tarefas motoras do corpo podem reverberar para além da fisicalidade,
criando assim, igni¢des ou impulsos internos que reverberem na qualidade do comportamento do
ator em cena. Portanto, a fim de desenvolver uma atengdo embasada na percepcdo sensorial os
exercicios, a principio fisico-motores, podem ser vistos como alavancas para acessar fendmenos

sensiveis, invisiveis, internos a0 movimento.

\

* Ver video 06 - corporalidade, que segue no DVD anexo & este trabalho. Em cena, eu trabalho a
corporalidade de uma personagem interpretada por Bido Galvao em exercicio anterior. A tentativa é me
aproximar da construg¢do corporal da personagem a partir da descri¢do fisica da atriz, do comentario dos
que estdo assistindo a improvisacdo e das indicagdes de Jodo Brites. Improvisacdo realizada durante o
Sistema de Formagado em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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2.2.3 Oralidade

“A voz € uma extensdo do corpo, do mesmo modo que os olhos, as
orelhas, as mdos: é um orgdo de nés mesmos que nos estende em
direcdo ao exterior e, no fundo, é uma espécie de orgdo material que
pode até mesmo tocar” (GROTOWSKI, 2001, p. 159).

Imagem 33: Em cena os atores do Teatro do Instante Marcelo Pelucio e Rita de Almeida Castro durante
exercicio improvisado a partir do trabalho com a oralidade, na sede do Bando em Palmela-PT. Foto:
Juliana Pinho, 2016.

Oralidade ¢ o termo usado pelo Teatro O Bando, para se referir ao que usualmente se
nomina trabalho de voz ou acdo vocal. A nocdo ganha amplitude quando o termo passa a
designar, além de uma condi¢do do que ¢ oral, uma relacdo entre as matérias sonoro-vocais, com

outros elementos do teatro, como corporalidade e interioridade. E importante lembrar que a
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oralidade contribui para a constru¢do do discurso dramatargico do ator em cena mais

explicitamente.

Assim como nos outros planos de expressdo, segundo Teresa Lima, a oralidade
inscreve-se numa pratica em que “o ator trabalha a partir do que € perceptivel pelo espectador e
ndo a partir da exploracdo dos seus processos interiores” (2009, p.110). Ou seja, a oralidade ¢ um
eixo de experimentacdo dos recursos expressivos do ator. Lima (2009, p.111) sugere que “a
explorac¢do assumida da palavra, a manipulacdo de todos os elementos da cadeia sonora (timbres,
ritmos, etc.) abre possibilidades de significacdo ndo alcangdveis se considerarmos apenas 0s

aspectos semanticos contidos a priori no texto”.

O trabalho com a oralidade®’, no Bando, se apoia em desconstruir os recursos cotidianos
da voz e explorar os recursos da teatralidade, buscando a utilizagdo da palavra que ndo esta
submissa apenas ao seu significado. Isso permite ao ator distanciar-se de sua voz cotidiana e
explorar niveis de constru¢do variadas. A proposta no Bando, segundo a pesquisadora Maria
Helena Werneck (2009), ¢ uma aposta em que a palavra escrita merece vocalizagdes
diferenciadas, pois, uma vez na boca do ator, ela ¢ considerada material cénico, assumindo
portanto uma dimensao fisica para além da semantica. Assim, a materializagao da palavra e o uso
de recursos sonoros, como timbres, ritmos, ressonadores, respiracdo, etc., colocam em jogo a

composi¢cao da voz através da apropriagdo de diferentes aspectos.

Barba (1991, p.56) propde que a voz seja um prolongamento do corpo capaz de intervir a
distancia. Ainda segundo Barba, “a voz tanto na sua componente semantica e légica quanto na sua
componente sonora, ¢ uma forca material, um verdadeiro ato que pde em movimento, dirige, da
forma, péara” (1991, p.56). Assim como em Barba, no Bando a voz ¢ também entendida como
corpo, e isso faz com que a procura por uma voz, seja feita através de sua materialidade. Para dar
corpo a palavra o ator podera experimentar diferentes caminhos, por vezes encontrados através de
exercicios que interferem na fisicalidade da voz, como as articulagdes da boca, os movimentos da

lingua e dentes, ou mesmo o controle da entrada e saida do ar, respiracao, etc.

*Ver videos 07 e 08 - oralidade, no DVD anexo a este trabalho. Em cena Giselle Rodrigues e Marcelo
Pelucio durante exercicio improvisado. Exercicio realizado durante o Sistema de Formacdo em Palmela-
PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.

79



A procura dos atores, durante os exercicios do Sistema de Formagao, ¢ criar vozes que
resultem de corporalidade ou sensagées concretas, criando dissonancia e/ou consonancia entre 0os
planos de expressdo. Dessa maneira o que se procura ¢ explorar a concretude da voz que
determinado corpo produz, por exemplo, se um ator levanta os ombros, pressionando o pescoco,
isso naturalmente muda o registro sonoro da voz, por dificultar a passagem de ar. Outra maneira
de explorar a constru¢do de uma voz, ¢ através de estimulos externos, ou seja, como o ator
reagiria com a voz a determinadas provocagdes, como por exemplo, colocar as maos em um balde
com agua muito gelada, ou mastigar ou ter alguma coisa na boca enquanto fala. Isso naturalmente
transforma a sonoridade da voz cotidiana e faz com que o ator explore outros registros. Uma vez
percebido fisicamente como o estimulo interfere no corpo/voz, o ator deverd compreender o
caminho encontrado para determinada qualidade de oralidade, porém sem o estimulo fisico
externo. Dados tais estimulos, o ator devera estar consciente das mudangas fisicas que eles
causam em Seu corpo, ou seja, como a lingua se articula para conseguir dar contorno a palavra,
como o ritmo da fala se modifica, e como isso também transforma a sua fisionomia, isso tudo para

conseguir dar desenvoltura e flexibilidade a articulagdo das palavras e sons.

Na Formagio a oralidade também ¢ trabalhada a partir de pardmetros musicais*®, como
por exemplo: ritmo, volume, timbre, nota, melodia, harmoénia, entre outros. Trabalha-se por
exemplo, com trés niveis vocais-timbricos, sdo eles: voz de cima, voz média e voz baixa. Tal
divisdo, mais uma vez, deve ser encarada do ponto de vista pedagogico, e € utilizada para que o
ator transite entre qualidades de timbre diferentes. A voz de cima ¢ a aguda ou voz de cabeca
como conhecemos, a voz média ¢ a voz confortavel do ator e a voz de baixo ¢ a voz de peito.
Essas nogoes sdo trabalhadas no curso a fim de que o ator perceba como através de uma simples
mudanca de tom, pode transformar a qualidade da palavra, dindmica de frase, semantica e/ou sons

emitidos por ele.

Como sabemos ndo existe uma voz do personagem, existe a voz do ator construida e

performada em determinado espaco, pois as condigdes fisicas externas, como acustica ou outros

® Ver videos 09 ¢ 10 — pardmetros musicais no trabalho com a oralidade, no DVD anexo a este trabalho.
Este video ¢ uma pequena mostra de como pode ser tabalhada a voz a partir dos pardmetros musicais, tais
como: timbre, volume, intensidade, tempo etc. No video a atriz Giselle Rodrigues e Marcelo Pelucio
improvisam a partir das indicagdes do maestro do Teatro O Bando, Jorge Salgueiro. Exercicio realizado
durante o Sistema de Formagdo em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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sons, influenciam na projecdo da oralidade. Uma vez que o que estd em jogo ¢ a percep¢ao do
espectador sobre determinada construcdo vocal, se faz necessario o uso de recursos técnicos para
que determinada oralidade concebida tenha eficacia em diferentes espacos e condigdes, se for o

caso.

A oralidade pode estimular a interioridade e corporalidade. Sendo assim, esses
exercicios podem ser utilizados para a criagdo de uma voz de personagem. Se a construcdao da
personagem ¢ feita a partir da oralidade essa devera estimular e/ou transformar, nao

necessariamente em consonancia, o corpo do ator e seu comportamento.

2.3 Gestao dos Planos de Expressdo

2.3.1 Foco do ator e graduacdo

Ao entrar em cena, o ator deve estar focado em uma tarefa, para determinar o que estd
sendo trabalhado prioritariamente nos exercicios, criou-se a nogdo foco do ator. O foco seria
portanto o que estd em primeiro plano na hierarquiza¢do da atengdo/concentragao do ator. O foco
pode ser qualquer elemento concreto, como por exemplo a maneira como pisa o chio, ou o ar
entre seus bracos, ou o texto, ou até¢ mesmo elementos externos como a plateia, ou o som de fora
da sala de teatro. O que importa neste trabalho ¢ desenvolver uma consciéncia agugada sobre o

foco e utiliza-lo para potencializar o trabalho em cena de alguma forma.

O foco do ator, muitas vezes, determina a qualidade cénica do que estd sendo trabalhado
pelo ator. Este trabalho possibilita desenvolver sua atencdo/concentragdo com uma tarefa sem
deixar de realizar outras. Isso ndo significa que o ator ndo estara atento aos demais elementos de
cena, pelo contrario, significa tornar consciente ao mesmo tempo de véarias funcdes, andar, falar,
relacionar-se com alguém em cena, por exemplo, porém com uma dessas tarefas em primeiro

plano.
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Imagem 34: Em cena a atriz Giselle Rodrigues trabalha a partir do foco nas méos, durante exercicio®’ de
improvisacdo do Sistema de Formag¢do na sede do Bando em Palmela-PT. Foto: Juliana Pinho, 2015.

Acredito que o foco do ator ajuda-o a tornar-se mais criativo, uma vez focado em uma
tarefa o ator podera a partir dela ficcionar. Como relata Bogart, “para encontrar um fluxo criativo
vocé tem de ocupar o lobo frontal com algum outro trabalho para que ele ndo se coloque no seu
caminho” (BOGART, 2011, p.129). Portanto, o foco do ator serve para tornar o ator presente em
cena, pois, mesmo estando aparentemente sem fazer “nada” em cena, estard trabalhando algum
pormenor como foco. Isso faz com que o ator crie impulsos ou estimulos, atualizando no tempo e

no espago suas 39665.

*Ver video 11 — foco do ator, no DVD anexo  este trabalho. Em cena a atriz Giselle Rodrigues trabalha o
foco do ator a partir da coluna, graduando a porcentagem de explicitacdo deste foco. Exercicio realizado
durante o Sistema de Formag@o em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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Para trabalhar com o foco do ator nos planos de expressdo, utiliza-se exercicios com
bindmios, como por exemplo: feminino e masculino, amor carnal e nojo, presa e predador. Vou
exemplificar aqui com o bindmio feminino e masculino. Escrevemos em um quadro
possibilidades de termos, utilizando metaforas, que podem representar cada polaridade. Vale
lembrar que esta divisao polar ¢ utilizada somente em carater de exercicios. Portanto, escolhemos
qualidades que s6 se aplicam para o desenvolvimento do exercicio, como por exemplo: feminino

(leve, elegante, doce, sensivel, delicado, etc.) — masculino (pesado, grosso, arido, robusto).

Trabalha-se da seguinte forma: os atores entdo todos em cena, escolhem duas qualidades
do género feminino e trabalham somente a corporalidade. Portanto, eles, em cena, passam a estar
focados somente na qualidade dos movimentos. Os atores entdo, exploram possibilidades onde
possam transformar os adjetivos em corporalidade. Por exemplo: o andar leve e coluna elegante.
Como poderiamos representar isso fisicamente? Uma possibilidade seria o simples fato de pisar
com as pontas dos pés, amortecendo o peso do corpo num ritmo suave enquanto a coluna poderia
estar levemente expandida de maneira que isso afete também o pescogo e a fisionomia. Apos
estabelecer tais movimentos, o ator deve perceber quais sensacdes tal este trabalho traz para seu
corpo e estar focado nesta qualidade corporal encontrada. Portanto o foco do ator em cena passa a

ser sua corporalidade.

Uma vez estabelecido o foco na corporalidade, iniciamos o trabalho com a oralidade.
Os atores devem trabalhar somente a oralidade em um paragrafo de texto decorado aplicando o
género masculino, utilizando duas qualidades, como por exemplo: arido e pesado. Obviamente
que o trabalho com adjetivos ou metaforas, abre um campo vasto para a interpretagao individual
de como isso pode ser representado fisicamente. Mas um ator poderia relacionar, por exemplo,

uma voz arida a uma voz com pouco ar, e pesado poderia ser a utilizagdo do ressonador grave.

Dessa maneira estabelecemos portanto, o foco na oralidade. Estabelecidos dois focos, na
corporalidade feminina (leve, elegante) e na oralidade masculina (arido, pesado), passamos a
utilizar os dois focos a0 mesmo tempo em cena. Para isso € preciso perceber, qual dos focos
precisa estar no primeiro plano de atencdo, por ser mais complexo ou por demandar mais esfor¢o

fisico, por exemplo.
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O trabalho de graduacdo ¢ feito para explicitar mais ou menos o foco, 0 pormenor ou o
ponto motor do ator. Nos exercicios trabalha-se com graus de explicitacdo estabelecidos pelo ator
ou por quem esta conduzindo o exercicio’’. Portanto, o objetivo de trabalhar com graduagio ¢
estabelecer a porcentagem de exteriorizagdo/explicitagdo do que esta sendo trabalhado pelo ator.
E importante o ator saber em seu corpo como pode utilizar diferentes niveis de explicitagdo
trabalhando com as sensagoes concretas que resultam deste trabalho, por exemplo, muitas vezes
internamente o ator pode manter uma sensacdo de 90% e estar mostrando apenas 20%. A
graduacgdo permite o ator trabalhar com as sutilezas da expressdo corporal, as vezes pode ser
minimo o que estd sendo mostrado ao espectador, porém isso ajuda o ator a criar interioridade,
oralidade através de uma corporalidade sutil. A graduagdo também pode ser trabalhada na
oralidade exagerando mais ou menos as qualidades concretas encontradas na voz, e na

interioridade quando sdo realizados os trabalhos a partir da fisionomia.

Em um dos exercicios de graduagdo do Sistema de Formagao, Brites pede aos atores
para mostrarem duas personagens em cena, uma com um registro mais exagerado, préximo ao
grotesco, € outra em registro contido, préximo ao naturalismo. Os atores sobem ao palco e
representam essas duas personagens utilizando o comentdrio do ator para descrever fisicamente o
que esta sendo trabalhado. Dado isto, o ator comega a inverter o grau de explicitacdo de cada
personagem, a que antes era proxima ao grotesco deve, aos poucos, ir se transformando para o
registro minimalista e se aproximar do naturalismo, porém mantendo a mesma qualidade de
raciocinio da personagem, ou seja, ndo descaracterizando completamente a personagem inicial. E
a outra personagem que era naturalista vai aos poucos graduando a porcentagem de explicitacdo
da fisicalidade até se aproximar de um registro grotesco ou exagerado. O interessante neste
exercicio ¢ perceber as intimeras possibilidades de explicitacio que podem acontecer das
porcentagens de 0% a 100%. Num segundo momento Brites pede para misturar as duas

personagens, dividindo os planos de expressdo. Portanto, pode-se trabalhar com a oralidade da

personagem naturalista e a corporalidade da personagem grotesca por exemplo.

*Ver video 12 — graduag¢do, no DVD anexo a este trabalho. Em cena a atriz Giselle Rodrigues trabalha
graduando a porcentagem de explicitagdo da corporalidade. Exercicio realizado durante o Sistema de
Formacao em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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2.3.2 Hierarquizar os planos de atengdo e automatizar a técnica

Anne Bogart (2011, p.127), alerta que “(...) o comportamento afetado que encontramos
no palco, surge da hiperconsciéncia que o ator tem de si mesmo enquanto atua”. O perigo de
enrijecimento do trabalho do ator no palco se daria pelo excesso de técnica? Podemos pensar que
a hiperconsciéncia em cena seja capaz de produzir no ator um estado de alerta, uma atencdo
agucada, onde seu corpo sensorialmente dilatado ¢ capaz de perceber interferéncias internas ou
externas a cena, ou esta hiperconsciéncia poderia causar enrijecimento? Bogart afirma ainda que
“se o seu trabalho ¢ controlado demais, ele ndo tem vida. Se ¢ cadtico demais, ninguém consegue
percebé-lo nem ouvi-lo” (2011, p.133). A liberdade “total” do ator em cena, assim como o
excesso de técnicas pode ser um problema, portanto ¢ necessario encontrar certo equilibrio para

que o ator esteja amparado durante sua atuagao.

Pensando nestas e outras questdes, Brites desenvolve o conceito de hierarquizacdo dos
planos de atengdo, onde defende que o ator deve estar focado em um plano protagonista e os
demais comandos, ou técnicas, sdo automatizados’', atuando em segundo, terceiro, quarto plano e
assim por diante. E preciso entender que quando Brites utiliza-se da palavra automatizar, nio se
refere ao significado de “tornar mecanico” ou “reproduzir’, mas sim de se apropriar do
movimento/partitura/acdo, de maneira que o ator ndo precise estar focado nisso em primeiro

plano.

Compreender como os planos de expressdo operam ¢ importante para entender seus
proprios limites e ultrapassar as fronteiras. Através da hierarquizagdo dos planos de atengdo, cada
pormenor pode ser direcionado, esmiugado, explorado, tornando-se assim ferramenta
potencializadora da criagdo. Portanto, o automatismo pode ser compreendido como um dos

mecanismos essenciais para a execu¢do de multiplas tarefas do ator em cena. Segundo Bogart,

Na maior parte do tempo a consciéncia de si mesmo se pde no caminho. Tao logo
vocé comeca a entender os limites do convencional ou trabalhar além das
fronteiras de suas capacidades, desenvolve uma forte consciéncia de si, a qual
pode passar a sensagdo de total desconcerto e falta de produtividade. Esse

3t Ver videos 13 - automatismo, no DVD anexo a este trabalho. Em cena a atriz Alice Stefania trabalha a
automatizacdo da corporalidade. Exercicio realizado durante o Sistema de Formacdo em Palmela-PT.
Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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obstaculo, essa consciéncia de si estd dentro de ndés em quase tudo que fazemos
(2011, p.128).

A consciéncia de si, tanto de suas capacidades quanto de suas incapacidades, como
sabemos, advém de muito trabalho e conflitos internos. Uma vez que nds atores encaremos essa
consciéncia como um trabalho técnico apurado, acredito que possivelmente essa descoberta

apoiard a expansao de nossas possibilidades de interpretagao e a relagdo com nosso corpo.

No inicio dos exercicios do Sistema, confesso que achei ser impossivel, hierarquizar os
planos de expressao, pois necessitava de uma consciéncia corporal muito desenvolvida, e acabava
me travando ou deixando de executar o exercicio de “maneira correta”. Porém com o tempo e
com a pratica fui aos poucos percebendo que era sim possivel desenvolver tal capacidade e
executar os exercicios de maneira a ndo pensar na técnica, ao final da formagdo a técnica parecia
estar presente, porém ndo era mais meu foco de atencdo. Acredito que este tipo de trabalho deve
ser continuo, pois com mais tempo praticando os exercicios ¢ possivel se apropriar ainda mais da

técnica a ponto de torna-la organica.

O ator e diretor japonés Yoshi Oida (2012, p.61), sugere que ¢ tdo fundamental adquirir a
técnica quanto esquecé-la quando em cena, para que o ator se sinta livre para criar. Nesse caso,
Oida sugere o mesmo que Brites (2009) quando este afirma que as técnicas adquiridas devem ser
conscientemente automatizadas em cena, ou seja, ndo estarem no primeiro plano de concentracao,
pois a técnica deveria agir como suporte para a criatividade. Desse modo a técnica ¢ vista como
algo que passa a integrar o corpo do ator, mas que ndo necessariamente estd evidente. Assim, ao
que nos parece, os exercicios desenvolvidos no Sistema de Formacgdo possibilitam ao ator o
desenvolvimento de habilidades que estabelegam as relagdes necessarias entre técnica e

subjetividade para criar um corpo latente e ambivalente.
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Imagem 35: Em cena eu e Bidé Galvao durante exercicio™ improvisado sobre hierarquizar os planos
trabalhando com binémios no Sistema de Formacao na sede do Bando em Palmela-PT. Foto: Juliana
Pinho, 2015.

Seguindo o pensamento da pesquisadora portuguesa Eugénia Vasques (2009), quando ela
afirma que, o que chamamos a técnica do ator ndo ¢ outra coisa sendo o modo de utilizar o seu
proprio corpo, ndo s6 no teatro mas também na vida cotidiana, uma das premissas do Sistema de
Formagdo ¢ desenvolver exercicios para automatizar a técnica e viabilizar a criatividade
emergente dela. Jodo Brites defende o ponto de vista de onde os atores podem hierarquizar planos

de concentracdo, ou seja, quando ¢ dado mais de uma tarefa ao ator, andar e falar por exemplo, o

*>Ver videos 14 e 15 - hierarquizar os planos, trabalho com binémios, no DVD anexo a este trabalho. Em
cena eu e a atriz Biddé Galvao improvisamos uma cena, a tentativa ¢ automatizar o discurso e focar-se no
corpo, expressoes e reagdes. Para isso trabalhamos com os binémios: envergonhado e amor platdnico.
Exercicio realizado durante o Sistema de Formagdo em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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que provavelmente poderd acontecer ¢ que uma agdo estard em primeiro plano de atencdo e a
outra em segundo plano e assim consecutivamente. Isso ndo significa focar-se apenas no primeiro
plano e abandonar os outros, pelo contrario, significa ter as agdes divididas em camadas que
continuam sendo conscientes e tendo a mesma eficicia quando automatizadas. Assim, a
hierarquizagdo dos planos de concentracdo quando acontece conscientemente pode ser ferramenta

para atualizar em tempo real a a¢do do ator e torna-lo presente em cena.

Brites™’, ao se referir aos automatismos que devem estar presentes no trabalho do ator,
usa o exemplo do condutor de um veiculo. Ele sugere que o condutor no primeiro dia de aula de
direcdo, ndo sabe se portar diante de tantas fungdes como passar marcha, pisar na embreagem,
olhar no retrovisor, dar o pisca, etc, e ainda seguir um percurso. Porém, com a pratica essas
fungdes vao se automatizando, e entdo ele passa a fazer todas as fungdes organicamente para fazer
no seu percurso com o carro, € consegue ainda conversar com alguém ao seu lado, se emocionar,

falar ao telefone, e mesmo assim chegar no seu destino final.

> Fala de Jodo Brites durante o curso de Formagio “Consciéncia do Ator em Cena” para os atores do
grupo Teatro do Instante, o qual integro, realizada na sede do Bando em Portugal no dia 09 de fevereiro de
2015.
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2.3.3 Consondncia e dissondncia ente os planos de expressdo

Imagem 36: Brites explica sobre os planos de expressdo durante as aulas do Sistema de Formagao para os
artistas do Teatro do Instante. Foto: Juliana Pinho, 2015.

Para compreendermos de uma forma simples como poderiam funcionar as diferentes
relacdes entre os planos de expressdo, Brites durante o Sistema de Formagdo, apresenta uma
tabela explicativa seguida de exemplos de situa¢des onde facilmente poderiamos notar as relagdes

entre os planos de expressdo: complementar ou contrastante. Sao elas:
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Interioridade Oralidade Corporalidade
A — — —
B — —
+
C _ —
+
D _ —
+
E
# # #

Legenda (simbolos: = igual ; .diferente )

Tabela 01 — Planos de expressao.

Elaborei possiveis situacdes onde podemos perceber como trabalhar os planos de
expressdo como propde a tabela a cima. Os planos podem funcionar de cinco maneiras: A, B, C,

DeE.

A — Interioridade, oralidade e corporalidade sdo iguais.

Exemplo: Uma pessoa sente dor porque recebe beliscdes de outra pessoa e demostra
atarvés dos olhos e expressao facial a dor (interioridade) entdo ela diz que doi (oralidade) e tenta

evitar os beliscdes (corporalidade).
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B — Oralidade e corporalidade iguais e interioridade diferente

Exemplo: Uma pessoa sente frio (interioridade) diz que esta fazendo calor (oralidade) e

comeca a tirar a roupa (corporalidade).
C — Corporalidade e interioridade iguais e oralidade diferente.

Exemplo: Uma pessoa sente dor no pé (interioridade) diz que esta se sentindo muito bem

(oralidade) e nao consegue pisar no chdo (corporalidade).

D — Interioridade e oralidade iguais e corporalidade diferente.

Exemplo: A pessoa tem fome (interioridade), diz que esta morta de fome (oralidade) e

rejeita o prato de comida (corporalidade).

E — Nenhum plano entra em convergéncia.

Exemplo: o prisioneiro esta sendo torturado, tem dores e ndo consegue encobrir que tem
dores (corporalidade). Sabe os nomes mas nao pode dizer (interioridade), e diz que ndo do6i nada

e que pode bater a vontade (oralidade).

Esses exemplos foram aplicados por mim em sala de aula. Alguns alunos tiveram
dificuldade para perceber como isso poderia funcionar em cena, entdo partimos para exercicios de
improvisagdo para aplicar tais exemplos. O conceito na pratica do exercicio esclareceu um pouco

melhor como o ator pode brincar de montar esse “quebra-cabeca”.
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2.4 Personagem Intermédia®*

Para Stanislavski (1998) o personagem ¢ uma combinacdo entre o personagem escrito
pelo autor e o proprio ator, buscando estados de identificacdo e tornando-se assim um ser
completamente novo. Para Grotowski, o personagem existia mais como “um biombo que protegia
o ator. O ator ndo se identificava com o personagem” (RICHARDS, 2012, p.112). Segundo
Richards o diretor propunha que fossem estabelecidos parametros técnicos de representacdo, onde
o ator distanciava-se, o quanto possivel, do personagem, mantendo assim sua intimidade e
seguranca. Para Brites, sempre havera caracteristicas do ator envolvidas na maneira como o
personagem se comporta, visdo que se aproxima de Meyerhold, pois “diante do personagem, o
ator ndo deve ‘jamais se perder’, porém modular a distancia que o separa dele” (PICON-

VALLIN, 2006, p.33).

Segundo o ator e pesquisador portugués Hugo Gama, o Bando “no registro do primeiro
estagio realizado em Santiago do Cacém (1995) ¢ ja esbocada a nogdo de personagem

intermédia”, nele relata Brites:

o ator vai construindo ao longo da sua vida profissional, uma figura intermédia,
aparentemente neutra, que estd no limiar da multiplicidade de todos os
sentimentos, registros vocais e plastica corporal e que constitui o seu potencial
latente para os personagens que € capaz de construir (BANDO, 1995).

Brites (2009) ao conceituar a personagem intermédia explica que cada ator vai
construindo ao longo dos anos uma figura cénica recorrente, arrastando consigo pormenores de
representacdo e tiques comportamentais, associados a maneirismos mais ou menos dindmicos que
pontuam, com maior ou menor eficiéncia, o discurso cénico. Assim sendo, esta consciéncia das
recorréncias dos artificios que retornam a cada nova montagem podera proporcionar ao ator uma
clareza sobre o que escolhe fazer em cena. Desse modo Brites defende que quanto mais
ambivalente e menos caracteristico for a personagem intermédia mais possibilidades terd de

construir os personagens diferenciados.

**Ver video 16 — Jodo Brites exlica sobre personagem intermédia, no DVD anexo a este trabalho. Brites
falou sobre a personagem intermédia durante o modulo II do Sistema de Formacdo realizado na
Universidade de Brasilia em 2014.
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Imagem 37: Personagem intermédia. Em cena (da esquerda para direita): Marcelo Pelucio, Fernando
Santana, Alice Stefania e Giselle Rodrigues durante exercicio de personagem intermédia no Teatro O
Bando, Palmela-PT. Foto: Juliana Pinho, 2015.

Por serem muitas vezes inconscientes para o ator, alguns “vicios de interpretagdo” se
tornam sempre o lugar seguro onde o ator repetidamente estara preso. Para que o ator tenha
consciéncia dessas caracteristicas recorrentes Brites criou exercicios que colocam o ator de frente
com elas. No mddulo 4 do Sistema de Formacao, intitulado personagem intermédia, o exercicio
consiste em trazer ao palco as caracteristicas recorrentes de cada ator. Para isso ¢ proposto o

seguinte exercicio:

Ha um ator em questdo, que terd sua personagem intermédia representada pelos demais
atores, mas ninguém sabe quem sera escolhido. Quem determina quem serd o ator em questao,
geralmente, ¢ a primeira pessoa que entra em cena. Porém, as pessoas ndo podem dizer o nome do
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ator em questdo, devem falar sempre em primeira pessoa, € ndo serem muitos 6bvios a principio,
para criar o jogo. Em cena o coletivo de atores deve representar caracteristicas recorrentes do ator
em questdo, que a partir do momento que percebe que ¢ sua personagem intermédia que esta
sendo representada deve apenas assistir a improvisagdo para “se ver’ em cena através da

representacdo de suas recorréncias em cena pelos seus colegas.

Imagem 38: Em cena Marcelo Pelucio faz a minha personagem intermédia, durante exercicio” no Teatro
O Bando, Palmela- PT. Foto: Juliana Pinho, 2015.

A ideia é que os atores desenvolvam uma cena improvisada, passando pelas possiveis

variaveis da personagem intermédia do ator em questdo, € a0 mesmo tempo construindo um

3 Ver video 17 - personagem intermédia, no DVD anexo a este trabalho. Em cena, os atores do Teatro do
Instante representam minha personagem intermédia durante exercicio improvisado. Exercicio realizado
durante o Sistema de Formagdo em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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discurso dramaturgico, aplicando os demais principios estudados na Formacgdo. A improvisagao
costuma variar de quarenta minutos a uma hora, dependendo do seu desenvolvimento, ap6s o seu
término os atores saem de cena, e o ator em questdo vai ao palco para improvisar uma cena sobre

tudo o que viu, como uma “resposta c€nica” para seus colegas.

R S
A e

Imagem 39: Eu durante exercicio™ de personagem intermédia no Teatro O Bando, Palmela- PT. Resposta
cénica sobre a personagem intermédia. Foto: Juliana Pinho, 2015.

A primeira vez que fiz este exercicio foi na ESTC enquanto aluno de Brites, com demais
colegas portugueses em dezembro de 2009. Me lembro que, a primeira vista, fiquei perplexo em

perceber como os demais colegas me representavam em cena. Trejeitos exagerados, diccdo em

*®Ver video 18 - “resposta cénica” personagem intermédia, no DVD anexo a este trabalho. Apos assistir a
improvisacdo de minha personagem intermédia entro em cena para dar uma “resposta cénica”. Exercicio
realizado durante o Sistema de Formagdo em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho, 2015.
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que ndo se entendia muito o texto, muitas expressdes faciais, entre outras recorréncias minhas em
cena foram representadas por eles. Ao final do exercicio, compreendi que, mesmo havendo coisas
interessantes, ndo era facil encarar nossas recorréncias cénicas de frente. Porém “me ver” em cena
foi um exercicio de autoconhecimento e que me ajudou a ter consciéncia tanto do que posso usar
em cena quando do que preciso evitar. Quando voltei a fazer o exercicio com os colegas do Teatro
do Instante na sede do Bando em 2015, foi completamente diferente. Ja havia passado cinco anos,
a minha maturidade cénica estava diferente, minhas experiéncias ao longo desse tempo integraram
meus conhecimentos e percebi durante o exercicio o quanto meu trabalho havia se transformado.
Ainda que houvesse muita recorréncia, de trejeitos, posturas e partituras, pude ver em meus
colegas um desenvolvimento de diferentes raciocinios, constru¢des dramatirgicas distintas, entre
outras coisas. A visdo que cada artista tinha de mim em cena era completamente diferente da que
havia visto cinco anos atrds. Dito isto, percebo como este exercicio ¢ interessante para o

desenvolvimento do trabalho do ator e que 0 mesmo precisa estar em constante aprendizagem.

Segundo o ex-aluno da Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa (ESTC) Pedro
Manuel, “o objetivo do exercicio ¢ denunciar as recorréncias, técnicas e artificios de
representacdo utilizadas por cada ator, dotando-o de maior consciéncia sobre os processos de
trabalho, aumentando a sua eficdcia e permitindo novas opg¢des, novas escolhas” (2011, p.02).
Mas ¢ importante lembrar que, ao representar a personagem intermédia de outra pessoa, os atores
em cena nao devem somente repetir recorréncias gestuais do ator em questdo, mas também trazer
qualidades de raciocinios e pensamentos que pertencem ao ator representado para construirem o
discurso dramatirgico da cena. Concordando com Pedro Manuel, podemos “pensar que a

personagem intermédia se encontra na base da constru¢do de personagens” (2011, p.02).

Segundo o programa da disciplina de interpretacdo IV, que era ministrada por Brites,
antes de sua aposentadoria, na Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa, “o objetivo desta
abordagem ¢ dotar o ator de uma maior consciéncia sobre as recorréncias que pode evitar e sobre
as qualidades especificas que deve preservar” (2009). Isto sugere portanto, ndo a anulagdo
completa dos recursos recorrentes, mas sim a consciéncia de que elas podem ser modeladas,
trabalhadas, melhoradas de acordo com cada personagem, afinal o material de trabalho do ator ¢ a
“bagagem” que carrega consigo, em seu corpo, cabe portanto desenvolver maneiras de utiliza-las

de variadas formas.
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Segundo Galhos, “o conceito de personagem intermédia parte da ideia de que todas as
pessoas tem uma projecdo cénica da sua maneira de ser e de estar” (GALHOS, 2009, p.280). No
entanto, ¢ importante reconhecer o quanto a noc¢do de personagem intermédia valoriza também a
existéncia de aspectos positivos entre as referidas recorréncias. A tomada de consciéncia desses
aspectos pode vir a constituir material de trabalho que pode ser utilizado pelo ator. As fronteiras
entre o ator e o personagem sao ténues e muitas vezes se borram. O que fica para o artista ¢ a
possibilidade de se reinventar em cena, de pensar sua atuagdo seja utilizando recursos

reconheciveis ou desconhecidos.
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2.5 Comentario do Ator: a construcao de um discurso ético e estético

Imagem 40: Em cena Bido Galvio fazendo exercicio®” com comentério do ator durante Sistema de
Formagao na sede do Bando em Palmela-PT. Foto: Juliana Pinho, 2015.

Aliado a capacidade do ator reconhecer e verbalizar a propésito do seu proprio trabalho e
do que pode ser perceptivel ao nivel do espectador, o comentario do ator em cena ¢ também uma
ferramenta para a conscientizagao e atualizagdo em tempo real do que o ator percebe e/ou imagina

estar trabalhando e do que ¢ de fato percebido pelo publico.

Segundo o programa do Sistema de Formag¢do do Bando,

>’ Ver videos 19 - comentdrio do ator, no DVD anexo a este trabalho. Em cena, a atriz Alice Stefania
durante exercicio improvisado utiliza o comentdrio do ator para explicar o que esta sendo trabalhado por
ela em cena. Exercicio realizado durante o Sistema de Formagdo em Palmela-PT. Imagens: Juliana Pinho,
2015.
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o comentario ¢ uma técnica central na metodologia, tendo em atencdo que se
pretende desenvolver as capacidades de reflexdo, critica e autocritica,
verbalizando e argumentando, no que diz respeito as inten¢des e resultados dos
discursos cénicos, tanto na qualidade de ator em cena (Exercicio Cénico
Comentado) como na qualidade de espectador (Comentério do Observador Ativo)
(2015, p.16).

Portanto o comentario do ator ¢ uma das bases do programa de Formagdo, pois esta
presente em praticamente todos os modulos, e pode ser dividido em duas vertentes: a primeira,
sem ficcdo, onde o comentario ¢ feito a respeito dos principios técnicos que estdo sendo
explorados pelo ator, ou seja, nog¢des ja adquiridas no decorrer do curso como: ponto motor,
sensagoes, descrigdo da fiscalidade, qualidade de tensdo ou relaxamento, foco do ator, entre
outros. A segunda vertente ¢ dada a partir do momento que o ator passa a ficcionalizar seu
discurso na tentativa de criar uma narrativa que oscile entre a realidade técnica/fisica que esta
sendo trabalhada e a criacdo de historias, imagens, pensamentos e consequentemente um discurso

dramaturgico.

Segundo o programa da disciplina de interpretacdo ministrada por Brites na Escola

Superior de Teatro e Cinema de Lisboa (ESTC), o comentario do ator seria:

(...) a capacidade do ator em verbalizar, explicitando para o espectador em tempo
real, os mecanismos que utiliza para exprimir os conteudos que pretende
comunicar. Acentua-se a dimensdo ludica do ato de representar jogando com a
verdade e a mentira. Pode-se chorar em cena para aprender mais a propdsito da
tristeza. Inventariam-se os pontos de concentracdo reais e ficcionados pelo ator.
(ESTC/Interpretacao IV, 2009)

Brites, a fim de estimular a criatividade do artista, defende que o ator deve desenvolver a
capacidade de criar em tempo real um discurso dramaturgico durante os exercicios de
improvisagdo, baseado nas relagdes concretas (fisicalidade, sensagoes concretas, pormenores) e
no discurso pessoal, social e politico. Acredita-se, portanto, que através da reflexdo e da
autocritica € possivel construir argumentagdes que sustentem dentro de uma narrativa, um

discurso cénico ético.
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Os participantes da oficina quando estdo na plateia observando os outros atores em
exercicio, também verbalizam a leitura que fazem sobre o que esta sendo representado pelo ator
em cena. Dessa maneira, além de desenvolverem uma capacidade critica a respeito do trabalho
apresentado, também auxiliam o ator que estd em cena, pois este, muitas vezes, ndo estd

consciente do que esta expressando para o publico.

Bertold Brecht (1978, p.66) ja afirmava que “um teatro que seja novo necessita, entre
outros, do efeito de distanciamento para exercer critica social e para apresentar um relatorio
historico das reformas efetuadas”. Influenciado pelas propostas brechtianas de tomada de
consciéncia por parte do ator e do espectador, Brites desenvolveu o comentario do ator, também
para fomentar o discurso politico e o distanciamento do ator de sua propria composicdo. Isto,
ajuda a compreensdo da constru¢do que estd em curso, evitando que o ator simplesmente
mergulhe na vivéncia sem a consciéncia daquilo que estd produzindo em cena. O ator através
deste mecanismo podera, portanto, tecer tanto comentarios técnicos e reflexivos, quanto ficcionais

e ainda ideoldgicos, a fim de exercitar o desenvolvimento de um discurso ético sobre sua pratica.

Ainda de acordo com Brecht (1978, p.55), “a aceitacdo ou a recusa das palavras ou das
acOes das personagens devia efetuar-se no dominio do consciente do espectador, e ndo, como até
esse momento, no dominio do seu subconsciente”. Nesta passagem Brecht deixa-nos clara que sua
proposta € fazer com que o espectador reflita sobre o que estd acontecendo em cena, perceba que
¢ teatro e que € necessario estar consciente disso para poder julgar e se posicionar perante o que

esta assistindo, e ndo permanecer alienado por uma construgao ficcional.

Segundo Silvia Fernandes (2010, p.103), a proposta de Brecht sugere a imbricagdo entre
a reflexdo pratica e a atividade tedrica. O que nos remeteria ao conceito de distanciamento e
tomada de posicdo critica por parte do ator, que propde rupturas na ficcdo representada, para
destacar o ator do personagem e lembrar o espectador que ele esta assistindo um espetaculo de
teatro. De acordo com isto, dentre outras fungdes, o comentdario do ator, também pode ser
utilizado em cena para demonstrar ou revelar para o espectador, os mecanismos teatrais utilizados,

a fim de que este ultimo perceba quais recursos técnicos estdo em jogo na constru¢ao da cena.

Brites, diferentemente de Brecht, tem como principal o objetivo explorar através do

comentario do ator a percep¢do do performer sobre os proprios mecanismos fisicos. Portanto,
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além de estético o discurso funciona como um recurso técnico durante os exercicios ou processos

de construcdo de personagem.

Para evidenciar a técnica durante os exercicios os comentarios sdo sempre feitos na
terceira pessoa, isto ajuda ndo somente o publico a perceber os mecanismos que o ator estd
trabalhando, como permite ao proprio ator criar condi¢des para que esteja consciente do seu

percurso a ponto de verbalizar cada pormenor que esta sendo percepcionado por ele.

Assim como o comentario do ator é utilizado nos exercicios, Brites também trabalha
com a no¢do do comentdario do espectador, ou seja, os demais participantes que estdo assistindo a
improvisagdo podem também comentar o que estdo percepcionando do trabalho do ator que esta
em cena. Esses comentdrios interferem nas sensagdes do corpo do ator, modificando sua
qualidade energética e possivelmente seu comportamento. Vale abordar também, que o
comentario do ator que descreve o trabalho fisico facilita a retomada da construcdo, para que as
matrizes expressivas ndo se percam em nivel de experimentalismo e vivéncia, mas ganhem
possibilidade de apropriagdo, repeticdo, verticalizacdo e lapidagdo, por exemplo. Segundo
Alexandre Calado, ex-aluno de Brites na Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa — ESTC
(2009), esta nocao faz com que se tornem visiveis e audiveis os procedimentos de que o ator se
serve para construir o mundo ficcional da cena.

Portanto, este exercicio pode ser encarado como uma auto reflexdo para o
desenvolvimento agucado da consciéncia do ator em cena sobre seus mecanismos fisicos.
Evidencia-se, portanto, o ator enquanto encenador de si mesmo, pois ¢ exercitado através do

comentario a capacidade de “ver-se de fora”.
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CAPITULO III: APROPRIACOES

Neste capitulo fago uma reflexdo sobre como o Sistema de Formagdo “Consciéncia do
Ator em Cena” vem sendo incorporado ao meu trabalho enquanto ator, diretor e professor de
teatro. Para entender como as apropriacdes de alguns conceitos afetam em minha pedagogia,
abordarei minha experiéncia em pratica docente, desenvolvida durante o curso de mestrado,
quando pude criar e conduzir um programa pedagdgico no contexto da disciplina de TEAC
(Técnicas Experimentais em Artes Cénicas) orientado pela professora Alice Stefania e oferecida
pelo Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Busco, ainda, compreender
como o trabalho do Bando vem influenciando meu trabalho de ator e diretor. Para isso utilizarei
como exemplos os espetaculos “Nao Alimente os Bichos” e “A Deriva” onde trabalhei como ator,

e os espetaculos “O Homem Cadente” e “En Contra” nos quais assumi a dire¢ao.

3.1 Aulas de TEAC (Técnicas Experimentais em Artes Cénicas)

Durante o primeiro semestre de 2016 ministrei da disciplina de Técnicas Experimentais
em Artes Cénicas (TEAC) como estagio docente. A disciplina intitulada por mim de “Ator em
Cena — Gestao dos Planos de Expressdo”, foi oferecida nas segundas e quarta-feiras das 10 as 12
horas, com duracdo de quatro meses, totalizando 72 horas de trabalho, e contou com um total de

15 alunos.

Ao me deparar com a possibilidade de ministrar uma disciplina dentro da Universidade
de Brasilia, vi a possibilidade concreta de desenvolver minha propria abordagem sobre alguns dos
principios do Sistema de Formacdo e outras técnicas que compde meu repertorio artistico e
pedagogico, como por exemplo, procedimentos do curso “The String of the Body”>® que fiz no

Instituto Grotowski em Wroclaw na Polonia em janeiro de 2016.

¥ “The String of the Body” é um curso para atores/performers desenvolvido pelos pesquisadores poloneses
Jakub Gontarsky e Aga Rubsky. Jakub Gontarsky ¢ pesquisador do Instituto Grotowski que esté localizado
em Wroclaw na Pol6nia.
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Imagem 41: Turma de TEAC, (da esquerda para a direita em pé): Caio Cesar, Igor Nunes, Thays Elinne,
Jemima Bracho, eu, Larissa Souza, Ana Piratelli, Alexandre Matos, Leonardo Paiva, (da esquerda para
direita sentados): Z¢é Reis, Bruna Martini, Thiago da Silva, Helena Miranda, Caio Mota e Alexandre da

Silva.

O intuito ao ministrar esta disciplina era colocar em pratica minhas observagdes e
compreencdes do Sistema de Formacdo. Para isso elaborei um plano de aula baseado em
conceitos e exercicios praticos do Sistema de Formag¢do mesclando uma preparacido fisica
inspirada pelo curso “The string of the Body”. E importante lembrar que minha proposta ndo era
meramente reproduzir o Sistema do Bando, mas sim adapta-lo ao meu proprio trabalho, a fim de
desenvolver meu material de pesquisa. Para isto destaquei conceitos que para mim sao

fundamentais para aquisicao de ferramentas do ator em cena e dividi o curso em trés modulos:
Modulo I — Principios da Teatralidade
Modulo II — Gestao dos Planos de expressao

Modulo IIT — Graduagdes ¢ Automatismos
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A seguir levanto meu ponto de vista sobre alguns principios do Sistema de Formagao
trabalhados na pratica com os alunos da disciplina. Sdo eles: ponto motor, pormenor, ponto de
fuga, foco do espectador, olhar abrangente. Tais noc¢des somados aos planos de expressao,
comentario do ator e personagem intermédia foram a base de todo o trabalho desenvolvido na

disciplina.

3.1.1 Ponto motor

Para falarmos do ponto motor, vou recorrer ao artista plastico abstracionista Kandinsky
(1970). O artista russo defendia que nas artes plasticas a criagdo de uma propor¢do geométrica se
inicia a partir de um ponto. Em nota, Kandinsky traz a designagdo geométrica do ponfo como
“origem” ou “comeco”. Ele cita o caligrafo Rudolf Koch, que reafirma: “enquanto simbolo o
ponto ¢ definido também como um elemento de origem” (RUDOLF KOCH, 1926 apud
KANDINSKIY, 1970, p.41).

Emprestando tais defini¢des de ponto das artes plasticas, podemos emprega-las a nogao
de ponto motor proposta por Brites que defende que a partir destes pontos de origem podem ser
construidas interioridade, corporalidade e oralidade. Outras afirmag¢des encontradas no livro
“Ponto, Linha e Plano” (KANDINSKY, 1970), podem ser relacionadas com a nog¢do de ponto
motor. Nele Kandinsky sugere: “O ponto comeca a viver como um ser autdbnomo e da sua
submissao evolui para uma necessidade interior” (KANDINSKY, 1970, p.38). Se partimos desta
mesma ideia para a construg¢do da personagem, podemos dizer ao trabalhar com um ponto (motor)
o ator poderd despertar sensacdes concretas, que reverberem internamente € que apoiem a

construcdo de sua corporalidade, oralidade e interioridade.

Tomado entdo como ponto de partida para as micro e macro agdes, 0 ponto motor
funcionaria da mesma forma como propde Kandinsky, referindo-se ao ponto sobre uma base (tela,
madeira, papel) que evolui. Ele afirma: “o momento preciso em que o ponto, enquanto tal,
comeca a desaparecer para dar lugar a uma superficie nascente, ¢ um meio em dire¢do ao
objetivo.” (KANDINSKY, 1970, p.39). Poderia entdo o ponto motor do ator, apds reverberagdes

pelo corpo, desaparecer? Acreditamos que o ponto motor pode funcionar como estimulo a criacao
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de uma corporalidade e oralidade e também do raciocinio de uma personagem. Para tanto, ¢
possivel que o ponto motor da agdo varie, migre, expanda, diminua, enfim, assim como o ponto

em Kandisnky o ponto motor pode ter um niimero infinito de desdobramentos.

Como artista plastico, Brites teve muita influéncia de seus mestres de pintura em suas
aulas na Bélgica, e isso consequentemente refletiu-se em seu trabalho no teatro e de fato
influenciou a estética do Teatro O Bando. E comum perceber, durante o Sistema de Formacao,
Brites utilizar-se de exemplos da pintura para falar de teatro e do trabalho do ator. Muitas vezes o
encenador diz que o espago cénico ¢ como uma tela que necessita ser preenchida de cores,

texturas, formas, simetrias ¢ assimetrias.

O ponto motor pode ser um pormenor que permite o ator manter e dar qualidade a
atuacdo. Ele é o elo que sustenta uma cena, e que estd sempre em progressdo, ancorado na
sensagdo concreta. Com uma imagem, o nariz que cresce por exemplo, pode-se criar uma
sensagdo concreta para o ator, pois a percepgao fisica do nariz muda a partir dessa imagem. Brites
afirma que o ponto motor deve sempre estar em movimento mesmo que iSsO seja quase
imperceptivel. Contudo, percebemos que o principal objetivo em trabalhar o ponto motor € criar
pretextos para potencializar a criatividade, ndo ¢ solu¢do, porém serve para aumentar o numero de

hipoteses do ator em cena.

Em minhas aulas de TEAC percebi como os alunos assimilam bem a no¢do de ponto
motor e como isso ¢ um potencial gerador de material cénico. A partir do momento que
compreenderam que tal principio ¢ um ponto de partida para a criagdo, os alunos passaram a
explorar diversas possibilidades de corporalidades, oralidades e interioridades. A aluna Bruna
Martini’’ iniciou seu exercicio com o ombro esquerdo sendo o ponto motor, isso 20 PoOucos
trouxe a ela uma leve curvatura no pescoco e na coluna, que imediatamente afetou a sua voz e seu
discurso dramaturgico. E a partir dai nasceu uma improvisa¢do com toda a turma trabalhando o

mesmo ponto motor, e cada um descobriu uma qualidade diferente de trabalho.

* Durante o desenvolvimento da disciplina de TEAC, pedi aos alunos que ao final de cada modulo me
entregassem os didrios de bordo para eventual uso dentro dessa pesquisa. Portanto esse trecho foi retirado
do diario de bordo de Bruna Martini, 1/2016.
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Imagem 42: Em cena a aluna Bruna Martini durante o exercicio a partir do ponto motor. Foto: Jemima
Bracho, 2016.

Através das aulas pude perceber que o trabalho com ponto motor traz um foco preciso
para o ator, isso muda a sua qualidade de expressdo facial e de olhar, bem como, dependendo do
grau de explicitagdo desse ponto, muda também visualmente o corpo todo. Bruna relatou que o
mais dificil no exercicio foi conseguir dar um passo com aquele corpo totalmente contaminado
pelo ponto motor, mas que apos maior exploracdo das possibilidades, encontrou um caminho que

a guiou durante toda a cena de improvisagao.

Em seu diario de bordo a aluna Jemima Bracho escreveu sobre o exercicio de ponto

motor com comentario do espectador:

o ponto motor facial foi uma das melhores coisas pra mim nesse TEAC. Através
disso percebi como este trabalho pode ajudar na construcdo de personagem sem
“fechar-la”, abrindo possibilidades para o que pode vir a ser. Outra coisa que vale
ressaltar € como esse trabalho é realmente singular, pois atua diferente em cada
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pessoa. Quando eu fiz, achei que estava sendo super sutil, mas a Ana (outra aluna,
durante exercicio em dupla) percebia rapidamente o que eu estava fazendo, no
comego isso me incomodou porque o objetivo era que o ponto motor nao ficasse
claro. Porém eu vi que estava fazendo um trabalho muito interessante que eu
nunca tinha feito, ouvir da Ana o que eu estava comunicando pra ela foi muito
legal.

Penso que a nogdo de ponto motor pode dialogar com a nocdo de impulso proposta por
Grotowski. Segundo Thomas Richards, uma das caracteristicas fundamentais que diferencia o
trabalho de Grotowski do método das agdes fisicas de Stanislavski, ¢ que para Grotowski os
impulsos sdo as chaves para a criacdo das agdes fisicas, portanto, segundo ele, sdo mais
importantes (RICHARDS, 2012, p.108). “*Grotowski afirma: “E agora, o que ¢ impulso? ‘In-
pulso® — empurrar de dentro. Os impulsos vem antes das agdes fisicas, sempre. Os impulsos: ¢
como se a agdo fisica, ainda praticamente invisivel de fora, ja tivesse nascido no corpo”
(GROTOWSKI apud RICHARDS, 2012, p.108). Para Grotowski os impulsos precedem a agdo e
somente serdo percebidos pelo espectador quando se tornarem pequenas agdes (RICHARDS,

2012, p.113).

O ponto motor também funciona como um impulso, como um start, mas que nem sempre
se torna agdo. Com o ponto motor o ator pode trabalhar também a iminéncia do movimento ou da
acdo sem cumpri-la necessariamente. Ao focar-se em um ponto motor que estd sempre em
movimento a qualidade da expressdo facial, olhos e interioridade ¢ transformada, gerando
material cénico capaz de ser potencializado para ser utilizado em cena. Neste trabalho, as vezes ¢
mais interessante o controle do impulso do que o impulso em si. E a tensdo criada no ndo
desabrochar imediato do impulso, mas sim na gestdo do tempo, que, segundo Brites, amplia a

qualidade da teatralidade.

Portanto, poderiamos compreender que o ponto motor seria um elemento que precede a

acdo, podendo funcionar como propulsor da acdo, assim como o impulso. O ponto motor seria um

% Como ressalta Thomas Richads (2012, p.107), seguidor e parceiro de Grotowski, o trabalho do mestre
polonés “ndo ¢ exatamente o método das agdes fisicas de Stanislavski, mas o que vem depois. E na verdade
uma continuagao”.
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estimulo fisico no corpo do ator que gera sensagoes concretas que podem levar a reacdes que se

transformam em agdes, partituras, movimento, etc.

Outra nogdo onde acredito que possa apresentar convergéncias com o ponto motor ¢ a de
igni¢do psicofisica apresentada por Matteo Bonfitto®'. Bonfitto (2009), explica que as agdes
fisicas foram consideradas e nomeadas por Stanisldvski, como a¢des psicofisicas. Dessa maneira,
tais agdes desencadeiam processos interiores agindo como “iscas” para a construgdo de estados,
laténcias, interioridade, etc. Portanto a proposta do ator e pesquisador € que as ignigcoes
psicofisicas funcionariam como acionamentos internos, musculares ou imagindrios, incitando

qualidades expressivas nas camadas subterraneas das a¢des mantendo-as atualizadas.

O que diferencia o ponto motor ¢ que, neste caso, o ator deve necessariamente partir de
uma sensac¢do concreta, ou seja, processos capazes de ser percepcionados fisicamente pelo ator,
como por exemplo: dilatar, expandir ou retrair uma parte do corpo, movimentar o dedo do pé, etc.
Desse modo, o ponto motor torna possivel a corporificagdo e a constru¢do de possiveis

oralidades, interioridades e corporalidades.

Segundo Luca Aprea, o objetivo ¢ a partir da exploragdo de um ponto motor fisico, ou
seja, uma tarefa concreta, estimular a subjetividade (2009, p.113). Nesse sentido, a organicidade
se da através da exploragdo do ponto motor que pode ser trabalhado, indicado, incitado, podendo

culminar em estados, agdes, movimentos, comportamentos.

%! Nogao apresentada por Matteo Bonfitto no curso por ele ministrado, realizado pelo Teatro do Instante no
ano de 2011, no “Canto das Ondas” sede do coletivo Teatro do Instante em Brasilia.
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Imagem 43: Alunos durante exercicio de improvisacdo a partir do ponto motor, destaque para Larissa
Souza trabalhando ponto motor no pescogo que afetou para os labios e ombros. Foto: Jemima Bracho,
2016.

. 62 .

Segundo Larissa Sousa’™ (foto - aluna de TEAC), “o ponto motor foi o gancho que me
possibilitou estar presente naquele momento em cena”. E importante lembrar que nem sempre o
ponto motor precisa ser ou € explicitado, neste caso por se tratar ainda de um exercicio, foi

fundamental trabalhar com as graduagdes de 0 a 100% do grau de explicitagdo do ponto motor.

Analisando, portanto, tais referéncias que se aproximam conceitualmente da terminologia
utilizada por Brites e colocando este conceito na pratica através dos exercicios desenvolvidos na
disciplina, posso afirmar que o ponto motor funciona como o ponto de partida, gerador de agdes e

estados psicofisicos, que podem culminar na cria¢do de corporalidade, oralidade e interioridade.

%2 Diario de Borges de Larissa Souza elaborado por ela durante disciplina de TEAC, 1/2016.
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3.1.2 Pormenor

E comum ouvir Brites dizer que é o pormenor que da ao ator qualidades de laténcia e de
expressividade que potencializam o corpo e a cena. O pormenor, neste caso, ao que parece €
qualquer micro elemento, expressdo ou percep¢do que possa potencializar o discurso cénico do
ator. Esse pequeno detalhe fisico poderia ser trabalhado também como ponto motor ou como

resultado do trabalho com o ponto motor.

Para tragar analogias, comparo aqui o termo pormenor com a micro percep¢ao proposta
por Renato Ferracini. Segundo o Ferracini (2007) as micro percepgdes fisicas sdo o que em ultima

. A ~ 63 :
instancia formam as macro percepgdes~ em sua complexidade.

O trabalho da expressividade do ator pode ser ativado a partir da menor percepcao fisica
no corpo do ator, capaz de ser percepcionada também pelo espectador quando o ator trabalha
conscientemente para reverbera-la em todo seu corpo, ou seja, no conjunto total expressivo que

surge de um estimulo fisico mindsculo.

Podemos dizer, entdo, que a grande maioria, sendo todas, das técnicas codificadas
de encenagdo trabalham a partir de uma sutilizagdo das percepg¢des a partir de um
deslocamento da consciéncia do corpo para essas pequenas musculaturas. Isso, de
certa forma, langa o corpo no espago-tempo elementar (FERRACINI, 2007, p.04)

Ao falar do desenvolvimento da consciéncia corporal e da aquisicdo de técnica para
aprimoramento do desempenho do ator em cena, faz-se necessdrio analisar como os processos de
auto-observagdo incidem diretamente nos processos de sensibilizagdo e dilatagdo da percepgdo do
corpo em suas mais inexploradas possibilidades, para entdo passarem a ser conscientes. O aluno

da disciplina de TEAC Lupe Leal, descreve:

Entendo pormenores como materiais expressivos da criagdo do ator que vao se
associando progressivamente ao conjunto da dindmica expressiva do personagem
como um todo. Nesse sentido, pormenor designa um material encarado numa
dimensdo do detalhe, como uma secdo do conjunto. Para mim, o beneficio de
compreender essa noc¢do dessa forma estd em me atentar para o fato de que

% Segundo Ferracini (2007) “Uma macro percep¢do, portanto, ¢ sempre uma instabilidade, sempre sujeita
a alteracdes microscopicas, ja que ¢ a atualizacdo de um conjunto infinito de micro percepgdes”.
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qualquer movimento do corpo em cena, por minimo que seja, modifica o impacto
da experiéncia no espectador.

Isto me remete a diretora Anne Bogart que também comenta sobre a for¢a do detalhe no
trabalho do ator em cena: “olhe em torno, encontre um detalhe para se concentrar e faca isso.
Esqueca um pouco o quadro geral. Ponha sua energia apenas nos detalhes do que ja esta ali”
(2011, p.135). Voltar a atengdo ao detalhe significa dilatar a sensagdo psicofisica que este
estimulo pode trazer ao ator. A poténcia do trabalho voltado para as micro percep¢oes do corpo
possibilita a expansdo sensorial enquanto geradora de laténcias, sensagdes, estados,
comportamentos e consequentemente sentimentos, imagens. Bogart complementa dizendo que ao
ator “¢ preciso estar envolvido, mas ndo sempre com o quadro maior” (BOGART, 2011, p.136).
Sendo assim, acredito que o ator focado em um pormenor de seu corpo, podera estar reverberando

diferentes qualidades de expressdo, desde movimentos internos até as extremidades do corpo.
Para o aluno da disciplina de TEAC, Z¢ Reis os pormenores sao

detalhes que surgem a partir dos desdobramentos fisicos e criativos dos
intérpretes. Os pormenores podem aparecer durante o desenvolvimento de um
ponto motor, que pode ser mais interno ou mais externo. E possivel que alguns
pormenores se percam durante a experimentagdo, j4 que nem tudo ¢ (nem deve
ser) racionalizado pelo artista, visto que a criagdo ¢ um espaco de possibilidades.
Um possivel exemplo surgido em sala, seria uma baba que se produz na boca do
ator & medida que ele joga o seu ponto de tensdo para a boca e assim vai
segurando a salivacdo até que a boca fica cheia de saliva.
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Imagem 44: Em destaque o aluno Z¢é Reis trabalhando o pormenor da boca cheia de saliva, Percebe-se na
foto que este trabalho traz a ele uma qualidade de olhar, pois o pormenor, neste caso, reverbera por toda a
expressao facial. Foto: Jemima Bracho, 2016.

E interessante enquanto professor perceber como os conceitos reverberam dentro da
poética e entendimento de cada aluno durante os exercicios e também durante as reflexdes que
fizeram nos cadernos de bordo. Nesta passagem Z¢é Reis cita como exemplo uma das
experimentacdes feita em sala de aula, a saliva produzida por um ponto de tensdo (ponto motor)
se torna um reflexo da sensagdo concreta, que por sua vez pode ser entendida como um pormenor

capaz de potencializar o trabalho do ator durante a improvisagao.
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3.1.3 Ponto de fuga

Termo emprestado da arquitetura o ponto de fuga ¢ um ponto desenhado na perspectiva
do projeto arquitetonico de um espago e esta relacionado com a profundidade e perspectiva que

teria um observador de um determinado ponto de vista espacial.

No teatro, Brites emprega este termo para se referir ao ponto para onde os atores devem
direcionar seu olhar quando querem dirigir-se ao publico enquanto entidade coletiva, quando o
ator tem a necessidade de falar para todos como se fossem um s6. Por isso tal termo empregado ao

teatro s6 funciona em determinado tipo de sala em regime frontal.

Imagem 45: Exercicio com ponto de fuga, em cena os alunos olham todos para o mesma dire¢do e o
mesmo ponto demarcado na sala durante o exercicio de improvisacao. Foto: Jemima Bracho, 2016.

Nos exercicios do Sistema de Formacao o ponto de fuga ¢ ponto demarcado em formato
de “x” no fundo da sala oposto a cena. Assim, o ponto de fuga é o "refligio" do olhar do ator, que

serve para situar e, de certa forma, dizer para todos (o publico) ao mesmo tempo. O ponto de fuga
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serve de maneira pedagdgica para que o ator perceba como seu olhar se comporta em cena € como

ele pode dar a qualidade do que esta sendo trabalhado.
A aluna da disciplina de TEAC Helena Miranda, descreve sobre o ponto de fuga:

a colocagdo de quem enxerga um horizonte fixo gera uma densidade maior, o ser-
ficcional parece mais presente, consciente, atento, poroso. Quando todos olham
para o ponto, volta o coro. Ele ¢ como um transe, um transporte para outro lugar,
talvez pra dentro de si mesmo.

Helena Miranda se refere ao trabalho do coletivo enquanto coro quando se insere a
perspectiva do olhar para o ponto de fuga, desse modo, quando mais de um ator estd em cena, o
ponto de fuga serve para dar uma qualidade de grupo ao que esta sendo trabalhado. Por exemplo,
quando varios atores estdo em cena e cada um esta olhando para uma dire¢do, talvez ndo seja
possivel perceber aquele conjunto de atores como parte de um mesmo grupo. O ponto de fuga
também pode ser interpretado, como diz Miranda, como um olhar para si mesmo, ou seja, voltar a
atengdo para seu proprio corpo. O olhar focado em um ponto fixo te faz ndo perder a atengao
facilmente. Isso, é claro, serve aos exercicios desenvolvidos na disciplina onde trabalhdvamos
olhar abrangente, ponto motor, entre outros. O ponto de fuga estava presente em todas as

improvisagoes.

3.1.4 Foco do espectador

O foco do espectador ¢ um procedimento técnico desenvolvido por Brites, e tem por
principio aprimorar a capacidade de percepg¢ao espacial e a relagdo com outros atores em cena. O
foco do espectador nada mais ¢ do que para onde a atenc¢ao dos espectadores estd voltada na cena.
Portanto, as regras desse procedimento técnico sdo: somente um ator por vez ¢ detentor da acao,
seja movimento ou fala; os demais atores que nao estiverem com a a¢do devem voltar o olhar para
quem estd com a acdo; a acdo pode ser passada intencionalmente de um para o outro ou um ator
pode simplesmente “roubar” a agdo do outro; quando o ator que estiver sendo o foco do

espectador olhar para o ponto de fuga todos devem fazer ao mesmo. Os atores devem conduzir a
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atengdo do espectador com base nesses principios, e, assim, criar um discurso dramatirgico

improvisado.

Imagem 46: Exercicio improvisado, alunos trabalham o foco do espectador. Neste momento todo olham
para o aluno Alexandre da Silva, isso faz com que o publico volte sua ateng@o para ele neste momento.
Foto: Jemima Bracho, 2016.

O aluno de TEAC Lupe Leal, escreveu sobre sua experiéncia em trabalhar o exercicio do

foco do espectador:

entendo o foco do espectador como o definidor da dire¢do de uma sugestdo a
atencdo do espectador no espaco da cena, num dado momento. Na experiéncia do
TEAC esse aspecto me foi apresentado de maneira didatica pelo enunciado de que
0s corpos em cena se voltem para o corpo que se desloca e/ou que fala naquele
instante, estabelecendo-se que apenas um ator se desloca e/ou fala por vez, com
excecdo dos momentos de coralidade. Esse ato de voltar-se para o ator que esta
em agdo estd definido por posicionar todo o corpo na direcdo dele. Me parece
entdo que seja uma maneira de se promover o entendimento sobre como se
trabalhar a consciéncia do ator acerca das zonas da composi¢do cénica em cada
quadro, e que num dado instante estdo ou devem estar em protagonismo.
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Um dos principais objetivos desse trabalho ¢ fazer com que o ator desenvolva qualidade
de atencdo e percepc¢do. Para tanto, principios como o corpo dilatado ou o estado de alerta sdao
fundamentais para o desenvolvimento do jogo. Porém, também acontecem durante o exercicio
momentos de ruptura das regras, ou seja, momentos de confusdo ou entdo momentos de
coralidade onde o foco do espectador ¢é deixado livre. Entretanto isto deve acontecer

improvisadamente.

3.1.5 Olhar abrangente e Coralidade

Segundo o programa do Sistema de Formagdo fornecido pelo Bando, entende-se por

olhar abrangente:

Olhar focado, periférico, abrangente — Olhar focado pode ser periférico ou
abrangente. No olhar periférico o ator estd a olhar em frente, mas percebe-se pela
tensdo ocular que a sua atencdo esta focada no que estd a passar-se ao lado e atras
de si. No olhar abrangente o ator esta focado num ponto apesar de continuar a ver
0 que se passa ao seu lado e atento ao que esta atrds de si. Ou seja, no olhar
abrangente o actor ndo demonstra a tensdo ocular que demonstra no olhar
periférico. Aqui no olhar hé relaxamento da tensdo ocular, focando o que estd a
sua frente sem perder a atencdo do que se passa a sua volta. (2015, p.06)

A premissa do olhar abrangente pode ser comparada ao sistema improvisacional Campo
de Visdo criado pelo ator, diretor e professor de teatro, Marcelo Lazzaratto. Segundo Lazzaratto
(2011) Campo de Visado ¢ um exercicio improvisacional onde os participantes s6 podem
movimentar-se quando algum movimento gerado por outro ator estiver em seu Campo de Visdo.
O intuito de Lazzaratto ¢ que o ator desenvolva um corpo-perceptivo, ampliando a sua visao
periférica e trabalhando com impulsos sensoriais. Uma espécie de contaminacdo sensorial cénica
instala-se através do exercicio criando assim um espaco de afetacdo onde € possivel gerar

substancias latentes de personagens (2011, p.41).
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Imagem 47: Exercicio improvisado, em cena os alunos trabalham olhar abrangente e coralidade
enquanto os que estdo de fora assistem e comentam sobre o que estdo percepcionando. Foto: Jemima
Bracho, 2016.

Assim como Brites, Lazzaratto defende a ampliacdo da percep¢do sensorial em um
campo de 360° e desse modo utiliza-se dos sentidos € da intui¢do somados a imaginagdo. Esse
tipo de exercicio “(...) exige dos atores um apuro em suas faculdades sensoriais, abrindo espago
para as suas intuicdes e para as cancelas de seus inconscientes, para acessarem uma hova
dimensdo criativa, fora do espago-tempo convencional” (LAZZARATTO, 2011, p.42). O
exercicio do olhar abrangente, assim como o Campo de Visdo, pode ser compreendido como uma
improvisagdo em coralidade em que se estabelece de maneira indireta a relagdo coro/protagonista

sendo, a0 mesmo tempo, um procedimento técnico e estético.

O trabalho proposto pelo olhar abrangente de Brites seria uma técnica sensorial onde o
ator desenvolve o corpo perceptivo para trabalhd-lo em outras situagdes, em outros exercicios e

em cena. Como por exemplo, trabalhar a coralidade, ou seja, o trabalho realizado em conjunto
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pelos atores que estdo em cena com a reverberacdo da mesma qualidade de movimento ao mesmo
tempo por todos atores. A coralidade ¢ trabalhada nos exercicios através da exploracao do olhar

abrangente.

Segundo Brites, o olhar abrangente ultrapassa a visdo, ele ¢ sensorial, ndo desfoca o
olhar do ator e permite que ele percepcione a atmosfera do todo através de outros sentidos, como
audicdo e tato por exemplo. O deslocamento do ar, um ruido tudo deve ser captado pelo olhar
abrangente, onde o ator estd atento a tudo que acontece ao seu redor. O olhar abrangente pode
proporcionar momentos de expansdo ou dilatagdo do corpo, deixando o ator em estado de alerta

constante.
A aluno de TEAC Z¢ Reis descreve o olhar abrangente como:

um olhar que percebe o espago, os objetos, os atores e os espectadores. O olhar
abrangente oferece ao ator uma disponibilidade e uma escuta para o presente da
acdo. E esse olhar que permite uma resolugio da cena a partir de estimulos
internos ou externos, ja que o ator lida com o instante, com a liquidez do tempo e
das ag¢des.

~ \ . ~ 64 ,

Essas reflexdes dos alunos me remetem a qualidade de atengdo, que segundo Bonfitto™ é

o que define o nivel de qualidade da experiéncia em cena. E isso ¢ fundamental para que o ator
possa expandir as suas possibilidades criativas a partir do ponto de vista da consciéncia cénica, ou

seja, o ator deve estar consciente dos mecanismos fisicos que utiliza para gerar as suas laténcias.

 Nota em oficina ministrada por Matteo Bonfitto ao Teatro do Instante em 2011.
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Imagem 48: Exercicio improvisado, em cena os alunos trabalham o olhar abrangente e a coralidade.
Primeiramente improvisam movimentos lentos e continuos de modo que todo o grupo deve reverberar a
mesma qualidade de movimento, depois passam a improvisar texto enquanto continuam fazendo os
movimentos. Foto: Jemima Bracho, 2016.

Nesse sentido, se fazem necessarias atitudes de presenca hic et nunc® e de percepgio
agucada. A qualidade de percep¢do se faz fundamental tanto pelo ator em relagdo aos outros
atores, como também em relagdo aos materiais fisicos que estdo presentes em cena e até mesmo

fora dela.

% Expressdo em latin que significa: “Aqui e agora”, referenciada por Grotowski (1999).
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3.1.6 Notas sobre a disciplina

Ao final de cada um dos trés modulos desenvolvidos na disciplina, fizemos uma
apresentacdo aberta ao publico de um exercicio de improvisagdo utilizando todos os principios
trabalhados até entdo. O exercicio era improvisado, porém resgatando materiais cénicos
encontrados durante as aulas até ali, seja do trabalho individual ou do coletivo. Faziamos uma
pequena estrutura de cena, para relembrar os momentos que cada aluno queria repetir, e entdo
todos em cena ao mesmo tempo improvisavam utilizando as ferramentas técnicas aprendidas
durante as aulas. Ao assistir o exercicio final do segundo moédulo (Gestdo dos planos de

expressdo) a orientadora da disciplina Alice Stefania®® comentou:

consegui ver um crescimento de apropria¢io de muitos principios. E interessante
ver como vocés ja vem munidos para as cenas, tanto com matrizes coletivas como
individuais. Vocé€s ndo estdo “entregue aos ledes”, vocés estdo com suas armas.
Em alguns ja se percebe um processo de ficcionalizagdo, comega haver um esboco
de personagem, de comportamentos, de perfis ficcionais. As vezes a gente vé o
recurso, mas as vezes ndo. Neste exercicio, conseguimos ver como o ator traz
esses recursos organicamente ¢ ainda desdobrando isso. Os diferentes graus que
cada um ja traz no processo de apropriacdo desses recursos (...). A gente precisa
de um minimo de ordem, de coro, pois a ruptura tem efeito se hd coralidade, é
dialético. E preciso que se estabeleca a unidade. Isso foi muito interessante, pois
na maior parte das vezes o coletivo comprou o jogo.

Ao final da disciplina, acredito que os alunos possuiam um repertorio vasto de materiais,
e notava-se uma apropriacdo do trabalho no corpo de cada um deles. Obviamente, alguns
conseguiram se apropriar dos principios trabalhados mais que outros, porém foi muito
interessante ver a evolucdo de cada aluno. Este trabalho ajudou-os a perceber melhor seu proprio
trabalho e as ferramentas técnicas agora servem para o desdobramento do teatro de cada um

deles.

5 Comentario oral para os alunos ap6s apresentagdo do exercicio do modulo II, dia 11 de maio de 2016.

120



3.2 Processo de construcio do personagem “Benvindo” no espetaculo “Ndo Alimente os

Bichos” a partir de alguns principios do Sistema de Formacao.

Imagem 49: Espetaculo “Nao Alimente os Bichos”. Apresentacdo no teatro SESC Ceilandia em Brasilia.
Foto: Adon Bicalho, 2015.

Em 2011 iniciei o processo de construcdo do espetaculo da disciplina de Diplomacao do
curso de graduacgdo pela Universidade de Brasilia com orientacdo dos professores Marcus Mota e
Nitza Tenenblat, Gltima disciplina da cadeia de Bacharelado em Artes Cénicas. Eu e mais sete
alunos®” optamos por criar um espetaculo a partir de uma dramaturgia colaborativa onde cada um
criasse seu personagem e todos assumissem a dire¢do. Apds meses de trabalho para a elaboragao
da dramaturgia, iniciamos os processos de construcdo dos personagens para a cena. O enredo
narrava a histéria de uma trupe de um circo freak que apresentava todas as noites o mesmo

espetaculo para ninguém, em um mundo paralelo que criaram dentro de suas cabegas. O conflito

87 Karinne Ribeiro, Marcos Davi, Ramayana Régis, Albert Carneiro, Rita Cruz, Rodrigo Issa e Natasha Padilha.
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da historia se da a partir do momento que surge uma forasteira que decide alerta-los sobre a
existéncia de um mundo real. Meu personagem, “Benvindo”, era o dono do circo, um velho
magico que apds um acidente tragico fica louco e cria seu proprio circo imaginario. Para a
constru¢do desta personagem, trabalhei a partir dos meus planos de expressdo, corporalidade,

interioridade ¢ oralidade.

A interioridade de modo geral partiu de algumas caracteristicas de qualidades de
raciocinio de um personagem esquizofrénico. A constru¢do da interioridade foi surgindo de
acordo com o todo, corporalidade, oralidade e na relagdo do personagem com as cenas do

espetaculo.

Meu desafio para a criagdo do personagem era encontrar um ponto motor para a
constru¢do de uma corporalidade, onde a oralidade surgisse do corpo construido. Muitos
questionamentos surgiram nesta fase. Como seria o corpo de um personagem velho? Como ele
andaria? Como seriam seus gestos € movimentos? Aplicando a nogdo de corporalidade que
permeia a perspectiva dramaturgica e ndo apenas técnica, busquei explorar uma possibilidades

através do exercicio com ponto motor, descrito em minha monografia:

o ator em cena volta seu foco/atencdo, para um ponto motor em seu corpo. Ao
estar focado nesse ponto motor a percepcao do corpo a partir dele muda. O intuito
¢ fazer com que essa sensagdo causada pelo ponto motor reverbere na coluna e nas
extremidades do corpo. O ponto motor esta sempre em movimento € isso altera
gradativamente as sensacdes fisicas causadas por ele. Apds explorar algumas
possibilidades que o ponto motor pode acessar o ator deve entdo registrar a
sensagdo concreta, ou seja, ter consciéncia de como ¢ aquele corpo e entdo manter
a mesma qualidade de trabalho interno. A partir dessa percep¢do o ator pode
trabalhar com a graduacao da explicitagdo desse corpo. O ponto motor entdo passa
a funcionar entdo como uma espécie de ignicao psicofisica, ou impulso, que leva o
ator aquele corpo/estado encontrado. (BORGES, 2012)

No caso do personagem Benvindo, iniciei com o ponto motor em meu pé direito, e isso
afetou rapidamente meus joelhos, coluna, bracos e pescogo. Apos explorar varias possibilidades
de andar focado no ponto motor, a sensagdo de um pé que expandia-se e dificultava o meu
caminhar fez com que o personagem ganhasse um tempo mais lento para se locomover. Sabendo

disso, para criar contraste trabalhei com o pormenor no olhar, que veio de uma exploragdo da
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interioridade a partir da qualidade do olhar. Os olhos do personagem estavam sempre dilatados, o
que reverberava também na boca, era como se as sobrancelhas fossem empurradas para cima e
meu queixo para baixo, construindo dessa maneira uma expressdo facial e influenciando a

oralidade.

Aos poucos tais recursos fisicos iam ganhando maior organicidade. Quando iniciei o
processo de trazer essas sensacdes para a voz, foi como se eu tivesse encontrado um lugar ainda
nao explorado em minha oralidade, foi como se a oralidade viesse para dar maior organicidade
ao todo. Pude notar que o trabalho a partir das sensagdes concretas gerava a tensao necessaria, um

[P . g . ~ 68
certo desequilibrio constante, que potencializava a intensd@o’~ do personagem na cena.

Imagem 50: O personagem Benvindo em cena trabalhando ponto motor a partir do pé esquerdo. Foto:

Adon Bicalho, 2015.

% Neologismo proposto por Matteo Bonfitto para indicar uma intengdo ndo psicoldgica, mais ligada a
intensidades, incluindo a igni¢do psicofisica — informagdo verbal, Oficina Teatro instante, 2011.
Posteriormente desenvolvido no livro “Entre o Ator e o Performer” (2013).
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Encontrei meios, estimulos, que em cena se transformaram e se tornaram
interdependentes. No caso deste personagem os processos interiores foram ativados por
pormenores fisicos, que reverberavam na qualidade da oralidade e geravam uma qualidade de
comportamento que encontrava no discurso dramatirgico o suporte necessario para criar laténcias

e momentos de ambiguidade.

Talvez, neste caso, a constru¢do tenha se dado, como sugere Meyerhold, “(...) do
movimento a emocao, da emocao a palavra, sem esquecer o reflexo no possivel desencadeamento

de uma emocao, eis o processo” (PICON-VALLIN, 2006, p.62).

Imagem 51: Personagem Benvindo. Um dos focos do ator neste caso € o pormenor dos dedos das maos.
Foto: Adon Bicalho, 2015.

Meu desafio, dados os resultados encontrados nos exercicios, foi tornar crivel um

personagem ndo realista, cujo registro corporal e vocal se aproximava do grotesco, onde a
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constru¢do, como um todo, suportaria o conflito ou friccdo entre os planos de expressdo,

humanizando o personagem.

O espetaculo viveu para além da disciplina, percorremos festivais em Blumenau, em
Belo Horizonte e em 2012 o espetaculo foi selecionado para participar do Festival SESC

Candango em Brasilia, o qual me rendeu, por esse personagem, o prémio de melhor ator.

3.3 Espetaculo “A Deriva”, processo de construcio do personagem “Menino” a partir de

alguns principios do Sistema de Formacao.

Imagem 52: Espetaculo A Deriva, em cena (da esquerda para direita): Monica Melo, Alice Stefania,
Raqueline Feitosa, Rachel Mendes e eu. Foto: Fernando Santana, 2013.
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Em 2013 iniciamos o processo de construgdo de “A Deriva” dirigido por Giselle
Rodrigues, terceiro espetaculo do Teatro do Instante. Nesse espetaculo optamos por construir a
dramaturgia a partir do tema “cartas”, o que acabou por se desdobrar em um campo de memorias
e depoimentos pessoais de cada ator. Através de exploragdes de cenas improvisadas a partir do
tema ou de textos provocativos, fomos aos poucos compondo a trama do espetaculo. Uma das
caracteristicas do Teatro do Instante ¢ explorar espacos ndo convencionais e intimistas, portanto
chegamos a um formato de cena retangular onde o publico, cerca de quarenta pessoas, se

acomodava a volta.

Imagem 53: Espetaculo “A Deriva”, espago cé€nico, com os “nichos” iluminados e proje¢des multimidia.
Ao centro o quadrado com a projecdo das nuvens no chdo do “nicho” do meu personagem. Foto: Fernando
Santana, 2013.

Os personagens nao saiam de cena, cada um tinha um “nicho”, local onde se passavam
algumas cenas, ou que ficavam na maior parte do tempo. No caso do meu personagem, meu

nicho era um quadrado marcado no chao de onde ele ndo saia, a ndo ser no final do espetaculo.
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“A Deriva”, traz sete historias paralelas que por alguns instantes se cruzam ou se contaminam.
Com marcagdes precisas as historias se costuravam dentro de um universo poético que dialogava

com o espaco, com as projecdes multimidias e com a musica.

Meu personagem, o Menino, foi construido a partir de material sugerido nas
improvisagdes e de indicacdes da diretora Giselle Rodrigues. A histdria, baseada no na passagem
do “Livro dos Abragos” de Eduardo Galeano®, se resume a de um menino que esta preso em um
quadrado muito pequeno e que sonha ver o mar, todos os dias pretende fugir dali, mas sempre
acaba desistindo. A memoria de seu pai, que contava historias sobre o tamanho do mundo, esta

muito presente na pega.

A apropriacdo de alguns principios do Sistema de Formacdo neste caso se deu de
maneira mais diluida, pois além das provocagdes da diretora Giselle Rodrigues também passamos
por processos com outros artistas como por exemplo pelas provocagdes de Matteo Bonfitto,
durante oficina que precedeu o espetdculo, André Amaro e Jonathan Andrade, este ultimo que
também assina a dramaturgia do espetaculo junto com o coletivo Teatro do Instante. Porém,
mesmo utilizando diferentes estimulos para a criacdo, para melhor apropriacdo das caracteristicas
do personagem utilizei alguns principios do Sistema de Formag¢do que funcionaram como apoio

para ganhar maior organicidade.

Foi a partir do enredo dramatirgico, que iniciei a constru¢do da interioridade e da
corporalidade. Dessa vez, os improvisos me levaram a encontrar pormenores e principalmente

uma qualidade de respiracdo que influenciava no tempo do personagem e em sua corporalidade.

Neste caso utilizei o foco do ator, onde eu hierarquizava os planos de atencdo na
seguinte ordem: foco nas maos que ficavam com os dedos esticados e faziam um movimento de

bater no meu corpo, velocidade da respiracdo que influenciava na oralidade e na intencdo do

% “Diego ndo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovadloff, levou-o para que descobrisse o mar. Viajaram
para o sul. Ele, o mar, estd do outro lado das dunas altas, esperando. Quando o menino e o pai enfim
alcangaram aquelas alturas de areia, depois de muito caminhar, o mar estava na frente de seus olhos. E foi
tanta a imensiddo do mar, e tanto seu fulgor, que o menino ficou mudo de beleza. E quando finalmente
conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai: ‘Me ajuda a olhar!’.” (Eduardo Galeano em “O Livro
dos Abragos”, 2002, p.12)
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texto, movimento com o pescogo ¢ relagdo com os outros personagens do espetaculo e com o

espaco (quadrado), pois havia um limite restrito de atuagdo do qual ndo poderia sair.

Ainda apliquei principios como: movimento sem fala, ou rupturas como por exemplo

quando ele representa o proprio pai. Neste momento ha um deslocamento do personagem

“Menino” para a minha personagem intermédia.

Imagem 54: Espetaculo “A Deriva”. Em cena eu contraceno com Rita de Almeida Castro. Foto: Fernando
Santana, 2013.

A oralidade do personagem se deu a partir da exploragdo de diferentes ressonadores e a
interioridade a partir da expressdo fisiondmica (sobrancelhas levantadas) e qualidade do olhar
(focado e pontual). O desafio neste espetaculo foi estar em cena o tempo inteiro, pouco mais de
uma hora. Acredito que o trabalho com foco do ator, me ajudou a estar presente em cena mesmo
ndo sendo o foco do espectador, ou seja, mesmo nao estando em evidéncia o tempo todo.

Acredito que estes recursos técnicos e criativos aprendidos através do Sistema de Formagao,
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mesmo por vezes inconscientes, ja fazem parte do meu trabalho de ator e sdo fundamentais para

meu desempenho em cena.

Em fevereiro de 2015 apresentamos o espetaculo na sede do Bando em Portugal. Foi a

primeira vez que os artistas do Bando puderam ver um espetaculo do Teatro do Instante.

3.4Processo de construcao do espetiaculo “O Homem Cadente” e a influéncia do Teatro
O Bando.

Ap0s retornar de Portugal, em 2010, fundo o Teatro Caixote e inicio os processos de
constru¢ao do nosso primeiro espetaculo, “O Homem Cadente” baseado no conto homoénimo de
Mia Couto que contava a histéria de Zuzé, um homem que pulou de um prédio e ficou pairando
no ar. A trama se desenrola pela especulacdao da populacdo de uma pequena cidadezinha que

narra as possibilidades para tal acontecimento.

A minha proposta para encenar esse texto foi que os atores ficassem pendurados sobre a
cabeca dos espectadores que assistiam ao espetdculo deitados em almofadas brancas. Desse
modo, os espectadores passaram a ser o protagonista da historia, Zuz¢, e ficavam deitados no
“céu” e os atores pendurados por técnicas de rapel, encenavam em uma cidade de cabeca para

baixo.

A grande referéncia para a encanag¢do de “O Homem Cadente” foi o espetaculo do
Bando chamado “Alma Grande”, que trazia uma mdquina de cena de pelo menos 7 metros de
altura, onde o ator principal percorria com uma bicicleta o topo da estrutura de uma ponta a outra.
Os musicos ficavam pendurados e o publico assistia ao espetaculo em espreguicadeiras (cadeira

com o encosto baixo, como as cadeiras de praia).
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Imagem 51: Espetaculo “Alma Grande”. Atores encenam o espetaculo em uma mdquina de cena.
Foto: acervo do Teatro O Bando, 2002.

Como eu havia acabado de cursar o Sistema de Formacao e passado seis meses morando
na sede do Teatro O Bando, queria aproveitar aquela experiéncia de alguma maneira. Apos
realizarmos uma pesquisa com profissionais para resolver os detalhes técnicos para o espetaculo
acontecer, como por exemplo o mecanismo para manter os atores pendurados com seguranga a

quase dez metros de altura, passamos para a construcao dos personagens e das cenas.

E importante destacar que o espeticulo foi apresentado primeiramente na Universidade
de Brasilia, no teatro Helena Barcellos enquanto um experimento vinculado ao projeto de

~ 0 . . r . ~
extensio Cometa Cenas’’, e sem nenhum apoio financeiro. Apos tais apresentagdes e

" A mostra Cometa Cenas teve inicio em 1984 ¢ ¢ hoje um programa de extensdo do Departamento de
Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Surgiu da necessidade de criagdo de um evento onde os alunos
de Artes Cénicas pudessem, publicamente, apresentar seus resultados de disciplinas ou outras experiéncias
artisticas. Para ver mais acesse: www.cometacenas.blogspot.com.br .
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repercussdo, concluimos que era possivel circular com o espetidculo se conseguissemos apoio

financeiro.

No ano seguinte, 2012, fomos contemplados com apoio financeiro do FAC (Fundo de
Apoio a Cultura do Distrito Federal), e iniciamos o processo de construgdo do espetaculo, agora
com uma estrutura de Box Truss de oito metros de altura (Imagem 52) e com alguns novos atores

e musicos. O processo para esse novo espetaculo durou aproximadamente um ano.

Imagem 52: Estrutura de Box Truss do espetaculo “O Homem Cadente”, montada em uma chacara em
Brasilia para a realizacdo dos ensaios e da estreia. Foto: Diego Borges, 2012.

Em cena, pendurados, estavam quatro atores ' que representavam mais de dois
personagens cada um. Pela proposta da encenacdo havia um grande problema a se resolver:
devido ao equipamento de rapel que os atores utilizavam, a movimentacdo e constru¢do da
corporalidade estava muito restrita. Portanto, decidimos que os personagens se diferenciariam

um do outro apenas pela oralidade e por gestos/movimentos simples com os bragos.

" Erica Rodrigues, Clarisse Johansson, Fernando Carvalho e Rafael Tursi.
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Imagem 55: Espetaculo “O Homem Cadente”, em cena: Fernando Carvalho, Clarisse Johansson, Rafael
Tursi e Erica Rodrigues. Foto: Danilo Borges, 2013.

Para a constru¢ao das vozes dos personagens, fizemos um experimento comum no
procedimentos de formagdo do Bando: os atores ficaram vendados em cena. Um de cada vez
deveria colocar as maos dentro de uma bacia que continha elementos surpresas, como gelo, folhas
secas, pedras, etc. O objetivo era reagir com a voz ao primeiro contato com a textura, fazendo
assim surgir algum tipo de som que aos poucos ia se transformando em uma palavra e

consequentemente em um registro vocal.
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Imagem 56: Em cena a atriz Erica Rodrigues utiliza técnicas de rapel. Foto: Danilo Borges, 2013.

Com o exercicio conseguimos encontrar diferentes “texturas” de vozes, dessa maneira os
personagens interpretados pelo mesmo ator se distinguiam pela qualidade da oralidade. Apds
partirmos de um exercicio de exploracdo de semsagoes concretas, foram feitas associagdes
metaforicas como por exemplo: a voz estimulada pelo contato com o gelo resultou em uma voz
mais velha, o contato com as pedras uma voz mais quebrada em seu ritmo. Assim associamos aos
personagens do texto adaptado, por exemplo: o pastor, a vizinha, a velha, o menino, a

namoradeira, o politico, entre outros.
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Imagem 57: Espetdculo O Homem Cadente. O publico, deitado em almofadas assiste ao espetaculo. Foto:
Danilo Borges, 2013.

Também utilizei principios como foco do espectador, coralidade e personagem
intermédia. Como os atores ndo saiam de cena, era necessario que houvesse momentos de
protagonismo, e foi através do exercicio com o foco do espectador que conseguimos construir
esses momentos. A coralidade foi usada principalmente durante as cangdes € quando os atores

em sua personagem intermédia, revezavam o papel do narrador da historia.

O espetaculo circulou por cinco cidades do Distrito Federal em 2012, Varjao, Vila

Telebrasilia, Ceilandia e Estrutural e, em 2013, realizou uma temporada de um més em Brasilia.
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3.5 Processo de construcdo do espetaculo “En Contra- experimento#1” e a colaboraciao do

Teatro O Bando.

Descrevo aqui as apropriagdes de alguns principios do Sistema de Formagdo e a
influéncia técnica e poética do Bando em meu trabalho como diretor do espetaculo “En Contra-
experimento#1” realizado pelo coletivo Teatro do Instante. O Teatro do Instante ¢ um grupo de
pesquisa que se caracteriza, dentro de outros aspectos, pela rotacdo do papel do diretor. Apods
termos feitos trés espetaculos, “Pulsacdes” com direcao de Rita de Almeida Castro, “lo, quem?”
com diregdo de Rachel Mendes e “A Deriva” com dire¢do de Giselle Rodrigues, em 2014 assumi

a direcdo no novo espetaculo, “En Contra- experimento#1”.

Foi nesta ocasido que desenvolvemos o projeto de intercimbio com o Teatro O Bando
através do apoio do FAC (Fundo de Apoio a Cultura). Trabalhamos com Brites e a sua equipe, no
intuito de realizar a Formag@o e uma imersao artistica em torno dos principios que poderiam ser
explorados na montagem deste espetaculo, no qual alguns artistas’> do Bando assumiram
colaboragdo artistica. O espetaculo foi construido paralelamente a esta pesquisa de mestrado e foi
fundamental para experimentar e observar minha apropriacdo e desdobramentos do trabalho do

grupo portugues.

Em setembro de 2014, apds escolhermos o texto “Contra o Progresso”, do dramaturgo
cataldo Esteve Soler, iniciamos os estudos do texto. Em outubro do mesmo ano, comegamos os
ensaios, onde apliquei alguns principios do Sistema de Formagao no processo de trabalho com os
atores, através de exercicios com: foco do ator, coralidade, foco do espectador, ponto de fuga,

comentdario do ator € ponto motor.

Em dezembro recebemos Brites e a atriz Juliana Pinho para realizarmos a primeira etapa
do nosso projeto de intercambio com o Teatro O Bando aqui no Brasil. Produzimos uma palestra
de Brites na Universidade de Brasilia, ¢ uma oficina aberta aos artistas do Distrito Federal onde o

diretor portugués ministrou, pela primeira vez no Brasil, o médulo I do Sistema de Formagao

2 Além da supervisdo artistica de Jodo Brites, em Agosto de 2015, os artistas do Bando Sara Castro,
Guilherme Noronha e Rui M. Silva vieram para Brasilia para trabalharem juntamente comigo € com o
grupo nos ajustes das cenas do espetaculo.
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para atores. Em seguida, foi ofertado o mddulo I para os atores do Teatro do Instante e alguns
artistas convidados. O primeiro méddulo durou trés dias e foi realizado em uma chacara na regido
do Cérrego do Urubu em Brasilia. O segundo modulo foi realizado na Universidade de Brasilia e
foi restrito aos integrantes do Instante, pois estas oficinas serviriam de base para o processo de

constru¢do do espetaculo.

Em fevereiro de 2015, ainda pelo projeto de intercambio, fomos a Palmela - Portugal
para fazermos o terceiro modulo do Sistema de Formagao, e ainda participamos de uma residéncia
artistica com toda a equipe do Bando voltada para a construcdo das cenas do espetaculo. Desta
vez, os artistas do Teatro do Instante tiveram um contato mais intenso com o Teatro O Bando.
Esta imersdo me fez lembrar dos tempo que passei trabalhando com o Bando em 2009/2010, e
apos quase cinco anos, eu estava de volta a sede do grupo portugué€s com outra visdo sobre teatro
e junto com os colegas do meu grupo. Esta foi de fato uma experiéncia inesquecivel e que nao

terminou ai.

Assim que retornamos para o Brasil, em margo de 2015, estivemos em uma reunido com
a equipe do Festival Cena Contemporanea de Brasilia, onde fomos convidados para participar da
categoria “Canteiro de Obras” que previa mostra de espetaculos em processo. Aceitamos o
desafio de apresentar quatro ensaios abertos durante o festival que aconteceu em agosto daquele
mesmo ano. Apds assistirem ao espeticulo em processo os espectadores eram convidados a
debater acerca dos caminhos poéticos deste experimento, levantando criticas, provocagdes e

sugestdes para alteracdes ou modificacdes.

Para melhor compreensdo de como se deu o processo de apropriacao de alguns principios
do Sistema de Formagdo e influéncia da poética do Bando, destaco alguns aspectos sobre como

foi levantada cada cena do espetaculo e quais foram as provocagdes para os atores.

O texto dramatirgico de Soler apresenta sete cenas que desfiam importantes criticas
sociais e politicas por meio de um humor 4cido, com situagdes por vezes bizarras, que beiram o
absurdo. As sete cenas, enumeradas pelo dramaturgo de 1 a 7, ganharam os seguintes nomes para
facilitar nossa compreensdo dentro do grupo: Atropelado, Contrato, TV, Maga, Professora,

Pastores e Focas. Em nosso experimento as cenas ndo seguiram a ordem proposta originalmente
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pelo texto dramaturgico’.

Decidimos apresentar o espetdculo em uma casa, localizada no Jardim Botanico em
Brasilia. Passamos os meses de maio a agosto de 2015 ensaiando neste local e construindo cada
personagem e cada cena. De sete cenas, apenas as duas primeiras e as duas tltimas reuniam todos
os espectadores, as outras trés cenas aconteciam simultaneamente, e se repetiam trés vezes, para
que o publico pudesse acompanhar todas as cenas que aconteciam dentro da casa. Destaco as

palavras do Critico Valmir Santos’*,

a escolha de um espago ndo convencional em vez do edificio teatral faz com que a
ambientacdo real concebida pelo Teatro do Instante toque os efeitos de realidade
que a dramaturgia abarca. As leituras/escutas desses textos curtos sdo amplificadas
por dispositivos de transito, instalagdo e performance. Cerca de 40 espectadores
sdo tragados pelo fluxo intermitente desde que aceitam embarcar em 6nibus rumo
a destino desconhecido. Cumprem trajeto de uns 50 minutos para, enfim, pisar a
narrativa também ela feita de trajetos na encenagdo de Diego Borges
inteligentemente entranhada a dramaturgia. (SANTOS, p. 01,02)

A proposta da encenacdo era criar as sete cenas em espacos diferentes. O publico
chegava ao local em um 6nibus que tinha suas janelas cobertas por um pano preto, de modo que
ndo era possivel o espectador saber para onde estava indo. Ao chegarem no local, os espectadores
eram surpreendidos com um barulho que simulava um atropelamento, entdo o 6nibus parava para
que o publico descesse para assistir a primeira cena do espetaculo, a cena do “Atropelado”, que
conta a histéria de uma mulher (vivida por Rita de Almeida Castro) que encontra um homem

(vivido por Marcelo Pelucio) que acaba de ser atropelado e que estd no chdo agonizando.

A proposta da encenacdo era que a cena fosse na rua e que o publico ficasse a pelo

menos 15 metros de distancia dos atores, isolados por uma faixa de seguranca.

”® Durante o periodo de ensaios encontrei-me com Esteve Soler em Barcelona - Espanha, onde reside o
dramaturgo, para tratarmos de detalhes sobre a montagem. O autor concedeu o direito de fazermos
alterag@o na ordem das cenas e, se preciso, alguma alteracdo relativa a traducao.

™ Escrito no ambito do 16° Cena Contemporanea — Festival Internacional de Teatro de Brasilia, de 18 a
30/8, em agdo da Documenta Cena — Plataforma de Critica. O jornalista viajou e trabalhou a convite da
organizacdo do evento. A critica na integra pode ser conferida no anexo deste trabalho.
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Imagem 58: Cena do “Atropelado”. Espetaculo realizado no em uma rua em meio as arvores e folhas
secas em um condominio em Brasilia. Em cena os artistas do Teatro do Instante Marcelo Pelucio, Rachel
Mendes e Rita de Almeida Castro. Foto: Humberto Araujo - Cena Contemporanea, Brasilia, 2016.

A fala dos atores era gravada e reproduzida por caixas de som colocadas no local onde o
publico se encontrava. A distancia e fala em off, davam uma sensacao cinematografica a cena. A
encenacdo desta cena foi inspirada pelo espetidculo de rua “Luto Clandestino” do Bando, que
assisti em 2009 durante o Festival Internacional de Teatro de Setibal em Portugal. No espetaculo
do Bando onde os espectadores ao comprarem os ingressos recebiam um fone de ouvido e

escutavam a cena que acontecia em meio as pessoas em uma praga.

Os atores utilizavam microfones que eram reproduzidos por uma frequéncia de radio
para os fones de ouvido dos espectadores. Nunca vou me esquecer da sensacdo de estar invadindo
a vida daqueles personagens e a impressdo de estar em um cinema 3D. Em nosso espetaculo,
optamos por demarcar o local do publico para criarmos o efeito do quadro cinematografico e

utilizamos o efeito das vozes gravadas, e optando por ndo dublar, ou seja, os atores em cena nao
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faziam movimento com a boca.

Quando iniciamos os ensaios do espetaculo, elegemos um elemento comum que estaria
presente em todas as cenas, botas brancas de PVC. Foi a partir da exploragdo de como caminhar
com tais botas que se deu a constru¢do da corporalidade dos personagens dessa cena. Sobre isto a

atriz Rita de Almeida Castro75, comenta:

da experiéncia de trabalhar com Diego Borges na dire¢do, em didlogo com alguns
dos principios do Jodo Brites e do Teatro O Bando, o que mais me instigou foi a
provocacdo de lidar com a sensagdo concreta. No primeiro momento utilizamos a
bota como elemento e ela foi um divisor de dguas na construg¢do dos personagens,
pois, encontramos maneiras de andar e de se colocar com essa bota, isso interferia
no corpo todo, fugindo de uma forma cotidiana de caminhar. Partimos de uma
experimentagdo que passava pelo corporeo, depois nos apropriamos de outras
maneiras, diferentes desdobramentos, inclusive emocionais e psiquicos. Na cena
do atropelado, a maneira como a personagem caminha reflete muito em sua
postura e atitude. E nesse sentido na propria voz, pois tudo passa por esse corpo a
partir da sensagdo concreta. Depois passamos para uma fase de partiturar, da cena
ganhar contorno.

No trabalho com a graduac¢do da corporalidade, optamos por deixar os movimentos grandes
e exagerados, pois o publico estava distante da cena. Os atores que ndo mexiam a boca, falavam
somente através dos gestos e partituras corporais’® criadas ou desenvolvidas a partir da sensacdo
concreta de caminhar com aquelas botas. Os personagens, portanto, foram criados a partir da

exploragdo da corporalidade.

7 Entrevista concedida pela atriz para esta pesquisa no dia 13/06/2016 na Universidade de Brasilia.
76 A integrante do Teatro do Instante Giselle Rodrigues, assumiu o papel de dire¢io de movimento de todo
o espetaculo e foi fundamental no trabalho com gestos e partituras fisicas das cenas.
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Imagem 59: Cena do “Contrato”. Espetaculo realizado em uma casa. As duas primeiras cenas acontecem
em ruas proximas a casa. Em cena: Alice Stefania e Diego Borges. Foto: Raphael Mendes, 2015.

A cena seguinte, do “Contrato”, conta a histéria de um casal (representado por Alice
Stefania e Diego Borges) que esta prestes a terminar o contrato de casamento. Para dar ligagdo a
cena anterior e conduzir o publico para dentro da casa, onde se desenrolariam as seguintes cenas,
a ideia foi utilizarmos um carro, onde o casal discutia, que cruzava a cena do “Atropelado” e que,
entre paradas e partidas, aos poucos, ia conduzindo o publico até o portdo de entrada da casa.
Nesta cena além de utilizarmos o carro de maneira ndo muito convencional, pois subiamos nas
janelas, capd e teto do carro, também utilizamos recursos como repeticdes de trechos da cena,
trabalhando diferentes intengdes/reagdes em cada repeti¢do. Esta cena, de todo o espetaculo, ¢ a
que traz os personagens em um estilo de atua¢do mais proximos do realismo, porém ha a

utilizacdo de partituras e gestos que se repetem durante a cena.
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Imagem 60: Cena da “Maca”. Em cena a atriz Rita de Almeida Castro em contato com a grande janela de
vidro da casa. O centro da cena esta vazio, a atriz percorre toda a parede durante a cena, imaginando haver
uma maga gigante no centro. Foto: Humberto Araujo - Cena Contemporanea, Brasilia, 2016.

A cena da “Maga”, conta sobre um casal que se depara com uma maga gigante na sala de
jantar. A proposta da encena¢do em didlogo com o espaco se deu de maneira que o publico
assistia a cena pelas janelas da casa como voyers. A cena se dava a partir da relagdo dos corpos
com o espaco, pois optamos que a maga gigante seria imaginaria e que a movimentacao dos atores

seria feita em torno da maga, na relacdo dos atores com as paredes da casa.

A provocagdo para os atores era, a partir da sensagdo concreta da parede em contato com
seu corpo, criar a corporalidade e as partituras do personagem. A atriz Rita de Almeida Castro,
iniciava a cena andando nas pontas dos pés (foco do ator) e no decorrer da cena, quando a
personagem na dramaturgia aos poucos vai percebendo que ndo ha solugdo para aquela maga
gigante, a atriz entdo vai enterrando o peso do corpo no chdo, pisando com os pé todo no chdo e

baixando o quadril cada vez mais, até acabar a cena agachada, imével e desolada. Sobre esta cena
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a atriz comenta:

trabalhamos com o pé elevado durante um bom tempo, a sensagdo concreta do
corpo em relagdo a parede, e a0 mesmo tempo a magd invisivel num estado de
opressdo, sdo acionamentos estimulados por essas pequenas sensagdes que
reverberavam na cena como um todo. A principio pode parecer algo externo, que
vem de fora, mas na minha percep¢do ndo ¢, acho que a questdo ¢ onde vocé foca,
ndo € o estereodtipo, € a partir da percep¢do, a partir de um estado nao cotidiano.

Imagem 61: Cena da “Macga”. O ator Marcelo Pelucio dentro da casa é observado pelo ptblico através da
janela. Foto: Humberto Aratjo - Cena Contemporanea, Brasilia, 2016.

O ator Marcelo Pelucio explorava a parede em diferentes planos, desde se arrastar de quatro
no chio até subir pelas arestas da janela. Sobre o processo de construciao de seu personagem para

esta cena, Pelucio afirma:
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na construcdo da minha personagem na cena da “Magd”, enquanto o plano da
corporalidade propde uma agilidade e destreza no caminhar por entre uma parede
¢ uma magca invisivel, o plano da oralidade propds-se demonstrar fragilidade e a
falta dessa mesma destreza, buscando uma enunciacdo aguda, trazendo a
oralidade para a garganta e menos para o peito.

Ao aplicarmos principios de composicdo a partir da oralidade, onde trabalhamos
diferentes registros ou ressonadores foi possivel, como descreve Pelucio, encontrar uma oralidade

contrastante com a corporalidade, criando assim estados de ambiguidade.

A Cena da “TV”, apresenta um casal de meia-idade (vividos por Rachel Mendes e
Fernando Santana) que esta assistindo televisdo e ¢ surpreendido por um menino (vivido no
primeiro experimento por Guilherme Brasil), que sai de imagens de terceiro mundo da TV, e que
se instala na sala onde se encontra o casal. A criacdo dessa cena se iniciou a partir da provocagao
de Brites durante a realizacdo do segundo modulo do Sistema de Formacgdo “Presenca” na

Universidade de Brasilia ainda em 2014. Como descreve a atriz Rachel Mendes,

a construcdo da personagem da cena da “TV” se deu a partir da interioridade. A
pesquisa iniciou-se durante o curso com Jodo Brites em Brasilia, enquanto
trabalhdvamos a interioridade. A partir de uma tensdo nos olhos, onde vetores se
direcionavam para os lados e para trds. Este movimento se expandiu para a boca.
Denominei esta méscara de “plastica mal feita”. Depois, toda a tensdo se expandiu
para o corpo todo. A oralidade surgida dessa mascara resultou em uma voz aguda,
mas ndo se encaixou na personagem. Trabalhamos entdo a mesma voz em um
registro mais grave. Porém toda a tensdo fisica permaneceu no ritmo e
expressividade das palavras.

Ao trabalhar interioridade no exercicio a partir de um ponto motor facial, a atriz Rachel
Mendes, chegou a uma expressdo facial muito plastica, que associamos as personagens de
publicidade televisiva. A provocacgdo de Brites foi que ela registrasse essa mascara, sorridente, e
que o ator que fazia par com ela na cena, Fernando Santana, reproduzisse a mesma expressao.
Para que o ator conseguisse reproduzir a mesma expressao facial, Rachel Mendes utilizou o
comentario do ator sem fic¢do, descrevendo os pormenores fisicos que trabalhava para construir

aquela mascara.

Durante um exercicio de improvisagdo da cena, ainda na sede do Bando, pedi para que os

atores utilizassem banquinhos na horizontal e que experimentassem realizar a cena toda naquela
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posicao (foto). O conceito por tras desse efeito cénico era de que o casal vivia em uma realidade
mentirosa, como se estivessem vivendo em um programa de televisdo, que era quebrada quando
eles percebiam que o menino era real. Assim, os atores colocavam as cadeiras na posi¢do real

quando a dramaturgia indicava que a realidade, simbolizada pelo menino, ndo iria embora nunca.

Imagem 62: Cena da “TV”. Os atores iniciam a cena no chao, “sentados” em banquinhos na horizontal.
Em cena Fernando Santana e Rachel Mendes. Foto: Humberto Aratijo - Cena Contemporanea, Brasilia,
2016
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Imagem 63: Cena da “Professora”. Em cena: Alice Stefania. Foto: Humberto Aratjo - Cena
Contemporanea, Brasilia, 2016.

A cena da “Professora” traz uma fabula distorcida, onde uma professora (atuada por
Alice Stefania) conta a histéria de Chapeuzinho Vermelho para seus alunos que, no decorrer da
histéria, sdo devorados pelo lobo. Relacionamos o texto de Soler com a institui¢do de ensino na
relacdo com os alunos e buscamos construir uma cena intimista e misteriosa, onde a professora
representaria a chapeuzinho e ao mesmo tempo o lobo que devorava os alunos da classe.
Iniciamos a constru¢do da corporalidade da personagem a partir da bota branca de PVC e o andar
com os joelhos flexionados. O atrito da bota com o chdo produzia um ruido, que acabou se
transformando em um conceito de cena, pois a produ¢do de ruidos passou a fazer parte da
dramaturgia da atriz que também reproduzia sons similares através da oralidade. A relagao dela
com objetos de cena, como uma luminaria de mao, ou folhas secas espalhadas pelo espaco,

criaram efeitos sonoros que contribuiram para a cena ganhar um ar de mistério e outras camadas
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de sentido.

A oralidade foi trabalhada a partir de um estimulo externo: em improvisa¢do a atriz
comegou a comer algumas jujubas enquanto contava a historia, a partir desse estimulo
comecamos um trabalho de exploracdo da sensagdo concreta da boca cheia de jujubas. Apos
registrada a maneira de falar que a boca cheia proporcionava a atriz, retiramos as jujubas e ela
buscou reproduzir a mesma oralidade de quando estava com a boca cheia. Isso trouxe uma
fisionomia e uma oralidade muito interessante a personagem, que ganhou ainda mais estranheza
quando a atriz optou por usar uma peruca loira e lentes de contato azuis, que faziam alusdo a

Xuxa, apresentadora de TV muito conhecida por seus programas voltados ao publico infantil.

A cena dos “Pastores” traz dois empresarios, que denominamos respectivamente por
pastor (vivido por Marcelo Pelucio) e ajudante (vivido por Fernando Santana) que discutem sobre

a inven¢do de uma nova religido.
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Imagem 64: Cena dos “Pastores”. Em cena: Marcelo Pelucio. Foto: Humberto Aratjo - Cena
Contemporanea, Brasilia, 2016.

A proposta da encenagdo era que esses dois empresarios tivessem cozinhando. Para
isso a cena acontecia na cozinha da casa. Porém a utilizacdo da cozinha nao foi feita de modo
convencional, os personagens subiam no balcdo, entravam dentro dos armdrios e preparavam um
figado frito com legumes que era servido acompanhado de vinho no final da cena para os

espectadores.

Como a cena se passava em uma cozinha, a provocagdo para a constru¢do da oralidade
dos personagens foi a propria comida que iriam preparar durante a cena. O ator Marcelo Pelucio,
que interpreta o Pastor fundador da religido, foi provocado a comer figado cru e o personagem de

Fernando Santana, o ajudante, comia os legumes que eram picados durante a cena.

A corporalidade do personagem de Fernando Santana foi dada a partir da relacdo de

hierarquia com o personagem de Marcelo Pelucio que era o mentor da ideia. Portanto, fiz a
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provocagdo de que o Ajudante nunca poderia ficar mais alto do que o Pastor fundador da religido.
Fernando Santana passou a representar seu personagem com os joelhos bastantes flexionados
(foco do ator). Assim como na dramaturgia, a inversdo dos papéis acontece também na
corporalidade, quando aos poucos o Ajudante vai ganhando voz até ficar maior que o Pastor
criador da religido. O ator Marcelo Pelucio na construgdo da sua corporalidade foi provocado a
utilizar um foco do ator que era a contragdo e tor¢cao da coluna, todas as vezes que pronunciava a
palavra “deus” na cena. Para isso trabalhamos com a graduacao da sensacdo durante o decorrer da
cena de maneira crescente, ou seja, no comeco era quase imperceptivel e, no final da cena, esse

outro corpo, torcido, ganhava destaque.

Na cena final, as “Focas”, a dramaturgia de Soler trazia uma personagem que
exterminava filhotes de humanos e que explicava ao publico porque fazia isso. Nesta cena,
optamos por colocar todos os atores em cena. Dividimos e texto e a cena era improvisada dentro

de alguns dos principios do Sistema de Formacao.

Os atores trabalharam a partir de um ponto motor, e entdo variavam as graduagdes de
explicitagdo tanto na corporalidade como na oralidade. Ao longo das apresentagdes fomos
experimentando diferentes maneiras de aplicar esses principios, utilizamos rupturas, personagem
intermédia, ponto de fuga, coralidade, graduacdo, entre outras. Durante esta cena, eu enquanto
diretor intervia na presenca do publico, direcionando ou dando algum novo objetivo ou tarefa,

tanto individualmente como para o coletivo.

Segundo o ator Marcelo Pelucio, “na construgdo da cena final, hd os momentos em que
eu juntamente com os demais atores, faziamos a ruptura da acdo do personagem para olhar para o
ponto de fuga determinado pelo diretor”. O cardter de exercicio nesta cena era proposital, pois
ainda estavamos em processo de constru¢do do espetaculo. Esta cena foi se construindo ao longo

das apresentagdes e com as trocas entre o publico ao final de cada sessdo.
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Imagem 65: Cena das “Focas”. Em cena Alice Stefania e Rita de Almeida Castro. O publico assistia a
cena de dentro da casa. Apresentacdo realizada na cada do Jardim Botanico em Brasilia. Foto: Humberto
Aratjo - Cena Contemporanea, Brasilia, 2016.

O desafio deste espetaculo ¢ ser apresentado em ambientes diferentes. Por isso considero
ser um espetdculo de ator, j4 que quase ndo trabalhamos com cendrios, a ndo ser o que
encontramos em cada espaco. Utilizamos apenas alguns objetos essenciais € o proprio corpo/voz

dos atores.

Sobre a condugdo da minha dire¢do neste processo a atriz Rita de almeida Castro

ressalta;

a apropriacdo do trabalho do grupo O Bando e obviamente particularidades que
sdo suas na direcdo dialogaram e foram muito felizes. Teve uma eficacia para
mim, como atriz, a sua conducdo. Este trabalho estd entre a ordem e a
espontaneidade, por que ao mesmo tempo, ¢ uma liberdade dentro de uma
precisdo, vocé tem alguns pardmetros de percurso e esses referenciais vao te
dando liberdade. (...) O ganho da sensagdo concreta é também a capacidade de
repetir, todas as vezes que eu me encontrava nas cenas, com a determinada atitude
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corporal e atengdo milimétrica com o que haviamos trabalhado, mais rapidamente
acionava esse lugar novamente.

Em novembro de 2015 estivemos em Palmela-PT, apresentando o “En Contra —
experimento#2” na sede do Teatro O Bando com a presenga do autor Esteve Soler. As sete cenas
foram feitas em diferentes espagos na sede do Bando, utilizamos as ruas de acesso a sede, a sala
de espetaculos, uma sala de ensaios, um depoésito, a cozinha/bar, e o espago de acolhimento.
Foram duas apresentacdes e no final de cada uma também convidamos o publico para uma

conversa.

Imagem 66: Conversa com o publico apds apresentacdo. Na foto (da esquerda para direita): Jodo Brites,
Alice Stefania, Rita de Almeida Castro, Giselle Rodrigues, Diego Borges e o dramaturgo Esteve Soler.
Foto: Rita Santana, 2015.

Em abril de 2016, pela primeira vez levamos o experimento para as dependéncias do
Teatro da Caixa em Brasilia. Mesmo se tratando de um espago convencional, utilizamos areas
pouco usuais do teatro. O espetaculo comegou no estacionamento, depois o publico de 40 pessoas
foi levado para o palco pelas portas do fundo do teatro. No palco utilizamos as coxias e
colocamos os espectadores sentados em bancos improvisados nos bastidores, utilizamos também
os camarins, uma sala de espera e uma cozinha que existem no subsolo e ndo sdo usualmente

frequentados pelos espectadores.
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Imagem 67: Cena da “Ma¢a” sendo apresentada em diferentes espagos: (de cima para baixo) uma casa no
Jardim Botanico em Brasilia (foto: Humberto Aratijo, 2015), na sala de espetaculos do Bando em Portugal
(foto: Rita Santana, 2015) e no palco do Teatro da Caixa em Brasilia (foto: Jemima Bracho, 2016).
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Imagem 68: Cena do “Atropelado” sendo apresentada em diferentes espagos: (de cima para baixo) uma
rua no Jardim Botanico em Brasilia (foto: Humberto Araujo, 2015), a rua de acesso a sede do Bando em
Portugal (foto: Rita Santana, 2015) e no estacionamento do Teatro da Caixa em Brasilia (foto: Jemima
Bracho, 2016).
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A parceria com o Bando continua, neste momento estamos debrucados sobre o segundo
espetaculo da trilogia de Esteve Soler, “Contra o Amor”, que esta sendo dirigido por mim e por
Alice Stefania com a colaboracdo de Brites e de outros artistas do Bando e tem estreia prevista

para dezembro de 2016 na sede do Bando em Palmela-Portugal.
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CONCLUSAO

Para discutir com mais propriedade alguns principios do Sistema de Formacao foi
necessario conhecer um pouco sobre a trajetoria artistica de Brites e do Teatro O Bando. Dessa
maneira, entendo que o periodo histérico em que o diretor viveu e a data em que foi fundado o seu
grupo, influenciaram diretamente a filosofia enquanto coletivo de artistas e consequentemente

todo seu trabalho artistico.

A poética do Bando ¢ marcada por sua trajetoria, seja pelas mdaquinas de cena, ou por
encenarem textos literarios, e por desenvolverem um pensamento sobre o trabalho do ator através
do Sistema de Formacgdo. A influéncia dos anos em um grupo de teatro, em suas mais distintas
experiéncias, fez com se consolidassem ideias e ideais. H4 quase dez anos estou em contato com o
trabalho do Teatro O Bando, ¢ a cada ano percebo a preocupacdo de um grupo que deseja
acompanha seu tempo, e que encontra no trabalho do ator o seu maior manifesto, o da
expressividade. Percebo, portanto, a necessidade que o grupo carrega de criar espagos de
experiéncias a cada novo espetaculo, a cada novo curso de Formacdo, a cada intercambio e troca
com outros grupos. O Teatro O Bando ¢ a cima de tudo um grupo de pessoas que pensam e que

vivem a arte.

Analisando o Sistema de Formacdo ¢ possivel perceber que a proposta de Brites ¢é
desenvolver a inteligéncia corporal do ator, tornando-o habil e consciente. Através dos exercicios,
muitas vezes pragmaticos, propostos no curso, a busca ¢ fazer com que o ator se coloque em um
estado de atengdo constante na relagio de seu corpo com o todo a sua volta. E importante dizer
que, a abordagem de Brites e do Bando ndo preenche todas as lacunas quando se trata do trabalho
do ator, tampouco procura dar resposta a todas as questdes levantadas. Todos sabemos que ndo
existe uma s6 maneira de se fazer teatro, ndo existe um s6é método ou um s6 caminho para se
chegar a bons resultados. Por isso, acredito que, mais importante do que encontrar respostas €

questionar-se.

Portanto, acredito que o Sistema de Formacao possibilita instrumentalizar o ator para seu

aperfeicoamento técnico e criativo, mas depende ainda de outros fatores, como por exemplo a
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propria experiéncia do ator em outros processos criativos. Apesar de desvendar possibilidades
para criagdo, o Sistema ¢ baseado na dramaturgia do proprio ator. E tais pressupostos parecem
estar em consonancia também com os de Meyerhold, quando ele afirma que a arte do ator ¢
fundamentada sobre a organizacdo de seu proprio material, isto ¢, o ator deve saber usar
corretamente os meios expressivos de seu corpo, o ator deve, portanto, saber mover e pensar

(apud HODGE, 1999, p.39 — tradugo nossa).

O desenvolvimento de minhas perspectivas em relacdo aos conceitos, no didlogo com
outros autores, diretores e pesquisadores que fazem parte de minha referéncia artistica, para mim
possibilitou reflexdes que ainda ndo haviam sido levantadas. A perspectiva pedagdgica inserida
no trabalho de Brites e do Bando, trouxe pensamentos sobre as possiveis fungdes de uma
metodologia para o continuo desenvolvimento do trabalho do ator e demonstrou como uma
linguagem singular sistematizada pode potencializar a transmissdo de conhecimentos, através da

estruturacdo de conceitos e principios ndo estanques.

A abordagem sobre o desdobramento desta pesquisa em meu trabalho se deu através da
reflexdo sobre meus processos criativos enquanto ator, diretor e professor de teatro. O mais
importante, contudo, ¢ esclarecer como me aproprio deste material € como ele se desdobra de
maneira singular em minha propria poética. O destaque que fiz apenas sobre alguns principios se
deu por reconhecé-los em meu trabalho, por reverberarem de alguma maneira no que acredito ser
fundamental para o desenvolvimento da progressiva consciéncia cénica do ator. Porém, dentro do
trabalho do Bando ainda hd muitos outros principios e conceitos que sdo trabalhados

didaticamente no Sistema de Formagdo ao longo dos sete mddulos.

Tais principios do Bando servem como ponto de partida para o desenvolvimento de
minha prépria metodologia, sendo incorporados a outras experiéncias vividas durante meu

percurso artistico. Isso me remete ao sujeito da experiéncia sugerido por Bondia:

em qualquer caso, seja como territdrio de passagem, seja como lugar de chegada
ou como espago do acontecer, o sujeito da experiéncia se define ndo por sua
atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade,
por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior & oposi¢ao entre
ativo e passivo, de uma passividade feita de paixdo, de padecimento, de paciéncia,
de atencdo, como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade
fundamental, como uma abertura essencial. (2002, p.24)
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O ator deve estar sempre disponivel para experiéncias distintas, que enriquecem e
preenchem o seu leque de possibilidades dramatirgicas e expressivas. Os principios emprestados
da poética de Brites e do Bando, se transformam quando atravessam o sujeito da experiéncia que €
meu proprio corpo. O que eu venho pesquisando € uma estruturagdo particular, uma apropriagao

que se torna um novo ponto de vista, um desdobramento do trabalho do Bando.

Ao final desta pesquisa, percebo também como alguns dos conceitos aqui apresentados ja
se transformam em meu trabalho. O ponto de fuga, por exemplo, que deveria ser um Unico ponto
demarcado ao fundo da plateia para onde os atores que estdo em cena devem dirigir seu olhar
quando querem se referir a todos espectadores, em minha experiéncia em sala de aula se tornou
varios pontos demarcados, ndo s6 no fundo da plateia, mas também nas laterais, fundo e cantos do
palco. Isto vai na contra mao do que defende Brites e o Bando, pois este termo ¢ emprestado da
arquitetura que define somente um ponto de conversdo em uma determinada sala. Esses outros
“pontos de fuga” que utilizo em aula sdo chamados pelo Bando de focos. Porém, didaticamente
acho complicado utilizar outra vez a palavra foco, pois ja existem o foco do ator e foco do
espectador. Penso que isso pode confundir os atores, principalmente no inicio dos primeiros

modulos.

Esta pesquisa além de potencializar meu trabalho enquanto ator e diretor, resultou na
criagdo de uma metodologia de trabalhado aplicada através do workshop “Ator em Cena — Gestdo
dos Planos de Expressdo” onde, por meio de exercicios estruturados, desenvolvo minha
apropriacdo dos conceitos do Bando aliados a outras experiéncias pessoais como a oficina “7The
String of the Body” de Jakub e Aga do Instituto Grotowisk, e exercicios desenvolvidos dentro do

Teatro do Instante, por exemplo.

No Sistema de Formagdo ndo ha o desenvolvimento de exercicios de preparacgao fisica e
trabalho de corpo especificos, o que acredito fazer falta no trabalho do ator, principalmente para
aprimoramento da percep¢do corporal. Por isso, eu nas aulas de TEAC decidi acrescentar
exercicios baseados no trabalho dos pesquisadores poloneses Jakub Gontarsky e Aga Rubsky,
com quem estive em contato durante o workshop que participei em Wroclaw na Poldnia e que

agora desenvolvo trabalhos em parceria. Percebo que esses exercicios de pré-cena, preparacao,
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trazem uma qualidade de prontiddo ao corpo, trabalhando, principalmente, a precisdo, o equilibrio

e o desequilibrio. Isso aumenta a percepcao do corpo em relagcdo ao tempo e ao espaco.

O workshop que preparei, como desdobramento da experiéncia do TEAC, esta

estruturado em quatro modulos. Sao eles:
[ - Pré-cena

Nesta etapa sdo desenvolvidos exercicios de preparacdo corporal inspirados no trabalho
“The string of the body” dos pesquisadores poloneses Aga e Jakub. Os exercicios sdo
baseados em técnicas marciais e acrobacias, na tentativa de desenvolver uma percepc¢ao

agucada do corpo, criando estados de dilatagdo, atencao e presenca.
II — Principios

Nesta etapa sdo apresentados os principios do Sistema de Formacgao: ponto de fuga, olhar
abrangente, coralidade, divisao dos planos de atencgdo, foco do espectador e foco do
ator. Através de exercicios praticos essas noc¢des sao aplicadas em grupos num sistema de
revezamento entre cena € plateia, onde metade dos participantes assistem e metade dos

participantes estdo em cena.
II1- Planos de Expressao

Neste modulo sdo apresentadas as nogdes ponto motor € comentario do ator, e através de
exercicios praticos trabalhamos cada plano de expressdo separadamente: oralidade,

interioridade e corporalidade.
IV — Automatismos e Organicidade

O quarto e ultimo mddulo € onde aplico através de exercicios de improvisacao livre todos
os principios trabalhados numa tentativa de automatizar a técnica aprendida, tornando-a

organica e/ou fluida.

Em cada moédulo tenho desenvolvido exercicios especificos, onde exploro conceitos do

Bando sobre meu ponto de vista. Tal estruturagdo s6 foi possivel apds desenvolvimento desta
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pesquisa e aplicacdo em sala de aula, através da disciplina de TEAC. Porém, a pesquisa segue em
desenvolvimento e a cada vez que realizo o workshop adapto ou modifico alguns exercicios de

acordo com os participantes e com tempo disponivel para a realizagdo do workshop.

Em julho de 2016, ap6és o encerramentos da disciplina TEAC, participei da mostra
Cometa Cenas onde pude realizar o workshop “Ator em Cena” para um total de oito atores
durante quatro horas de aula. A experiéncia de compactar um trabalho de dias foi fundamental
para perceber como tais técnicas podem ser aproveitadas e desenvolvidas em um curto periodo de
tempo. Mas, apds essa experiéncia, ratifiquei a necessidade de haver pelo menos dez horas de

trabalho, para melhor aproveitamento do trabalho.

Imagem 69: Atores que participaram do workshop “Ator em Cena” durante a mostra Comenta Cenas na
Universidade de Brasilia — UnB. Foto: Jemima Bracho, 2016).

Fui convidado para dar o workshop “Ator em Cena” no FITUB — Festival Internacional

de teatro Universitario de Blumenau-SC, que aconteceu entre os dias 07 e 14 de julho de 2016.
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Nesta ocasido, o workshop foi realizado num total de dez horas divididas em dois dias, para cinco
estudantes da regido de Santa Catarina. Desta vez, o primeiro modulo do workshop, Pré-Cena,
onde o trabalho ¢ voltado para preparagdo e envolve exercicios fisicos mais rigorosos, teve que
ser adaptado pois dois alunos tinham dificuldade de mobilidade. Pude compreender que a
constante adaptacdo do workshop esta sujeita & mudangas relativas a cada grupo de atores, porém
a sua estrutura principal onde s3o envolvidos os exercicios do Bando podem ser realizados por

qualquer ator ou estudante, independente de suas caracteristicas fisicas ou experiéncias anteriores.

Imagem 70: Estudantes que participaram do workshop “Ator em Cena” durante o Festival FITUB na
Universidade de Blumenau- FURB. Foto: Jessica Dornelles, 2016).
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Imagem 71: Estudantes realizando exercicios em duplas no workshop “Ator em Cena” durante o Festival
FITUB na Universidade de Blumenau- FURB. Foto: Jessica Dornelles, 2016).

Ainda em julho meu workshop foi selecionado para participar do 6° SPA-ECA-USP
(Seminario de Pesquisa em Andamento do curso de Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo),
e foi realizado no dia 29, num total de trés horas, para doze participantes. A experiéncia em
trabalhar com atores que possuiam experiéncias em teatro foi muito interessante, porque muitos
exercicios ndo precisavam ser explicados minuciosamente e a facilidade que alguns tinham de se
apropriarem das técnicas possibilitou melhro aproveitamento do trabalho em grupo. Vale resaltar
que o preparo fisico dos participantes também foi um fator relevante, principalmente para
execusdo do médulo I do worshop. Também realizei uma demonstracao de trabalho de cerca de
trinta minutos de duracdo, onde pedi para que voluntdrios da plateia subissem ao palco para

experienciar os exercicios enquanto eu explicava sobre a metodologia do meu trabalho.
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Imagem 72: Atores durante exercicio de olhar abrangente e coralidade no workshop “Ator em Cena”
realizado na USP- Universidade de Sdo Paulo. Foto: Diego Borges, 2016.

Imagem 73: Atores durante exercicio de planos de aten¢do no workshop “Ator em Cena” realizado na
USP- Universidade de Sdo Paulo. Foto: Diego Borges, 2016.
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Também fui convidado pelo grupo de brasiliense Teatro do Concreto’’ para dar uma
oficina aos atores que estavam se preparando para a apresentacdo de um de seus espetaculos de
repertdrio. A experiéncia de trabalhar com um grupo com mais de dez anos em atividade foi, de
fato, muito interessante, pois foi possivel perceber a qualidade e afinidade do trabalho em grupo
durante os exercicios de coralidade e de improvisagdo, por exemplo. Além de demostrarem uma
qualidade agucada de percep¢ao corporal, o que possibilitou o desenvolvimento dos exercicios a

partir das sensagoes concretas, entre outros.

Imagem 74: Em destaque o ator Alonso Bento integrante do Teatro do Concreto durante exercicio no
workshop “Ator em Cena” realizado na UnB- Universidade de Brasilia. Foto: Diego Borges, 2016.

70 Teatro do Concreto, criado em 2003, é um grupo de Brasilia que tem na esséncia do seu trabalho
criativo a pesquisa colaborativa (...). O grupo tem em seu trajeto 08 criagdes cénicas, 03 publicacdes e
projetos de interagdo com a comunidade. (disponivel em: http://www.teatrodoconcreto.com.br/ . Acessado
em julho de 2016).
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Imagem 75: Os atores do Teatro do Concreto durante exercicio no workshop “Ator em Cena” realizado
na UnB- Universidade de Brasilia. Foto: Diego Borges, 2016.

Em agosto desse mesmo ano realizarei o workshop em Edmburgo durante o Festival
Fringe’®, um dos maiores festivais de teatro do mundo. Entre os dias 05 ¢ 09 de setembro de 2016
estarei em Manezales - Colombia participando do 11° Congresso Mundial de Teatro
Universitario”, onde realizarei o workshop para artista oriundos de varios paises do mundo.

Finalmente, em novembro embarco para Palmela-PT junto a outros integrantes do Teatro do

B ringe acontece na cidade de Edimburgo na Escodcia e ¢ considerado o maior evento cultural do mundo,
pois, durante as 4 semanas do festival acontecem mais de 40.000 performances que incluem desde
apresentagdes de teatro, oficinas, performances de rua a shows de musica, circo e 6pera.

" O Congresso Mundial, a ser realizado em 2016 na Universidade de Caldas (Manizales, Colémbia), faz
parte de um dos eventos mais significativos no desenvolvimento de Teatro Universitario da Colombia e,
possivelmente, na América Latina. Fundada em 1994, o Congresso foi realizado em diferentes paises
membros da Universidade Theatre Association International (IutA).
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Instante para a apresentacdo do espetaculo, “Contra o Amor”, em parceria com o Bando.

Ser pesquisador integrante do Teatro do Instante também me possibilita maneiras
distintas de estar em contato com outras poéticas e pesquisas, além ¢ claro de também ser um
lugar de aplicagdo e experimentacdo do meu proprio material de trabalho. Acredito que ao longo
dos anos o grupo vem se consolidando enquanto coletivo que, dentro de suas singularidades,

trabalha em prol de um objetivo comum, criar um espaco de experimentagdo, criacao e pesquisa.

Sendo o primeiro registro académico formalizado sobre o Sistema de Formagado
“Consciéncia do ator em cena” no Brasil, espero que esta pesquisa possa contribuir para outros
pesquisadores, atores, diretores e artistas brasileiros. Em seus discursos, Brites afirma que o que o
Bando procura ndo ¢ formar atores reprodutores de técnicas, mas sim, artistas-criadores que se

utilizem do teatro para dizer algo através de sua arte.

O trabalho do Bando foi muito significante em meu percurso artistico. Acredito que a
influéncia do Bando sempre me acompanhara, e ao mesmo tempo percebo como meu trabalho
agora ¢ independente e amplo, comeca a tomar corpo e se aproximar cada vez mais da minha

propria maneira de fazer teatro.

Para finalizar, entendo que a maior contribui¢ao de Jodo Brites e do Teatro O Bando para
a historia do teatro ¢ a estruturagcdo de ideias contundentes em exercicios e conceitos. Sdo mais de
quarenta anos de estrada desenvolvendo espetaculos e trabalhando com atores de diversas partes
do mundo. Tais experiéncias se presentificam na técnica, poética e no discurso politico do grupo
como uma entidade coletiva que acredita que a arte ¢ capaz de mudar as pessoas € 0O

consequentemente 0 mundo.
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ANEXO 1

DVD - Exercicios do Sistema de Formagao “Consciéncia do Ator em Cena” realizados entre
dezembro de 2014 e dezembro de 2015.
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ANEXO IT

CRITICA

Deslocar é preciso: a aridez em
Esteve Soler

01 de setembro 2015 | por Valmir Santos * Sdo Paulo

Em Brasilia

O encontro do Teatro do Instante com a dramaturgia de Esteve Soler é uma pororoca de deslocamentos. Ha
uma experiéncia radical mediando o autor cataldo e a cena brasileira que ainda ndo o conhecia, despontado na
Europa, sete anos atrds. O trabalho em progresso (o termo € curioso, se saberd depois) trazido a ptiblico no 16°
Cena Contemporanea tem a ver com outra perna ibérica: intercambio do coletivo brasiliense com os colegas
portugueses do Teatro O Bando. Mas os deslocamentos mais auspiciosos para o espectador tornado intimo
dessa triplice alianga sdo aqueles de ordem estética.

Procedimentos de produg¢do e de criacdo geram uma intervengdo polinizadora sobre e a partir do texto Contra o
progresso (2008), objeto da empreitada dos atores-pesquisadores ligados ao grupo de investiga¢do cénica
institucional da Universidade de Brasilia, o Poéticas do Corpo. Os caminhos da equipe atritam, a altura, os
conteddos e formulagdes da escrita drida e penetrante de Soler.

En contra #experimentol preenche expectativas de um projeto consciente do modo de lidar com os

estranhamentos do texto e aqueles a que o proprio coletivo permite se lancar em cena sem enxergar fronteiras na
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arte. Sete histdrias curtas encetam graus de insensibilidade sobre a vida nos planos interpessoais e segundo a
l6gica do capitalismo nos seus diferentes estdgios, sendo o atual dos mais cruéis por causa da sofisticacdo

subcutanea do descarte.

As leituras/escutas desses textos curtos sdo amplificadas por
dispositivos de transito, instalacdo e performance

Didlogos e situagdes pingcam o burlesco e o nonsense em retratos de existéncias anestesiadas, de valores frouxos
e regidas por desvios outros, absurdos. Ao articular o que hé de extraordindrio nos contextos mais comezinhos
do cotidiano o autor assume riscos hiperbdlicos cuidando em ndo perder o prumo reflexivo por trds das
primeiras impressoes.

A escolha de um espaco ndo convencional em vez do edificio teatral faz com que a ambientagdo real concebida
pelo Teatro do Instante toque os efeitos de realidade que a dramaturgia abarca. As leituras/escutas desses textos
curtos sdo amplificadas por dispositivos de transito, instalacdo e performance. Cerca de 40 espectadores
tragados pelo fluxo intermitente desde que aceitam embarcar em Onibus rumo a destino desconhecido.
Cumprem trajeto de uns 50 minutos para, enfim, pisar a narrativa também ela feita de trajetos na encenacdo de

Diego Borges inteligentemente entranhada a dramaturgia.

Cena de abertura do experimento do Teatro do Instante

Ao desembarcar na rua de terra envolta pela umidade da drea verde, o que diminui sensivelmente a temperatura
se comparada a origem da viagem na regido central da cidade, caimos na cena de um atropelamento. Postados
atrds de uma fita zebrada avistamos um corpo estendido, agonizante. Uma mulher se aproxima. Em vez de
chamar uma ambulancia, como balbucia a vitima, prefere afrontd-la com ironias. Uma segunda pessoa se achega
e tampouco sentird a dor do outro.

Surge um carro vermelho, e do interior dele um casal e uma can¢do dos Beatles. Eles como que rocam o
cadaver da histéria anterior, mas ignoram. Tao interiormente ermos como o local, falam do fim do contrato de
14 meses de relacionamento que pactuaram, a expirar dali a minutos. Acompanhamos fragmentos desse
pragmatismo amoroso, sempre ao ar livre.

Da terceira histéria em diante o publico é subdividido para percorrer in loco os comodos ou nichos aonde se
desenrolam as demais tramas. Certo dia, um casal é surpreendido por uma mag¢a gigante, quase encostada no
teto e nas paredes da sala de estar. Aparvalhado diante do aparelho de TV que os incomoda por mostrar o
mundo 14 fora, outro casal tenta, em vao, desligar o aparelho.

Num ambiente sugerido como restaurante, com direito a tracos naturalistas (cozinha-se, serve-se vinho), dois
homens conversam sobre religido, empilhando louros de um sobre o outro para ver quem ¢é mais

servo/empreendedor de Deus na hora de abrir uma igreja.
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Dois enredos possuem tons fabulares, subvertendo o género (uma versdo de Chapeuzinho Vermelho) ou
atualizando-o (no discurso de focas sobre a extincdo da espécie, por extensdo a do bicho homem e sua milenar
arrogancia para com o planeta).

Nessa teia que pode dar ideia de discrepancia, se assim alinhada, os criadores valorizam os discursos e
disposicdes dos personagens. Investem no peso das palavras corrosivas de Soler. Bem como a elas aderem
imagens derivadas com sintese pelo desempenho dos atuadores e pelo pensamento dos espacos cénicos
itinerantes pela casa térrea de vasto quintal.

Espacos em que os desenhos de cenografia, sonoridade e luz sdo vitais, como na cabana sensorial em torno
de Chapeuzinho Vermelho, em inspirado solo de Alice Stefania. Mesmo assim as funcdes ndo estdo declaradas

na ficha técnica do festival, talvez porque colaborativas na veia conforme a interface Instante/O Bando.

Entre os achados, En contra #experimentol deixa com que a “big apple” que estorva o casal seja vista pelo
imaginario do espectador, evitando representd-la ou ilustra-la (hd mais mistério nesse vacuo esmagador da vida
a dois do que a va consciéncia). Em sentido oposto, elege um menino, um ser de carne e 0SSO para expor a
miséria televisiva e o horror da mentalidade de quem, desde o seu mundinho, s6 vé saida por meio da exclusao;

uma gente que ja morreu em vida e ndo sabe.
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Assim que chega ao local da apresentagdo — o trajeto do Onibus é feito com os vidros encobertos, prélogo
subaproveitado — as arvores e as casas fazem presumir, enfim, que a peca cohabita provisoriamente um dos
condominios residenciais daquela regido. Curioso, portanto, que os desterros estéticos e temadticos se deem
nesses lugares fixos, digamos assim, regulados pela administra¢do e segurancga (por isso a producdo anotara o
nimero do documento de cada um do publico).

O experimento alcanca momentos de intensa teatralidade nas diferentes escalas: closes, perspectivas e
panoramicas. Na maior parte do tempo a condicdo voyeur torna-se intimista. Ndo hd como o observador ficar
indiferente a barbdrie desferida em nome do afeto e das crencas, como ndo bastasse a firia bélica da
mercantilizagdo da vida a todo custo.

Nao se sabe que fim levard a pesquisa em curso, mas a abordagem e a vibracdo que esses artistas demonstram
no convivio com a primeira parte da trilogia de Esteve Soler (composta ainda por Contra la
democracia e Contra el amor) sinalizam bons ventos para contrapor-se as assepsias disseminadas — um c6digo
recorrente em toda a jornada de quase cinco horas, somando ida e vinda, foram as botas brancas de PVC usadas
ou descal¢cadas nos atos, aqui e ali, remetendo a higienizacdo, a inspe¢do, ao funciondrio que descarna no
acougue, e por ai vai. Para lembrar George Orwell: se queres ter ideia do futuro imagine uma bota branca de
PVC esmagando um rosto humano para sempre, como aquelas possivelmente usadas no caminhdo frigorifico

abandonado na Austria com 71 corpos de refugiados. De que progresso a humanidade esté falando?

Escrito no ambito do 16° Cena Contemporanea — Festival Internacional de Teatro de Brasilia, de 18 a 30/8, em

acdo da DocumentaCena — Plataforma de Critica. O jornalista viajou e trabalhou a convite da organizacdo do

evento.
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