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Resumo

Esta pesquisa tece reflexdes entre os oficios artisticos de ator e de contador de historias, nas
perspectivas conceitual, técnica de atuacdo e também filosofica, a luz de dilemas atuais.
Contextualiza-se na prdxis de um ator e contador de histérias membro do grupo Coletiva
Teatro e fundamenta-se na Filosofia do Teatro de Jorge Dubatti; na Estética do Performativo
de Erika Fischer-Lichte; em diferentes articulagdes teoricas de estudos do teatro e da
performance, contagdo de historias e atuacdo cénica; em andlises de praticas artisticas e
processos criativos de atrizes e atores contadores; e em ensaios filosoficos e do campo das
ciéncias sociais sobre o mundo contemporaneo. Questionam-se aspectos da tradicdo que,
segundo Patrice Pavis, tende a separar o ator do contador e o teatro da contacdo — como
quando o sentido pejorativo do termo "teatral" ¢ usado, e suas raizes. Investigam-se pontos de
contato entre os oficios artisticos em questdo, elucidando a teatralidade, performatividade,
interpretacdo, representacdo e atuagdo como processos especificos e comuns a atores € a
contadores, bem como a contacdo de historias como arte do encontro, modalidade teatral e
atividade de natureza performativa. Sdo apresentadas estratégias e dispositivos criativos de
atuagdo para atores e contadores — compossibilidades de atuagdo — através de nogdes e
ferramentas técnicas relacionadas a criagdo de personagens, acdo fisica e gesto,
acompanhadas de exemplos em praticas artisticas. Essas compossibilidades incluem:
caracterizacdo; graus de realidade da personagem; ordens perceptivas da presenca e
representacdo; a multi-estabilizagdo dessas ordens em cena pelo atuador; narradores que
contam por si e construgdes de personagens contadores; a relagdo entre ensaio e
espontaneidade, afeto, acdo fisica, gesto e suas formas de expressdo; as personagens em
contos populares e suas camadas simbdlicas na a¢do de contar; e a diade materializar-evocar
de duplo potencial criativo presente nas acdes fisicas e gestos criada a partir de Stanislavski.
Finalmente, somos convidados a pensar filosoficamente sobre a atuagdo teatral acompanhada
da consciéncia de sua relacdo com este mundo repleto de forcas e tecnologias desagregadoras,
e a necessidade de tomada de posi¢do critica sobre seu poder micropolitico. Nesse sentido,
articula-se uma proposi¢do especifica: atuar como contadores de histérias para o
reencantamento do mundo. A pesquisa defende a relevancia de uma abordagem mais
aproximativa e compossibilitadora entre e para os oficios artisticos de ator e contador de
histérias, em suas pluralidades e potencialidades no e para o teatro performativo
contemporaneo.

Palavras-chave: teatro performativo, atuagdo, contacdo de histdrias, ator, contador de
historias, filosofia do teatro, Coletiva Teatro.



Abstract

This research shares reflections and correlations between the actor’s and the storyteller’s
crafts, in the conceptual, technical and also philosophical perspectives, in light of
contemporary dilemmas. It is contextualized in the praxis of an actor and storyteller member
of the theater group Coletiva Teatro, and it is based on Jorge Dubatti’s Philosophy of Theater;
Erika Fischer-Lichte’s Transformative Power of Performance; different theoretical
articulations of Theater and Performance, Storytelling and Acting Studies; analyses of artistic
practices and creative processes of actors and storytellers; and philosophical and social
science field articulations of the contemporary world. It questions aspects of the tradition that,
according to Patrice Pavis, tends to separate the theater from storytelling and the actor from
the storyteller — as when the pejorative sense of the term “theatrical” is used, and its roots.
Points of contact between the artistic crafts in question are investigated, elucidating
theatricality, performativity, interpretation, representation, and acting as specific and common
processes for actors and storytellers, as well as storytelling as an art of encounter, theatrical
modality and activity of a performative nature. This study presents acting strategies and
creative resources useful for actors and storytellers — acting compossibilities — through
notions and technical tools related to the creation of characters, physical action and gesture,
accompanied by examples in artistic practices. These compossibilities include:
characterization; character degrees of reality; perceptive orders of presence and
representation; the multi-stabilization of these orders on stage by the performer; narrators who
tell as themselves and the building of storyteller characters; a relation between rehearsal and
spontaneity, affection, physical action, gesture and their forms of expression; the characters in
folktales and their symbolic layers in the action of storytelling; and the materialize-evoke
dyad of double creative potential present in physical actions and gestures created based on
Stanislavski’s work. Finally, we are invited to think philosophically about theatrical
performance accompanied by the awareness of its relation with a world full of isolating forces
and technologies, as well as by the need to take a critical position with regard to its
micropolitical power. In this sense, a specific proposition is articulated: acting as storytellers
for the reenchantment of the world. The research defends the relevance of a more
approximate and enabling approach between the actor’s and the storyteller’s artistic crafts,
their pluralities and potentialities in and for contemporary performative theater.

Keywords: performative theater, acting, storytelling, actor, storyteller, theater philosophy,
Coletiva Teatro.
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Introducao

Um ator que se interroga e interroga o mundo a partir de suas prdticas e seus
saberes: um ator filsofo.
Jorge Dubatti em O teatro dos mortos: introdugdo a uma filosofia do teatro (2016).

Esta pesquisa’' nasce de interrogacdes e reflexdes com origem na prdxis de um ator e
contador de historias membro da Coletiva Teatro® desde 2015. Desse lugar, sentia, como
contador de historias, que minha trajetoria pratica e de pesquisa prévia como ator contribuia
significativamente para o desenvolvimento da minha trajetoria pratica e de pesquisa como
contador de historias, de multiplas maneiras. E que esta trajetoria, por sua vez, contribuia
significativamente para minha atuacdo como ator, igualmente de diversas formas. Ou seja, na
minha experiéncia, sempre senti que ator e contador, bem como o que usualmente chamamos
de teatro e contagdo de historias, podiam se integrar e se retroalimentar produtivamente, em
diversos niveis.

Entretanto, observava, principalmente em alguns contextos de extensdo universitaria,
oficinas e encontros relacionados a arte de contar histérias, que nem sempre as relagdes entre
ator e contador, bem como teatro e contagdo de historias, davam-se dessa maneira integrativa.
Na minha percep¢do, nem sempre as relacdes entre esses oficios artisticos, de ator e de
contador, eram muito claras, aprofundadas ou refletidas em termos de como ambos podem
conversar a partir de suas potencialidades, pontos de contato e possibilidades comuns.
Frequentes foram as vezes em que pude observar, nos contextos mencionados, “o teatro” e “o
ator” sendo pensados de maneira, a meu ver, datada, superficial ou generalizante, de modo
que, a partir disso, distanciava-se a arte de contar historias daquilo que se considerava arte de
ator ou teatro.

Além disso, na medida em que me aprofundava em préticas e pesquisas voltadas para
a contagdo, e entdo percebia como a a¢ao de contar historias com as pessoas podia contribuir

para o meu desenvolvimento técnico e criativo como ator, igualmente me incomodava

' O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagdo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior
- Brasil (CAPES) - Cddigo de Financiamento 001. This study was financed in part by the Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Finance Code 001.

A Coletiva Teatro teve sua fundagio em 2015 e desde entdo dedica-se a exploragio de modos de criagio e
sistematizagdo cénicas colaborativas gerando pesquisas e produgdes artisticas que permeiam a coletivizacdo de
procedimentos. As pesquisas do grupo abarcam aspectos estéticos, poéticos, politicos e éticos destes modos de
producdo e incluem espetaculos, intervengdes urbanas, sessdes de contagdo de histdrias, palhagaria,
demonstragdes técnicas, artigos, residéncias artisticas, oficinas e palestras. O grupo desenvolve trabalhos
artisticos, formativos e académicos com repercussdo local, nacional ¢ internacional. A Coletiva Teatro ¢ uma
linha do Grupo de Pesquisa Criagdo em Coletivo para a Cena com residéncia no Departamento de Artes Cénicas
da Universidade de Brasilia. Fonte e mais informa¢des em: http://www.coletivateatro.unb.br/.
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perceber que, no senso comum, ainda existem preconceitos acerca da contacdo de historias
como se essa pratica fosse restrita a contextos pedagogicos e ao universo infantil.

Dessa trama, entdo, despontou o desejo de pesquisar, de modo aproximativo, relacdes
entre ator, contador, teatro e contacdo de histérias. Mais especificamente em termos das
seguintes questdes, que sdo motoras deste trabalho:

Como pensamos e/ou propomos relagdes entre atores e contadores de historias? O que
os aproximam? O que os distanciam? Praticas e saberes relacionados a esses oficios artisticos
podem ser friccionados e entremeados produtivamente? Como atores podem contribuir com
contadores de historias em suas praticas e vice-versa? Na minha pradxis artistica como ator e
contador, como essas questdes se configuram e se manifestam nos trabalhos, criagdes e
atuagdes? E como préaticas artisticas de outros atores e/ou contadores podem nos dar mais
pistas e contribui¢cdes em termos dessas questdes? Nesse sentido, que reflexdes podem ser
uteis e instigantes para atores e para contadores de historias? Como descortinar
compossibilidades® de atuagdo, demonstrando riquezas no encontro entre o que consideramos
fazer teatro e contar historias? Afinal, em que algumas “territorializacdes” entre ator e
contador tém nos ajudado? Serd que um olhar integrativo, inclusivo e que abrace os dois
oficios artisticos em questdo, em prol de suas potencialidades em comum, ndo nos
proporcionaria o tecimento de relagdes, conceitos e ferramentas técnicas de atuagdo mais
interessantes € compossiveis as nossas praticas e criagoes?

Patrice Pavis, em termos da referida “territorializacdo”, em seu Dicionario da
performance e do teatro contempordaneo, reconhece a existéncia de uma “tradicdo” que “tende
a separar o teatro do conto, o ator e o contador de historias” (2017, p. 205). E, segundo o
autor, no que tange as raizes dessa tradicdo e tendéncia separatista, podemos nos reportar a
concepg¢do de teatro mais “ocidental, aristotélica, mimética” em que “convém opor mimese €
diegese, imitagdo e relato, personagem e narrador” (ibid.).

O foco deste trabalho ndo ¢ investigar as raizes da referida tradigdo e seus
desdobramentos historicos per se. Mas a vista de seu reconhecimento por Pavis, que associa
essa tradi¢do a uma concepc¢ao especifica de teatro, convém elucidar com qual concepgdo de

teatro e contacdo de histdrias estamos dialogando neste trabalho, e, consequentemente, de ator

? O termo “compossibilidades” (em italico no texto) surgiu na pesquisa ¢ demonstrou-se util a partir da seguinte
reflexdo dos artistas e pesquisadores Jodo Fiadeiro e Fernanda Eugenio: “Encontrar ¢ ir ‘ter com’. E um
‘entreter’ que envolve desdobrar a estranheza que a subita apari¢do do imprevisto nos traz. Desdobrar o que ela
‘tem’ e, a0 mesmo tempo, o que nos temos a lhe oferecer em retorno. Desfragmentar, nas suas miudezas, as
quantidades de diferencga inesperadamente postas em relagdo. Retroceder do fragmento (parte de um todo) ao
fractal (todo de uma parte). Relag@o: encaixe situado entre possibilidades compossiveis que co-incidem” (2012,
grifos do autor e autora).
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e de contador de histdrias, antes de apresentar demais aspectos metodologicos e de referencial
tedrico, bem como o percurso dos capitulos desta dissertagdo. Isso a fim de, a partir dessa
elucidacdo, ajustarmos as nossas lentes e podermos, assim, tecer reflexdes (incluindo o
levantamento de pontos aqui relacionados a tendéncia separatista referida por Pavis) bem
como compossibilidades de atuacdo, de maneiras técnica e criativa, para atores e contadores
de historias. Sendo este o objetivo central da pesquisa.

Nesse sentido, dialogaremos com a perspectiva do teatrologo argentino Jorge Dubatti

em O teatro dos mortos: introdugdo a uma filosofia do teatro (2016).

O que ¢ o teatro, ou melhor, o que ¢ o teatro enquanto ente, como ele esta no mundo,
0 que existe como teatro? Estamos diante de uma ontologia de objetos especificos e
de uma filosofia especifica. [...] A filosofia do teatro nasce da necessidade de
questionar e superar as defini¢des oferecidas nos dicionarios e manuais de
teatrologia mais utilizados. E também da necessidade de desmascarar a concepgao
monista de teatro que leva a atitude académica de evitar uma definiggo. [...] Quando
oferecem alguma defini¢@o, geralmente ¢ de base semidtica: ele ¢ definido como
sistema de linguagem humana expressiva, comunicativa e receptiva. Linguagem-
expressdo-comunicagdo-recepg¢do costumam ser 0S termos recorrentes nas
defini¢des, embora sejam questionados ha pelo menos trés décadas. [...] A filosofia
do teatro afirma que ele ¢ um acontecimento, no duplo sentido que Deleuze atribui a
ideia: algo que acontece e em que se dé a construcdo de sentido. Um acontecimento
que produz entes em seu acontecer, vinculado a cultura vivente, & presenga auratica
dos corpos. A partir dessa proposicdo, sdo elaborados argumentos fundamentais que
pdem em questdo o reducionismo da definicdo semidtica: O teatro, como
acontecimento, ¢ muito mais que o conjunto das praticas discursivas de um sistema
linguistico; ele excede a estrutura de signos verbais e ndo verbais, o texto ¢ a cadeia
de significantes aos quais ¢ reduzido para uma suposta compreensdo semidtica
(Dubeatti, 2016, pp. 26-27).

A partir da filosofia do teatro, Dubatti articula uma concep¢ao ampliada de teatro, em
termos de sua ontologia’: na visdo do autor, segundo uma defini¢do pragmatica, o teatro &
“uma peculiar zona de experiéncia e subjetividade na qual intervém convivio-poiesis-
expectacao” (2016, p. 31).

Em resumo, segundo Dubatti, o convivio ¢ compreendido como:

A reunido, de corpo presente, sem intermediacdo tecnoldgica, de artistas, técnicos e
espectadores em uma encruzilhada territorial cronotdpica (unidade de tempo e
espago), cotidiana (uma sala, a rua, um bar, uma casa, etc., no tempo presente). O
convivio, manifestagdo da cultura vivente, distingue o teatro do cinema, da televisdo
e do radio, por exigir a presenca auratica das pessoas a maneira do ancestral
banquete ou simpodsio. O teatro € arte auratica por exceléncia, segundo Benjamin, e
ndo pode ser des-aura-tizada, como ocorre com outras expressdes artisticas. Ele
remete a uma ordem ancestral, a uma antiquissima escala do homem, ligada a sua
propria origem (Dubatti, 2016, pp. 31-32, grifos do autor).

* “Sustento que, se a semidtica é o estudo dos signos teatrais com linguagem de expressio, comunicagdo e
recepgdo, a ontologia teatral ¢ o estudo do teatro como acontecimento e produgdo de entes ou, ainda, o estudo do
acontecimento teatral e dos entes teatrais considerados em sua complexidade ontologica” (Dubatti, 2016, p. 29).
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E acerca dos outros dois sub-acontecimentos teatrais presentes na triade da defini¢ao
em questdo, poiesis € expectagdo: segundo Dubatti, “um setor dos participantes do convivio
comeca a produzir poiesis [...] por meio de acdes fisicas e fisico-verbais, em interagdo com
luzes, sons, objetos, etc., e outro setor comega a expectar essa producao de poiesis” (2016, p.
33).

Desse modo, a poiesis refere-se ao “novo ente que se produz e esta no acontecimento a
partir da agdo corporal” (pp. 33-34). Trata-se do “ente poético” que constitui “aquela zona
possivel de teatralidade” (p. 33). E o acontecimento da expectacdo “implica a consciéncia, ao
menos relativa ou intuitiva, da natureza outra do ente poético” (p. 35). Sendo valido
considerar que “o espectador pode ser ‘tomado’, incorporado pelo acontecimento poético a
partir de determinados mecanismos de participagdo e trabalho que o incluem no corpo
poético” (p. 36). Isso entre outras possibilidades, como, por exemplo, o espectador poder
“voluntariamente ‘entrar’ e ‘sair’ do acontecimento poético em espetaculos performativos nos
quais a liminaridade entre convivio e poiesis favorece o canal de passagem”, e/ou também
poder ser visto pelos outros espectadores como parte da poiesis (ibid.).

Ou seja, na visao do autor, o teatro, em sua textura ontoldgica, acontece quando nesta
triade: convivio-poiesis-expectagdo. Nesse sentido, segundo Dubatti: “O teatro se valida,
enquanto teatro, ndo como literatura, mas como acontecimento de experiéncia cénica
convivial” (2016, p. 41).

Nesta concepcdo ampliada de teatro, com a qual dialogaremos neste estudo, a
contacdo de histdrias pode ser acolhida como uma manifestacdo ou modalidade teatral:

Existe uma previsibilidade ou estabilidade do teatro em sua estrutura genérica: o
teatro constitui uma unidade estavel de acontecimento na triade convivio-poiesis-
expectagdo [...] mas o teatro ¢, enquanto unidade, uma unidade aberta dotada de
pluralismo: ha teatro(s). E possivel distinguir ao menos trés dimensdes desse
pluralismo: a) pela ampliagdo do espectro de modalidades teatrais (drama, narragdo
oral, danca, mimica, teatro de animagdo, performance, etc.); b) pela diversidade de
concepgdes de teatro; ¢) pelas combinagdes entre teatro e ndo teatro (deslizamentos,

cruzamentos, inser¢des, empréstimos no polissistema das artes ¢ da vida-cultura)
(Dubeatti, 2016, p. 44).

E considera-se o ator como o “gerador do acontecimento teatral”.

Se no capitulo “teatro/arte, ciéncias do teatro/da arte epistemologia” sustentei que
chamamos de “teatro” aquilo que qualquer construgdo cientifica do teatro define
como tal, do mesmo modo chamamos de "ator" aquilo que qualquer construgdo
cientifica sobre o ator define como tal. A esse respeito, ha diversas constru¢des
cientificas. Assim, para semidtica, o ator ¢ um portador de signos; para a sociologia
do teatro, um agente social; para a antropologia do teatro, um possuidor de saberes
pré-expressivos, anteriores a atuagdo, assim como alguém que domina plenamente, e
s6 em parte de forma consciente, a capacidade de organizar o olhar do outro
(teatralidade), que leva ao extremo o manejo dos saberes do Homo theatralis. A
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filosofia do teatro oferece uma nova construgdo cientifica do ator a partir da teoria
do acontecimento teatral. Para a filosofia do teatro, o ator é o gerador do
acontecimento teatral, pois com suas agdes corporais, somente fisicas ou fisico-
verbais, gera essa nova forma que constitui a poiesis (Dubatti, 2016, p. 175).

Nesta perspectiva ampliada, o contador de histdérias também pode ser considerado um
ator, pois igualmente configura-se como gerador do acontecimento teatral. O que nos permite
pensa-los, ator e contador de historias, de maneira compossivel em termos de sua atuagdo
cénica, tecnicamente. Entretanto, ao longo desta dissertagdo, manteremos ambos 0s nomes em
ocorréncia nas reflexdes, especialmente na medida em que o oficio e arte do contador de
historias oferece-nos especificidades as quais serdo relevantes neste trabalho. Sendo que o
contador de histérias ao qual me refiro e dirijo mais especificamente neste estudo,
sintonizando-me ao sujeito da pesquisa de Angela Barcellos Café em Principios e
fundamentos para o contador de historias aprendiz (2020):

E aquele que se assume como contador de histérias, que busca um conhecimento
para seu oficio e/ou arte, para entender e ampliar o seu fazer. A descoberta/formacéo
desse sujeito narrador oral se faz com base em uma escolha pessoal, que vem, de

preferéncia, do coragdo, mas, também, por outras vontades ou motiva¢des pessoais
ou profissionais para ser um multiplicador do conto (Café, 2020, p. 116).

E utilizaremos o termo “atuador” — na perspectiva do ator e pesquisador do LUME’
Renato Ferracini em Ensaios de atuagdo (2013) — quando ele for util para abarcar tanto “ator”
como ‘“contador de histérias”, conforme, mais a frente na dissertagdo, veremos € nos
aprofundaremos a partir do conceito de atuacao, via Ferracini.

Além da perspectiva de Dubatti, também abragcaremos em nosso estudo a Estética do
Performativo de Erika Fischer-Lichte (2019). Ou seja, também levaremos em consideragao,
para as reflexdes e compossibilidades de atuacdo a serem tecidas, determinadas concepgoes,
aspectos e estudos relacionados ao teatro performativo contemporaneo. Incluir essa
perspectiva no ajuste de nossas lentes ¢ importante, pois situam as reflexdes e analises no

. , , . .6 .
contexto de um fazer teatral mais especifico, pds viragem performativa’, que borra fronteiras

> Fundado em 1985, LUME Teatro se tornou uma referéncia mundial na pesquisa da arte do ator. O grupo ja se
apresentou em mais que 28 paises, tendo atravessado quatro continentes, desenvolvendo parcerias especiais com
mestres da cena artistica mundial. Vencedor do Prémio Shell 2013 em pesquisa continuada, o LUME possui
repertério diversificado de teatro fisico, espetaculos de palhaco, danca pessoal, além de intervengdes de grande
dimenséo ao ar livre com a participagdo da comunidade. O grupo também mantém uma forte tradigdo de ensino,
difundindo sua arte por meio de oficinas, demonstragdes técnicas, intercimbios de trabalho, trocas culturais,
assessorias, reflexdes teodricas, publicacgdes, palestras e projetos itinerantes, que celebram o teatro como a arte do
encontro. O LUME ¢ um ntcleo de pesquisa da Universidade Estadual de Campinas, Brasil. Fonte ¢ mais
informagdes em: http://www.lumeteatro.com.br/.

® Segundo Fischer-Lichte, “A aboli¢io de fronteiras entre as vérias artes, repetidamente proclamada e observada
por artistas, criticos e estudiosos de arte e filésofos a partir dos anos 60 do século XX, pode ser definida como
uma viragem performativa. Sejam as artes visuais, a musica, a literatura ou o teatro, todas tendem a concretizar-
se em espectaculos. Em vez de criarem obras de arte, os artistas passam a produzir, cada vez mais,
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entre diferentes artes, modalidades teatrais, expressdes e oficios artisticos. Nesse sentido,

segundo Fischer-Lichte:
Uma estética do performativo visa esta arte de transposi¢do de fronteiras. Ela
trabalha incessantemente no sentido de transpor fronteiras, historicamente instituidas
nos finais do século XVIII — como as fronteiras entre a arte ¢ a vida, a cultura
popular e a alta cultura, a arte ocidental e a arte de culturas que desconhecem o
conceito de autonomia da arte — e que, desde entdo, tém sido consideradas
inamoviveis e intransponiveis, e, neste sentido, quase naturais, isto é, impostas pela
natureza, redefinindo assim o proprio conceito de fronteira. Enquanto os aspectos
deste conceito considerados determinantes eram, até agora, a separagdo, o
isolamento, a diferenca de principio, a estética do performativo acentua o aspecto da
transposi¢do e da transicdo. A fronteira torna-se um limiar, que ndo serve para
separar, mas para unir. No lugar das oposi¢des insuperaveis, surgem diferencas
graduais. A estética do performativo ndo tem, pois, como projecto anular a diferenca
— 0 que, segundo a teoria do sacrificio de Girard, levaria inevitavelmente a um

desencadear de violéncia. Ela propde-se, sim, superar oposigdes rigidas e converté-
las em diferenciagdes dindmicas (Fischer-Lichte, 2019, p. 486).

Especificadas as concepcdes de teatro, contacao de histérias, ator e contador com e a
partir das quais estamos dialogando nesta pesquisa, podemos avangar para os demais aspectos
metodoldgicos e de referencial tedrico, bem como o percurso dos capitulos desta dissertagao.

De maneira ampla, além de fundamentar-se na filosofia do teatro de Dubatti (2016) e
na estética do performativo de Fischer-Lichte (2019) conforme apresentado, esta pesquisa foi
construida a partir de outras multiplas fric¢des conceituais e didlogos com diferentes
pesquisas e articulagdes teoricas dos campos de estudos do teatro e da performance, contagao
de histdrias e atuagdo cénica; em analises de praticas artisticas e processos criativos de atrizes
e atores contadores; e em ensaios filosoficos e do campo das ciéncias sociais sobre o mundo
contemporaneo. A serem entremeadas nesta introdu¢do de maneira mais especifica, conforme
apresentados os capitulos a seguir.

No capitulo 1, nosso foco seré a discussdo sobre aproximagdes e distanciamentos entre
ator, contador de historias, teatro e contacdo, através de diferentes autores e autoras e suas
perspectivas — localizadas tanto nos estudos do teatro e da performance, como na contacdo de
histérias. Nos moveremos pela seguinte questdo elaborada a partir de Gislayne Avelar Matos
e Inno Sorsy (2009) em O oficio do contador de historias: o que atores e contadores, bem
como teatro e contagao, ttm em comum?

Acolheremos e nos aprofundaremos na proposta da pesquisadora e contadora de
historias cubana Elvia Pérez em Narracion oral o teatro? (2012) de “manter a janela aberta”.

Isso como metafora, a partir de suas andlises, para uma atitude mais flexivel, aberta e

acontecimentos, que os envolvem ndo apenas a eles, mas também aos receptores - observadores, ouvintes,
espectadores” (2019, p. 34).
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produtiva em termos de uma atuagdo e producdo de praticas e saberes entre teatros e
contacdes de histdrias, atores e contadores. Nesse sentido, além de analisar as defini¢des de
ator, performer, contador de historias e narractor [sic] propostas por Pavis em Dicionadrio de
teatro (2011), também levantaremos e questionaremos falas e pontos aqui relacionados a
referida tradicdo reconhecida pelo autor — aquela que tende a separar o ator do contador e o
teatro da contacdo (2017). Como, por exemplo, os sentidos pejorativos ainda aplicados ao
termo “teatral” (como algo de falso ou exagerado) e suas raizes.

Para responder a pergunta proposta por Matos e Sorsy (2009) de maneira
explicitamente compossibilitadora e conceitualmente operativa, investigaremos trés processos
especificos: a teatralidade, performatividade e atuacdo, cujos entendimentos descortinardo
pontos de contato fundamentais entre atores e contadores de historias, bem como oferecerdo
subsidios tedricos para avancarmos nas questdes propostas neste estudo nos capitulos
seguintes. Faremos isso principalmente pelas lentes: de Eleonora Fabido (2009) em seus
estudos sobre o teatro performativo; de Josette Féral em Além dos limites: teoria e pratica do
teatro (2015) — em que também intersecciona, assim como Fabido e Fischer-Lichte, teatro,
performance e performatividade — e de Ferracini no seu ja mencionado livro Ensaios de
atuac¢do (2013), em que o autor se dedica a pensar aspectos da atuagdo cénica do ponto de
vista do ator.

No campo da contagdo de histérias, neste primeiro capitulo e na dissertagdo como um
todo, nossas referéncias mais fortes serdo as ja mencionadas autoras, pesquisadoras e
contadoras de historias Café (2020), Matos e Sorsy (2009), Pérez (2012), bem como Matos
em A palavra do contador de historias (2014) e Regina Machado em A arte da palavra e da
escuta (2015). De modo geral, suas perspectivas serdo contributivas para pensarmos
especificidades, belezas e inspiragdes conceituais relacionadas ao oficio e arte de contar
historias. Além disso, pela dtica da contacdo, essas autoras relacionam ator, contador, teatro,
narracgdo, interpretacdo e representagdo de diferentes formas. Pensaremos também a partir
dessas relagcdes colocadas pelas suas perspectivas, que, conforme veremos, ora tendem a
aproximar, de maneira produtiva, e ora tendem a levantar fronteiras entre o ator e o contador
de historias, bem como entre o que consideram teatro e contagao.

E ao final do capitulo, também refletiremos com e a partir de dois exemplos em

praticas artisticas’ a serem analisados em termos do que, como coloca Pavis (2017),

" Nos capitulos 1 e 2 havera indicagdes de videos relacionados a algumas da praticas artisticas em questdo na
discussdo, com links e coddigos QR para acesso, que serdo fundamentais para melhor compreensio das analises e
demais pontos relevantes para o estudo. Sugestdo: o acesso via codigo QR sdo para que o leitor possa abrir os
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“transtornam” a referida tradi¢do de tendéncia separatista. Sendo estas praticas artisticas o
espetaculo solo Para ndo morrer (2020) da atriz curitibana Nena Inoue e O pequeno vendedor
de balinhas (2020) do ator e contador de historias brasiliense Jorge Marinho (Coletiva
Teatro). De que maneiras essas producdes e atuacdes nos instigam a “manter a janela aberta”,
como propde Pérez (2012)?

No capitulo 2, a partir do quadro conceitual e relacional desenvolvido no primeiro
capitulo, entre atores e contadores, teatro e contacdo de historias, focaremos em aspectos de
atuagdo. Como levantar, analisar e descrever elementos palpaveis que estdo envolvidos na
atuacdo de atores e/ou contadores de histérias, de maneira explicitamente compossibilitadora
a ambos os oficios artisticos? Para isso, assumiremos um recorte tematico. Nesse sentido, a
intencdo deste capitulo ¢ investigar compossibilidades para a atuag@o em termos de criagdo de
personagens e dos conceitos de agdo fisica e gesto.

Para isso, friccionaremos conceitos e perspectivas teoricas — provenientes da contagao
de histdrias, da estética do performativo e de diferentes estudos sobre atuagdo cé€nica — com
exemplos em praticas artisticas de atrizes e atores contadores de histdrias.

Assim, quanto aos exemplos em praticas artisticas, continuaremos levantando e
analisando componentes de atuacgdo, a luz do recorte em questdo, identificaveis em Para ndo
morrer (2020) e em O pequeno vendedor de balinhas (2020). E além destas produgdes,
também investigaremos aspectos relacionados a criacdo de personagens e a atuagdo da atriz
estadunidense Glenn Close numa cena (video caseiro) da artista em que ela representa uma
personagem contando sua biografia; do ator e contador paranaense Vinicius Mazzon no
espetaculo Historias a brasileira — causos e cantoria para criangas; ¢ de Marinho em
atuagdes com contos populares, como na contacdo de A senhorinha e a abobora rolante com
criangas, € no espetaculo Luar de Contos (2019), para adultos, da Coletiva Teatro.

E quanto aos principais referenciais tedricos em movimento no segundo capitulo, além
das pesquisadoras em contacdo de historias ja mencionadas, dialogaremos: com Stanislavski
em Manual do ator (1997), A preparacdo ator (2011) e A constru¢do da personagem (2012)
— artista e diretor russo conceptor originario do conceito de agdo fisica e referéncia candnica
no que tange ao trabalho de ator no ocidente, cujos principios técnicos estdo presentes de
forma significativa na minha trajetéria como ator e de formagdo cénica; com o ator russo
Michael Chekhov em Para o ator (1996) em seus estudos sobre personagem e caracterizagao;

com o ator-performer, diretor e pesquisador Matteo Bonfitto em O ator-compositor — As

videos em outro dispositivo (pelo celular, por exemplo, através de sua camera) sem ter de desacompanhar o
texto.
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agoes fisicas como eixo: de Stanislavski a Barba (2002); com as diretoras e artistas teatrais
estadunidenses Anne Bogart e Tina Landau em O livro dos viewpoints: um guia pratico para
viewpoints em composi¢do (2017) — perspectiva técnica significativamente acolhida e
desenvolvida na Coletiva Teatro, estando presente no treinamento dos atores, processos
criativos de espetaculos e em oficinas de extensdo oferecidas pelo grupo; com Fischer-Lichte
(2019), na medida em que, ao pensar a estética do performativo, a autora desvela mecanismos
e conceitos de atuagdo compativeis com essas estéticas e com a intensificacdo da
performatividade em cena; e com Ferracini (2013) e sua perspectiva sobre as agdes fisicas.

No capitulo 3 — a luz da proposta de filosofia atoral de Dubatti (2016), bem como
diante das tessituras conceitual e técnica realizadas nos capitulos anteriores — o foco sera
provocar reflexdes acerca de nossa atuagdo, como atores e/ou contadores, em sua relagdo com
o mundo contemporaneo, mediante tomada de posi¢do critica sobre seu poder politico. Que
idiossincrasias podemos enxergar deste mundo em que atuamos e contamos historias?
Consciente de algumas delas, escolhemos, entdo, filosoficamente falando, atuar como e para
que?

Um ator que se auto-observa e produz pensamento sobre a riqueza e a vastiddo
daquilo que produz como acontecimento torna-se necessariamente um ator fildésofo.
Filosofia da praxis que alimenta a praxis, que ¢ indissociavel dela no pensar e no
fazer. O ator transforma-se, assim, no produtor de um pensamento Unico sobre a
singularidade do atuar em sua relacdo com o mundo (Dubatti, 2016, p. 180).

Nesse sentido, a fim de construirmos a seguinte proposicdo especifica para a pergunta
acima — atuar como contadores de histérias: para o reencantamento do mundo -,
investigaremos aspectos do chamado mundo contemporaneo pelas lentes da pesquisadora
Suely Rolnik em Esferas da insurrei¢do: notas para uma vida ndo cafetinada (2018) e do
filésofo sul-coreano radicado na Alemanha Byung-Chul Han em Sociedade do Cansago
(2017) e No enxame: perspectivas do digital (2018). E além dessa autora e autor,
dialogaremos com a reflexdo do diretor teatral inglés Peter Brook em Avec Grotowski (2011)
acerca do contador de histérias como metafora para sua visdo de ator e teatro; com Matos e
Machado sobre capacidades agregadoras e de integragdo presentes nas raizes do oficio do
contador de historias; e com Fischer-Lichte e seu conceito de “reencantamento do mundo”
(2019) relacionado a estética do performativo.

Finalmente,

E — apesar de ser obvio e claro, mas nunca ¢ demais lembrar — estes ensaios ndo
buscam verdades nem totalizagdes, mas sim pensamentos-criacdes baseados em uma
pratica especifica, de um grupo e projeto também especificos. [...] sdo apenas um
conjunto de pensamentos-agdes jogados na correnteza crescente em poténcia desse
fazer e pensar teatral brasileiro que vincula de forma tdo especial teoria e
pratica/academia e criag@o (Ferracini, 2013, p. 25).
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Concordando com Ferracini e parafraseando sua fala acima, vale reforcar que este
estudo floresceu num campo de prdaxis especifico, sendo cultivado por um ator e contador de
histérias especifico, que tem uma trajetoria e formagado especificas, bem como ¢ membro de
um grupo especifico.

Assim sendo, na inten¢do de dialogar com outras e outros atores, atrizes, contadores
e/ou contadoras de historias em termos conceituais, técnicos e também filosoficos,
relacionados aos nossos oficios artisticos, ndo quero “buscar verdades nem totalizagdes”
(Ferracini, 2013). Mas gostaria de, através desta dissertacdo, propor um convite de abertura de
janela para a contemplagdo das varias compossibilidades que podem viver entre ator e
contador. Sendo este também um convite para a ampliagdo de consciéncias sobre nossas
praticas e saberes, em prol de um reencantamento do mundo através dos teatros que fazemos e

das histérias que contamos.
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Capitulo 1 — Entre ator e contador de historias, teatro e contaciao

Como intérprete eu tenho que falar antes dessa heranga arcaica, ndo é? Que é pré
Homero, que chamam contadores de historia, ndo é? Ndo. Eram atores. Tudo bem,
se juntava la e falava la as suas historias, também ja arcaicas — como intérprete.
Porque se ndo fosse um bom ator na época, ninguém ia sentar em volta da fogueira
pra ouwvir ele falar. Entdo nos viemos pelos séculos afora.

Fernanda Montenegro na conferéncia A atriz como intérprete de si mesma
realizada pela Academia Brasileira de Letras em 2016.°

Ha muito mais pontos de contato que divergéncias entre os oficios artisticos de ator e
de contador de histérias, bem como entre teatro ¢ contagao.
Primeiramente associando os trabalhos de ator ao teatro e o de contador a narragdo
9 .~ . o . )
oral’, com a visdo da pesquisadora e contadora de historias Elvia Pérez em seu artigo

Narracion oral o teatro?, podemos encontrar alguns desses pontos de contato:

Os trabalhos aqui referidos nos aproximam de pensar que existem muito mais
pontos de contato que divergéncias. Tanto o teatro quanto a narragdo oral sustentam
sua razdo de ser na interagdo do ator-narrador e o publico como unica e essencial
condigdo. Seus recursos basicos sdo a voz ¢ o corpo e todas as dimensdes que este
alcanga de acordo com as propostas artisticas e as caracteristicas do género ou
especialidade realizada. Apenas sdo produzidos "no aqui e agora", apenas durante a
execucdo, ndo sdo o texto morto. Estdo ligados ao mito e ao rito, que, como ja
vimos, ndo podem ser separados. Tém uma histoéria comum desde os primordios,
ndo importa quem veio antes ou depois, o fato é que se mantiveram unidos no
tempo. Ambos se baseiam na aprendizagem e execucdo de uma técnica, ndo idéntica
mas com demasiados pontos de contato para que sejam manifestacdes diferentes, e
tém uma fungdo essencialmente artistica, comunicativa e social. Entdo, vamos
manter a janela aberta (Pérez, 2012, p.150, tradugdo nossa'®).

Como podemos observar, a perspectiva de Pérez nos convida a ver e tecer relagdes,
entre os oficios artisticos em questdo, de maneira menos territorializante e assim, a meu ver,
mais produtiva, a partir de seus diversos pontos de contato e de uma postura, proposta
metaforicamente pela autora, de “manter a janela aberta” (2012, p. 150). Entretanto, ¢

importante reconhecer que, em ultima instancia, a reflexdo de Pérez parte de uma acepgdo de

¥ Esta palestra esta disponivel em https://youtu.be/50ltEzCkKbo. Acesso em: 13 dez. 2020.

? Neste trabalho, tendo em vista seu recorte e foco de discussdo, trataremos os termos narragdo oral e contagio
de historias como sindnimos.

" Livre tradugdo de: “Estos trabajos referidos aqui nos acercan solo a pensar que son muchos los puntos de
contacto, mas que las divergencias. Tanto el teatro como la narracion oral sustentan su razén de ser en la
interaccion del actor-narrador y el publico como unica y esencial condicion. Sus recursos basicos son la voz y el
cuerpo y todas las dimensiones que esto alcanza de acuerdo a las propuestas artisticas y las caracteristicas del
género o especialidad realizada. Solo se producen “en el aqui y el ahora”, solo mientras se ejecuta, no es el texto
muerto. Estan ligados al mito y al rito, que como ya vimos no se pueden separar. Tienen una historia en comin
desde los comienzos, no importa quien antes o después, el hecho es que se han mantenido unidos en el tiempo.
Ambos se basan en el aprendizaje y ejecucion de una técnica, no idéntica pero con demasiados puntos de
contacto para que sean manifestaciones diferentes, y tienen una funcion esencialmente artistica, comunicativa y
social. Mantengamos pues la ventana abierta”.
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teatro e narragdo oral enquanto duas manifestacdes distintas — cheias de pontos de contato,
mas a priori separaveis.

Podemos pensar sob um viés diferente, a partir da filosofia do teatro com o teatrélogo
argentino Jorge Dubatti:

A palavra “teatro”, em seu sentido ancestral, permite pensar em um genérico mais

amplo que o objeto da defini¢do moderna e que inclui diversas manifestagdes, como

a danga, a performance, o teatro de animag@o, o novo circo, a narragdo oral, o clown,

o stand-up etc. [...] Quando me refiro a filosofia do teatro, incluo, portanto, todas as

manifestagdes das artes conviviais que produzem poiesis corporal e expectacdo
(Dubatti, 2016, p. 21).

Nesta perspectiva, diferentemente da anterior, a narragdo oral ¢ uma das manifestagdes
do teatro, ou seja, trata-se de uma arte teatral em seu sentido mais ancestral, como aponta

Dubatti.

Em seu sentido etimolodgico, a palavra grega théatron denota a ideia de espago-
lugar, de territorialidade e, por extensdo, de convivio, de reunido. Por outro lado,
remete & raiz do verbo olhar, que se liga, em seu sentido amplo, ao perceber,
incluindo-se também o inteligir, pois théatron compartilha a mesma raiz com
theoria. Desse modo, vincula-se com a expectagdo. Relaciona-se ainda com o verbo
thedomai, ja ndo apenas no sentido de “ver”, mas “ver aparecer”, que implica um
algo que ¢ visto aparecer, e esse algo inclui a poiesis: vamos ao teatro para ver a
poiesis aparecer. Na palavra grega théatron se incluem, direta ou indiretamente,
territorialidade, convivio, poiesis, expectagdo, os componentes inevitaveis do
acontecimento da cultura vivente que estudo (Dubatti, 2016, p. 20, grifos do autor).

Nesse sentido, Dubatti (2016), diferentemente de Pérez, articula uma concepgdo mais
ampliada de teatro, definida com a triade “convivio, poiesis € expectagdo”. Assim, reiterando,
narracdo oral ¢ um exemplo de manifestacio ou modalidade teatral e, logo, também se trata
de teatro em seu sentido mais ontoldgico, pois cria “uma peculiar zona de experiéncia e
subjetividade na qual intervém convivio-poiesis-expectagao” (2016, p. 31).

De modo geral e a partir dessas duas perspectivas brevemente apresentadas, neste
capitulo pensaremos relagdes entre os oficios artisticos de ator e de contador de historias, bem
como entre teatro e contagdo, da seguinte maneira: primeiramente, acolhendo a proposicao e
metafora de Pérez — de manter a janela aberta —, reconhecendo possiveis especificidades e
pontos de contato, mas enxergando-os de forma a buscar compossibilidades entre esses
oficios artisticos e suas plurais manifesta¢des, potencialidades e praticas. Mas faremos isso
dialogando com a concepcao e filosofia do teatro de Dubatti, buscando aproximagdes menos
definidoras e mais ontologicas e operativas, bem como questionando perspectivas que
generalizem o teatral. Afinal,

Existe uma previsibilidade ou estabilidade do teatro em sua estrutura genérica: o

teatro constitui uma unidade estavel de acontecimento na triade convivio-poiesis-
expectagdo [...] mas o teatro ¢, enquanto unidade, uma unidade aberta dotada de
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pluralismo: ha teatro(s). E possivel distinguir ao menos trés dimensdes desse
pluralismo: a) pela ampliagdo do espectro de modalidades teatrais (drama, narragdo
oral, danca, mimica, teatro de animagdo, performance, etc.); b) pela diversidade de
concepgdes de teatro; ¢) pelas combinagdes entre teatro e ndo teatro (deslizamentos,
cruzamentos, inser¢des, empréstimos no polissistema das artes ¢ da vida-cultura)
(Dubeatti, 2016, p. 44).

Assim, podemos questionar, friccionar e tentar contribuir com mais perspectivas
tedricas que perpassam as seguintes questoes:

O que atores e contadores, bem como teatro e contacdo t€ém em comum? De que
maneira costumamos pensar e/ou propor essas relacdes? Por que serd que algumas
perspectivas ainda parecem demarcar reservas territoriais entre praticas e saberes relacionados
aos oficios artisticos em questdo? Que concepgdes de teatro, ator e contador poderia estar
operando essas reservas, sejam elas implicitas ou explicitas? E quais concepg¢des poderiam ser
mais produtivas, tendo em vista a nossa discussdo? Por que algumas pessoas mantém, ao
contrario do que propde Pérez, a janela fechada? Serd que frequentemente ainda ndo
ignoramos ou negligenciamos uma bela paisagem relacional que se poderia avistar entre ator,

contador de historias, teatro e contacao?

1.1 O que atores e contadores de histérias tém em comum?

Gislayne Avelar Matos e Inno Sorsy ao elaborarem sobre a questdo “para ser um
contador de histérias € necessario ser ator ou atriz?” (2009, p. 35) no livro O oficio do

contador de historias, abrem esse debate de forma interessante:

Essa pergunta pressupde que contar historias ¢ uma arte performatica no sentido
limitado que usamos hoje, quer dizer, uma atividade que estd nas maos de
profissionais que detém uma técnica precisa e grandiosa, aos pés dos quais as
massas humildes se postam. Deveriamos entdo reformular essa pergunta: O que um
contador de historias e um ator tém em comum? Qual a fungdo de um ator e qual é a
fung¢do de um contador de historias? Atualmente existem varios tipos de atores e de
estilos de teatro (Matos; Sorsy, 2009, pp. 35-36).

Entretanto, penso que elas acabam por limitar compossibilidades entre esses oficios

artisticos com a seguinte proposta de defini¢do sobre o ator:

No caso do ator, uma boa defini¢do é: o ator deve decorar o texto, palavra por
palavra, desenvolver e incorporar o personagem e interagir com outros atores a fim
de comunicar a pega segundo a Otica do diretor. Para conseguir isso, o ator deve
passar por um treinamento vocal, corporal, gestual, deve analisar o texto, fazer um
trabalho de observacdo dos temas, etc. No momento do ensaio, o ator deve colocar-
se nas maos do diretor, que tem a visdo global de como cada personagem deve ser
interpretado, de como os personagens devem se mover em cena. O diretor é como o
maestro de uma orquestra: determina o ritmo, o humor, a topografia de uma pega
musical (Matos; Sorsy, 2009, p. 36).
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E assim seguem:

O treinamento do contador se da através de sua familiaridade com as historias.
Abrindo-se para o que elas tém a dizer, ele podera escolher o melhor momento para
conta-las. Diferentemente do ator, que memoriza o texto exatamente como ele &, o
contador estd sempre aprendendo a historia. Tanto o ator quando o contador de
histérias podem usar suas experiéncias de vida armazenando consistentemente
“chaves” que abrem varias portas para uma compreensdo mais profunda do
personagem. A principal diferenca entre esses dois tipos de expressdo ¢ que o ator
precisa de um diretor, que funciona como um olho exterior, enquanto o contador tem
um diretor interior, que € a propria historia (Matos; Sorsy, 2009, pp. 36-37).

Importante contextualizar que esse livio de Matos e Sorsy ¢ referéncia na area, ¢
comum vé-lo nas bibliografias de cursos de contagdo de histoérias no Brasil. Ele compila
reflexdes extremamente uteis, relevantes e inspiradoras a partir das trajetérias das autoras
como contadoras de historias e pesquisadoras desse oficio e arte. Mas especificamente no
ambito da reflexdo entre o ator e o contador de historias, observo que infelizmente elas
acabam fechando a janela. E como consequéncia, na medida em que o livro oferece uma visdo
unica e datada de ator, contribui para que uma quantidade de contadores de historias no
Brasil, em alguma medida, continuem alimentando também essa Unica visdo, limitando e
reduzindo, a meu ver, ndo so a arte de ator, mas o teatro e a propria arte de contar histérias.

E assistindo a esse fluxo de minha janela, penso que tal abordagem, ndo exclusiva
dessas autoras, infelizmente também contribua para algumas miragens que se interconectam e
se retroalimentam, cujas apari¢des ja pude testemunhar em alguns contextos, especialmente
entre contadores de histérias, nos momentos em que as relagdes entre ator, contador, teatro e
narracgdo oral se desenham desérticas.

Um exemplo dessas miragens ¢ quando o termo “teatral” ¢ vestido por uma roupagem
pejorativa (consciente ou inconscientemente), em geral sinonima a uma ideia de
caricaturizacdao ou oca impostacdo de “presenca”, sendo muitas vezes utilizado (como ja pude
ver em oficinas) como parametro para aquilo que supostamente ndo se deveria fazer ao contar
histérias''; um outro exemplo é quando paira uma certa ilusdo (ou zona de conforto territorial)
de que o trabalho do contador de historias ndo seja um trabalho propriamente teatral. E,
portanto, nesse sentido, constroi-se desnecessaria ou desinteressante a possibilidade de se
questionar, criar ou buscar relagdes entre ator e contador, teatro e contacdo, bem como de

tentar investigar a contagdo de historias e a atuagdo do ator como mais uma possivel via de

"' Nesse sentido, Segundo Patrice Pavis em seu Diciondrio da performance e do teatro contempordneo, “Nio se
deveria confundir (apesar de um uso bastante impreciso dos termos no discurso critico) o efeito de teatro, que ¢
um dispositivo participante da feitura do teatro, e o efeito teatral, que ¢ um termo pejorativo na linguagem
corrente. O efeito teatral ¢ tido como negativo, indo contra a realidade ou a verdade, como alguma coisa de falso,
de exagerado, de empolado ou, no melhor dos casos, alguma coisa artificial ou artistica” (2017, p. 89).
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complementacdo técnica, de outras compossibilidades artisticas e, por que ndo, até mesmo
pedagbgicas.

Aqui vale um “paréntese” importante: a nogdo pejorativa sobre o teatral, no sentido
desse “efeito facil sobre o espectador, efeito artificial e afetado, julgado pouco ratural” como
denota Pavis (2011, p. 371, grifo do autor), tem uma de suas raizes no entendimento do
conceito de encenacdo do século XIX. Sobre este conceito nesse contexto, segundo Erika

Fischer-Lichte em Estética do Performativo (2019):

No século XIX, o conceito de encenag@o indica, pois, dar visibilidade a algo
previamente existente <<algures>> - no texto literdrio do drama ou no reino das
ideias estéticas; no entanto, ndo existe de modo perceptivel aos sentidos, adquirindo
<<forma>> apenas na imaginagdo ou no pensamento. A tarefa e a fungdo da
encenagdo consistem em tornd-lo visivel. A encenag¢do prende-se, pois, com
estratégias de representagdo. Esta acepg¢do basilar do conceito s6 muda na viragem
do século XIX para o século XX, quando se reconhece a encenagdo o estatuto de
actividade artistica, deixando-se de a considerar vinculada ao texto literario do
drama. As vanguardas historicas declaram o teatro uma forma de arte autéonoma e
independente da literatura (Fischer-Lichte, 2019, p. 444).

E segundo a autora, este entendimento de encenacdo, e consequentemente de teatro,
persistiu durante muito tempo e, em parte, até os dias de hoje, com diferentes variagdes
(2019). Logo, o teatral, nesse sentido, liga-se as ideias de um teatro mais representacional e
altamente subordinado a literatura, que valoriza realismos e psicologismos como parametros
dessa representacdo, e da nogdo de espetdculo como obra de arte — o que também “faz eco de
um debate conduzido no ambito da histéria e da teoria da arte nos anos 60 e 70 do século
passado” (Fischer-Lichte, 2019, p. 452).

Assim, no que tange as raizes da nog¢ao pejorativa sobre o teatral em questdo, segundo

Fischer-Lichte:

[...] nos seus escritos, Michael Fried criou uma oposi¢do entre os termos theater,
theatrical e theatricality, negativamente conotados com o processo de encenagdo, €
as nogdes positivas de objecthood, absortion e authenticity. Nos anos 60, [...] Fried
concentrou-se nas caracteristicas fenoménicas fundamentais das obras e, nesse
contexto, insistiu na necessidade de <<objecthood to defeat theater>>. A
teatralidade, entendida como encenagdo, significava, neste caso, uma crise na
defini¢do do objecto artistico. No seu livro sobre a pintura francesa no século XVIII,
Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot (1980),
Fried aponta como caracteristica negativa da encenagdo o facto de ser planeada
tendo em vista a percepgdo de um outro. Em conformidade com isso, aplica o termo
<<theatrical>> as personagens retratadas nas pinturas, etiquetando de <<teatrais>>
as poses das figuras pintadas com tons fortes, que parecem conscientes de serem
objectos do retrato de um pintor. O comportamento dessas personagens, com efeito,
surge-lhe como se tivesse sido <<encenado>> e, por este motivo, desvaloriza-as
relativamente a outras que, absorvidas nas suas ocupagdes, como brincar ou
trabalhar, parecem ndo se dar conta de que o pintor as observa na sua actividade
(Fischer-Lichte, 2019, pp. 452-453).
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Aqui fica nitido como essas “nogdes positivas de absor¢ao, objetidade e autenticidade”
em Fried se opdem as entdo nogdes tidas como negativas de “teatro, teatral e teatralidade”. E
isso nos permite pensar como determinadas acepc¢des derivam de suas epistemologias, visdes
de teatro, de mundo e seus interesses especificos. Dai a importidncia de visitarmos essas
concepgoes, acepcdes e seus termos de forma critica, a fim de reconhecé-las e de ndo nos
fazermos reféns de epistemologias e visdes que ndo contribuem com nossos desejos e
discussdes entre o ator e o contador de historias e, consequentemente, ndo contribuem para
uma manuteng¢ao criativa da janela aberta.

Em contraponto a nog¢do pejorativa sobre o teatral, abracaremos ao longo desta
dissertagdo o teatral como referéncia a concepg¢do ampliada de teatro em Dubatti — definida na
triade convivio-poiesis-expectacdo, como vimos —, e, dessa maneira, ao teatro como
acontecimento: “o teatro se valida, enquanto teatro, ndo como literatura, mas como
acontecimento de experiéncia cénica convivial” (2016, p. 41). Segundo Dubatti:

Como acontecimento, o teatro ¢ mais que linguagem (comunicagdo, expressio,
recepgdo): € experiéncia e inclui a dimensdo da infdncia presente na existéncia do
homem. Isso implica uma superacdo da semiotica, como ciéncia da linguagem, pela
Poética, como ramo da filosofia do teatro. Para a primeira, o teatro é um
acontecimento de linguagem; para a segunda, um acontecimento ontolégico. Por sua
natureza convivial, o teatro ¢ fundamentalmente experiéncia vivente: pela

experiéncia, o teatro se reconecta com o real, com o fogo da in-fdn-cia, com o ente
metafisico da vida (Dubatti, 2016, p. 44, grifos do autor).

Nesse sentido, também afastamo-nos das ideias de encenacdo como estratégia de
representacdo apenas, bem como de espetdculo como obra de arte — no sentido de artefato
independente, que fala e significa por si s6 — e nos aproximamos mais das nocdes de
encenacao como estratégia de criagdo e de espetaculo como o que acontece entre atores (e
contadores) e espectadores, intimamente ligadas ao conceito de acontecimento, conforme

discorre Dubatti (2016) e também Fischer-Lichte (2019):

E a co-presenca corporea de actores e espectadores que, antes de mais, possibilita e
constitui um espetaculo. Para que este se realize, actores e espectadores devem
reunir-se durante um certo tempo, num determinado lugar, e fazer algo em conjunto.
Ao apresentar o espeticulo teatral como <<um jogo de todos para todos>>,
Herrmann redefine a relagdo entre actores e espectadores de modo inteiramente
novo. Os espectadores deixam de ser considerados indiferentes ou sensiveis as
accdes executadas em cena pelos actores — as quais eles, espectadores, atribuem
determinados significados com base na sua observagdo -, ou aqueles que decifram
intelectualmente as mensagens formuladas pelas ac¢des dos actores [em referéncia a
nog¢do de espetaculo como obra de arte]. [...] A co-presenga corporea implica, pelo
contrdrio, uma relacdo entre co-sujeitos. [...] O espetdculo nasce em resultado da
interac¢do entre actores e espectadores. As regras segundo as quais ele se desenrola
devem ser interpretadas como regras de um jogo que podem ser acordadas entre
todos os participantes, actores e espectadores, ¢ bem assim seguidas ou violadas por
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todos. Isso significa que o espetaculo acontece entre actores e espectadores e ¢
produzido por eles em conjunto (Fischer-Lichte, 2019, pp. 59-60, grifo da autora).”

Agora fechando esse importante “paréntese”, bem como retomando a avang¢ando na
questdo sobre como relagdes desérticas entre ator, contador, teatro e contagdo, e suas
miragens mencionadas nos limitam, penso que a manutencdo da janela fechada também
contribua com a sustentacdo de um olhar na escuriddo (ou contraluz cegante) e mais
consequentes superficializagdes que a meu ver, em nossas praticas artisticas e discussdes,
podem enredar alguns de nds, contadores de historias. Trata-se de um olhar superficial e
superficializador que busca o teatro, por exemplo, apenas intuitivamente e quando isso parece
convir, em geral para fins decorativos ou mesmo marqueteiros. Como consequéncia, teatro
acaba virando “teatrinho” (no mal sentido), vestindo o trabalho do contador em roupagens
muitas vezes infantilizadas e enrijecidas de se contar historias. E assim, no senso comum,
continua-se fomentando uma névoa que nos ofusca — o julgamento de que contagdo de
historias € atividade apenas para criangas, reservada a “escolinha” ou somente aqueles tempos
com as avos. Ou mesmo, mais gravemente € em contextos “capitalisticos” (Rolnik, 2018), o
embalar da contacdo de historias como mais um produto disposto na prateleira de alternativas
cool para agradar clientelas, ou até como um tranquilizante para fazer dormir. Contra este
movimento, Matos e Sorsy oferecem uma analise fundamental:

Como nos mitos, os contos revelam um mundo que ndo ¢ o da realidade e que tem
sua representagdo no inconsciente coletivo dos povos. Seu conteudo € arquetipico,
ou seja, formado pelas imagens primordiais ou simbolos comuns a toda a
humanidade e, ao contrario do que muitos pensam, seu alvo nunca foram as
criancas. No ocidente, até por volta do século XVII, eles eram destinados aos
adultos, situagdo que se prolongou no meio rural até muito recentemente. Com o
desenvolvimento sempre crescente da racionalidade cientifica, os contos passaram a
ser considerados absurdos, irracionais, proprios apenas para divertir criancinhas na
hora de dormir. Mas, muito embora as criangas sejam suas grandes apreciadoras, seu

alcance ¢ bem mais amplo e o destino ¢ a alma humana. Os contos servem para
acordar, ndo para fazer dormir (Matos; Sorsy, 2009, pp. 75-76).

Agora a partir de uma outra perspectiva, Patrice Pavis em Diciondrio de Teatro (2011)
também apresenta comparagdes entre suas definicdes de ator, performer e contador de
historias, operando indiretamente sob uma logica de diferencia¢do e oposi¢ao entre os oficios
artisticos em questdo. Segundo Pavis,

O contador de histérias (que muitas vezes compde seus proprios textos) procura

estabelecer contato direto com o publico reunido numa praga, por ocasido de uma
festa, ou nas salas de espetaculo; ele ¢ um performer que realiza uma agdo e

2 Sobre o conceito de acontecimento e algumas de suas implicagdes e complexidades em nossa discussdo,
desenvolveremos-no em maiores detalhes mais a frente com Dubatti (2016) e Fischer-Lichte (2019).
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transmite uma mensagem poética diretamente recebida pelos ouvintes-espectadores
(Pavis, 2011, p. 69).

E o performer, por sua vez,

Num sentido mais especifico, o performer é aquele que fala e age em seu proprio
nome (enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator
representa sua personagem e finge ndo saber que ¢ apenas um ator de teatro. O
performer realiza uma encenagdo de seu proprio eu, o ator faz o papel do outro
(Pavis, 2011, pp. 284-285).

Ou seja, para o autor, grosso modo, o contador de historias se diferencia do ator no
sentido de que encena o seu proprio eu, enquanto o ator encena a personagem, fingindo ndo
ser ele proprio. Entretanto penso que tal estrita comparagdo também limite a busca por novas
compossibilidades técnicas e criativas pelas relagcdes entre os dois oficios artisticos, na
medida em que novamente trancafia o papel do ator ao de intérprete de personagens.

Mas Pavis também nos aponta informacdes e outros pontos de contato interessantes,
ainda que permeados pelo viés da diferenciacdo, bem como, historicamente, algumas
influéncias da “arte do contador de histdrias” sobre praticas teatrais e sobre a arte de ator:

O contador de historias € um artista que se situa no cruzamento de outras artes:
sozinho em cena (quase sempre), narra sua ou uma outra historia, dirigindo-se
diretamente ao publico, evocando acontecimentos através da fala e do gesto,
interpretando uma ou varias personagens, mas voltando sempre ao seu relato; A arte
do contador de historias renovou a pratica teatral de nossos dias. Ela se insere na
corrente do teatro-narrativa, que dramatiza materiais ndo-dramaticos e casa
perfeitamente a atuagdo e a narrativa, pratica que VITEZ langou com Vendredi ou
La Vie Sauvage: “O que ndo podemos representar, contamos; o que ndo basta contar,
representamos”. A arte do contador de historias tornou-se um género muito popular
destinado a um publico diferente do teatro-encenagdo: com recursos minimos, voz e
maos nuas, o contador de historias rompe a quarta parede, dirige-se diretamente ao
publico, toma o cuidado de limitar-se a um confronto que ndo se converta em
encenagdo sofisticada, usando todos os recursos, principalmente técnicos, da cena, o

que permite o uso de microfone de lapela, de iluminagdo ou de acompanhamento
musical (Pavis, 2011, p. 69).

E reconhece:

Todas as relagdes da fala com a situag@o cénica do locutor sdo imaginaveis; todos os
meios sdo bons para a teatralizagdo da narrativa, a qual introduz personagens que
tomam a palavra e a sustentam [...] O contador de historias enriquece a pratica
teatral e tira bastante proveito dos milagres da cena (Pavis, 2011, pp. 69-70).

E me permitindo complementar o pensamento de Pavis: o ator também pode
enriquecer a pratica de contacdo de histdrias e tirar bastante proveito dos milagres da narragao
oral.

Mas penso que essas retronutricdes criativas convidem alguns entendimentos
conceituais prévios, ainda que de forma introdutéria, para que possam se manifestar de

maneiras consciente, propositiva e operativa em nossas praticas artisticas como atores e/ou
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contadores de historias. Nesse sentido, e seguindo com este nosso exercicio critico e fric¢cdo
entre diferentes perspectivas, adicionaremos mais alguns ingredientes para a discussdo:
teatralidade, atuacdo e performatividade.

Esses ingredientes, aqui adicionados, tratam desses entendimentos conceituais prévios,
a serem apresentados e desenvolvidos de maneiras introdutoria e funcional para fins deste
nosso recorte de discussdo. Revelam-se como processos e pontos de contato entre ator,
contador de historias, teatro e contagdo, como veremos na medida em que serdo pontuados e
desenvolvidos. E dessa maneira, a propria pontuacdo e desenvolvimento desses conceitos
também ja podem se configurar como tentativas de respostas-fric¢do para uma daquelas
primeiras questdes levantadas por Matos e Sorsy: “O que um contador de histdrias e um ator

tém em comum?” (2009, p. 35).

1.1.1 Tém em comum a teatralidade?

Existem diferentes autores e autoras que discutem de maneira proficua o tema da
teatralidade, como Josette Féral (2015), Pavis (2011) e Silvia Fernandes (2011) por exemplo.
Mas como principal suporte tedrico-metodologico em termos deste conceito, vamos nos
enraizar na perspectiva de Féral no livro Além dos limites: teoria e pratica do teatro (2015).
Isso porque, a meu ver, esse estudo investiga, aprofunda e compila de forma mais acessivel,
atualizada e critica essas discussoes, considerando tanto um historico de desenvolvimento
conceitual da teatralidade, bem como tendo em vista suas complexidades em relagdo as cenas
e producdes artisticas mais contemporaneas e performativas. Porém ¢ importante observar que
aqui ndo nos aprofundaremos nessas complexidades e delicadezas em busca de uma defini¢do
de teatralidade, ja ricamente desenvolvidas por Féral (2015). Iremos nos deter, mais
especificamente, em algumas delimitagdes mobilizadoras de nosso recorte de discussdo entre
o ator e o contador de historias.

Assim, no que diz respeito a teatralidade, primeiramente ¢ importante reconhecé-la
como processo € que este ndo se limita ao teatro.

Segundo Féral, “A partir da investigagdo das condicdes de manifestacdo da
teatralidade em cena e fora de cena, pode-se esclarecer que a teatralidade ndo pertence, em
sentido exclusivo, ao teatro” (2015, p. 84). Logo, ainda que a contagdo de historias também
possa ser praticada, compreendida e estudada como algo em si, este possivel argumento ndo ¢
o suficiente para distancia-la — e, dessa maneira, distanciar também o contador de histoérias —

de sua teatralidade ou do teatral, como também pudemos inferir a partir de Dubatti (2016).
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Mais que uma propriedade, cujas caracteristicas seria possivel analisar, ¢ um
processo, uma produgdo relacionada sobretudo ao olhar que postula e cria outro
espago, tornado espaco do outro — espago virtual, € claro — e da lugar a alteridade
dos sujeitos e a emergéncia da ficgdo (Féral, 2015, p. 86, grifos da autora).

A teatralidade de maneira ampla, portanto, enquanto processo nao exclusivo ao teatro,
refere-se em especial a criagdo desse outro espacgo especular onde a ficgdo pode surgir (p. 90).
Assim, podemos verificar que ambos, ator e contador de histdrias, sdo agentes mobilizadores
desse processo. Seja ao representar, interpretar ou contar histérias com um publico
espectador, estabelece-se, no minimo, uma relagdo-jogo de dentro e fora do espago especular,
real e ficcional — ainda que esse jogo dentro-fora-real-ficcional seja intencionalmente
colocado em fric¢do, ele precisa ao menos potencialmente existir a priori para poder ser
manuseado — com espacos para essa possibilidade conscienciosa de espectacdo, para o
simbolico expresso ou em potencial, para a imagina¢ao; ou seja, para a criagdo desse outro
espaco mencionado com possibilidade, entre outras, de emergir ficgdes. E, como aponta Féral,
¢ o teatro que melhor realiza sua experiéncia:

Ora, 0 que cria a teatralidade € o registro do espetacular pelo espectador, ou até
mesmo do especular, ou seja, de outra relagdo com o cotidiano, de um ato de
representacdo, de uma construcdo ficcional. A teatralidade é a imbricagdo da fic¢do
com o real, o surgimento da alteridade em um espaco que situa um jogo de olhares

entre aquele que olha e aquele que ¢ olhado. Entre todas as artes, sem divida € o
teatro que melhor realiza essa experiéncia (Féral, 2015, p. 108).

Nesse sentido, apesar de ndo ser exclusiva ao teatro ¢ com o teatro que melhor temos a
oportunidade de desenvolver consciéncias e capacidades criativas de agéncia com e sobre a
teatralidade. Dessa forma, contadores de historias, por exemplo, podem ter muito a aprender
com uma postura de aproximacgao aos teatros e seus atores, pois sdo estes os artesaos criativos
da cena e sdo os seus corpos “um dos elementos mais importantes da teatralidade em cena”"’
(Féral, 2015, p. 93).

Importante destacar a palavra “teatros” no plural pois acho importante reforcar e
explicitar que ha diversidades de praticas, estilos e possibilidades de teatros. E que pode haver
enriquecimentos e aprendizagens diferentes e compossiveis em cada uma dessas diversidades.
Enfatizo isso pois em contextos proximos de nossa discussdo neste capitulo, penso que
quando teatro ¢ colocado como uma-coisa-s6 (“o teatro”), isso em geral afasta

compossibilidades porque se trata de um olhar reducionista, limitante e dispensador de mais

complexidades e criatividades. E em geral, penso que pode revelar um olhar ingénuo,

13 : . . ;. .

Assim como, seguindo esse mesmo raciocinio, atores podem ter muito a aprender com uma postura de
aproximagdo as conta¢des de histérias e seus narradores, pois sdo estes os artesdos criativos da oralidade e,
muitos deles, de uma arte do encontro de natureza performativa (falaremos mais adiante).
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ignorante ou ignorante voluntério, valendo a pena se questionar se o que pode estar por tréas
desse olhar também ndo seja uma suposta tentativa (consciente ou ndo) de reserva territorial
entre modalidades artisticas.

Além disso, via teatralidade na perspectiva de Féral, podemos inclusive pensar o
contador de histérias como um ator, expandindo assim, de algum modo, nossas concepgdes ou
preconcepgdes acerca do que seja ser ator, ou de que teatro nos referimos ao tragar

consideragdes entre atores e contadores de historias:

Se o ator ¢ portador da teatralidade no teatro [...], ¢ porque todos os sistemas
significantes — espago cenografico, figurinos, maquiagem, narragdo, texto,
iluminagdo, acessorios — podem desaparecer sem que a teatralidade cénica seja
profundamente afetada. E suficiente que o ator permancga para que que a
teatralidade seja preservada e o teatro possa acontecer, prova de que o ator['*] ¢ um
dos elementos indispensaveis a producdo de teatralidade cénica. Pois o ator ¢, ao
mesmo tempo, produtor ¢ portador da teatralidade. Ele a codifica, inscreve-a em
cena por meio de signos, de estruturas simbolicas trabalhadas por suas pulsdes e
seus desejos enquanto sujeito, um sujeito em processo que explora seu avesso, seu
duplo, seu outro, a fim de fazé-lo falar. Essas estruturas simbolicas perfeitamente
codificadas, facilmente identificaveis pelo olhar do publico, que delas se apropria
como modo de conhecimento ou de experiéncia, sdo todas as formas do narrativo e
do ficcional que se inscrevem em cena (personagens, atletas do gesto, marionetes
mecanizadas, narrativas, didlogos, representagdes), ¢ que o ator faz surgirem no
teatro. Resultantes de simulacros, de ilusdes, essas estruturas manifestam em cena a
emergéncia de mundos possiveis, dos quais o espectador apreende,
simultaneamente, toda a verdade e toda a ilusdo. Mais que as estruturas dadas a ver
o que o olhar do publico interroga sob a méascara, ¢ a presenga do outro, seu savoir-
faire, sua técnica, seu jogo, sua arte da dissimulagdo, da representagdo (Féral, 2015,
pp- 91-92).

Ademais, vale explicitar como o uso de uma acepc¢ao mais ampla de ator considerada
por Féral também inclui o contador de historias. E nesse sentido, considerando também a
questdo das diversidades de praticas, estilos e possibilidades de teatros levantadas acima,
podemos continuar exercitando um redimensionar critico de comentarios que tratam o termo
teatral e o ator de forma imprecisa, reducionista, limitante ou pejorativa. Como quando, por
exemplo, ouvimos comentdrios em tom negativo de que determinada atuagdo ou contagdo
esteja muito “teatral” no sentido de que esteja distante de uma ideia de real, de suposta
verdade, intimidade ou verossimilhanga, como discutimos anteriormente. Nas palavras de
Féral,

Hoje parece clara a resposta a questdo de saber se a teatralidade pode ser definida
por meio da relagdo que a cena mantém com o real que toma por objeto. A
teatralidade aparece como um processo ligado, antes de tudo, as condigdes de
producdo do teatro e ndo ao grau de semelhanga ou desvio em relagdo ao real
apresentado. Nesse sentido, ¢ possivel dizer que ndo ha assuntos mais teatrais que

' Nota presente no texto original: “A nogédo de ator é tomada aqui no sentido mais amplo possivel [...]”. Sendo
assim, apenas para explicitar esse sentido em nossa discussdo, essa nogdo de ator também inclui o contador de
histérias como um ator.
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outros, imitagdes mais teatrais que outras, e que teatralidade tem a ver com o proprio
processo de representacgdo (Féral, 2015, p. 97).

E apenas como mais um exemplo desse redimensionar critico, pensemos brevemente a

partir do tema “preparacdo para contar uma historia escolhida”, parte do capitulo 3 do livro 4
arte da palavra e da escuta (2015), em que Regina Machado diz:

O estudo criador do conto, objeto do capitulo 2 deste livro, faz parte desse estagio de

preparagdo. Por meio desse estudo, a pessoa investiga a estrutura, os climas e os

personagens da historia, exercitando também seus recursos internos e recolhendo

informagdes que podem indicar “como essa historia pede para ser contada”.

Recursos externos, tais como objetos, panos, musica, canto, luz, roupa, acessorios

cénicos, como comegar € como terminar, sdo pesquisados para cada historia

particular. Sobre esses recursos ¢ importante ressaltar que devem estar a servigo da

historia. Ndo se trata de fazer teatro, e sim de narrar. As vezes sdo tantas coisas

utilizadas que desviam a atencdo do fio da narrativa, promovendo um show de

estimulagdo sensorial. As criangas se deixam seduzir pela parafernalia técnica e a
historia se perde (Machado, 2015, p. 110, grifos da autora).

Compreendo que o cerne da questdo levantado pela autora seja o exercicio de
soberania da histéria em relagcdo aos demais elementos que podem envolver uma narracdo
oral. Entretanto, neste contexto de pesquisa em que as relagdes entre ator, teatro e contacdo
estdo no centro de nossa lupa critico-construtiva, ndo posso deixar de levantar questdes em
relacdo ao uso do termo “teatro” no trecho acima, que parece inferir ou pressupor enquanto
teatro um mal teatro show-de-parafernalia-técnica. Serd mesmo que ndo se trata de fazer
teatro? De que teatro estamos falando? De que teatro ndo estamos falando? Por que “fazer
teatro” e “narrar” precisam necessariamente ser coisas excludentes entre si para que a
histéria possa florir como arte da palavra e da escuta? Tendo em vista a teatralidade intrinseca
ao ato de narrar entre pessoas, sera que ao invés de afastar o teatro do universo de preparacdo
para contar uma histéria, ndo seria mais proveitoso invoca-lo em suas qualidades ontolégicas,
conviviais (Dubatti, 2016) e de acontecimento (Dubatti, 2016; Fischer-Lichte, 2019) como
mais um possivel tecido construtivo em suas diversas poténcias e limites? Ou pelo menos
deixar a janela aberta, como propde Perez?

Afastar o teatro do conto pode nutrir ignorancias em relagdo a teatralidade do ato de
contar e de quem conta. E inconsciente do processo de teatralidade e suas implicacdes, o
contador de historias (e o ator também, claro) ndo pode utiliz4-lo em favor do conto e de sua
performance de maneiras técnica, consciente e criativo-propositiva, mas apenas
intuitivamente e na hora convivial de encontro com o publico.

Na pratica, compreender o processo da teatralidade pode significar, por exemplo, ser
menos ingénuo com algumas escolhas composicionais (como o uso do espago, de objetos,

cores, gestos, agdes, etc.) entre as quais ator e contador também atuam. Neste sentido, e
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buscando uma maneira de re-parar (Fiadeiro; Eugenio, 2012) as contribui¢des de Regina
Machado em questdo — como o exercicio de soberania da historia em relacdo aos demais
elementos que podem envolver uma narragdo oral (2015, p. 111) —, primeiramente penso que
a autora esteja acordando contadores de historias que ndo necessariamente tenham repertorios
como ator para que se atentem que o0s “recursos externos”, no momento da contagdo, t€ém
impacto direto sobre as fruicdes das historias, por isso a necessidade e valia de se ter um
cuidado composicional mais consciente. Afinal, em termos de teatralidade, todo olhar
especular que respira dentro dos limites dindmicos instalados pelo artista gera relagdes de
sentidos e afetos com os contetidos internos as molduras da situacdo cénica, quer o artista
queira ou ndo. E isso pode tanto contribuir com as histérias como agir contra elas, nunca de
maneira neutra, e também a depender do espetaculo-acontecimento, ou seja, do que acontece
entre ator, contador e espectadores e € produzido por eles em conjunto (Fischer-Lichte, 2019).

Em outras palavras, o processo de teatralidade parece disparar um sem-fim de
possibilidades vivas entre o conto, a contacdo, a atua¢do e a espectagdo. Algumas dessas,
podem ser colocadas em jogo pelo artista responsavel e comprometido com sua teatralidade,
com o teatral de si e das situagdes que pode instalar e criar com um publico. Podemos
compreender que em uma contacdo de histérias ao vivo, por exemplo, instalamos uma
situacdo convivial (Dubatti, 2016), de co-presenca fisica (Fischer-Lichte, 2019), de encontro,
escuta e espectacdo que ndo ¢ apenas contextual, de localiza¢do fisica de um encontro
comunitario, mas se trata também de um espago de ativagdo e geracao de sentidos, emogdes,
afetos, relagdes, criatividades e possibilidades; bem como de um espaco inevitavelmente
cénico, e ndo de uma situagdo cénica eventualmente proposta como compreende Machado
(2015).

Essa ampliacdo de consciéncia com a teatralidade pode possibilitar, entre outras
coisas, uma outra qualidade de criticidade sobre as escolhas com as histdrias, sobre esses
“sistemas significantes”, sobre o que se faz, conta, cria e apresenta com as pessoas; sobre
como se atua. Além disso, pode-nos impulsionar a refletir sobre o corpo-performance-e-suas-
complexidades do contador de historias, mas ndo apenas como um ser-corpo agente ou meio
de uma arte da palavra e da escuta, mas de uma arte da palavra e da escuta e teatral e
performativa e do encontro e da narrativa e-e-e...

[...] esse corpo ndo ¢é apenas performance. Posto em cena, posto em signos,
semiotiza tudo que o rodeia: o espago € o tempo, a narrativa e os didlogos, a
cenografia e a musica, a iluminagdo e os figurinos. Introduz (cria?) a teatralidade em

cena. Quanto menos ¢é portador de informag@o e saber, quanto menos leva em conta
a representa¢do, ndo assumindo a mimese, mais fala da presenga do ator, do
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imediatismo do evento e de sua propria materialidade. Exibido enquanto espago,
ritmo, ilusdo, opacidades, transparéncia, linguagem, narrativa, personagem, atleta, o
corpo do ator ¢ um dos elementos mais importantes da teatralidade em cena (Féral,
2015, p. 93).

Em resumo, a teatralidade pode ser um feixe de luz produtiva entre frestas da
“tradicdo que tende a separar o teatro e o conto, o ator e o contador de histdrias” (Pavis, 2017,
p. 205), que me parece lutar em propria contracorrente na medida em que mantém ambas as
areas distanciadas das diversas compossibilidades e co-contribui¢cdes provenientes de seus
estudos e avangos praticos e conceituais.

Levantar muros altos entre ator, contador, teatro e contacdo, pode significar a
manutencdo da janela fechada para um mundo prenhe de belezas e criatividades

3

compossiveis. Mas se “virarmos o olho”, como diz Regina Machado (2015, p. 126), se
\ . . .15

pensarmos a luz da teatralidade e até mesmo de um teatro performativo °, por exemplo, se nos

permitirmos abrir e manter essa janela aberta, contar historias com pessoas numa perspectiva

artistica pode ser um tipo de fazimento de teatro, assim como fazer teatro também pode ser

uma maneira de contar historias. Para a performer e pesquisadora Eleonora Fabiao,
[...] dependendo do caso, abre-se mido de um ou mais elementos tidos como
constitutivos do teatro tradicional — o texto, a consciéncia do espectador, a
personagem, o ator, o palco, a narrativa, a dimensdo representacional — para
desconstruir limites, aumentar atritos e, com isso, criar novas zonas de significag@o.
Diante de tal quadro sugiro que passamos de um problema ontoldgico — o que é
teatro — para uma interrogacdo performativa: o que queremos que “teatro” seja?
Como formas ndo sdo férmas, como formas sdo momentos da experiéncia-mundo,

cada espetaculo encena uma resposta — resposta provisoria, parcial, participante:
resposta-corpo (Fabido, 2009, p. 245, grifo da autora).

Assim, inspirado por Fabido (2009), além do acolhimento de sua provocagdo em
termos do que queremos que teatro seja, proponho também, e especialmente a nds contadores
de histoérias (por motivos de que a tradicdo que tende a separar teatro do conto, ator e
contador, parece recair com mais forgas sobre nos), que superemos a tradi¢do separatista (ator
versus contador, teatro versus contacdo, narrar versus fazer teatro, etc.) passando de um
problema ontologico, como entende Fabido (2009) — do que a contacdo de historias se trata, o
que € contacdo? — para uma interrogacdo performativa: o que queremos que contacdo de
histérias seja? E entdo, que cada contacdo, cada atuagdo; cada tentativa de se criar

artisticamente a partir desta interrogagdo também possa se configurar como resposta-corpo.

15 Segundo Féral, “Existe, apesar de tudo, uma linha, uma fratura entre duas visdes de teatro, uma que rompeu
com a tradigdo e se inspira na performance e uma visdo mais classica da cena teatral. A primeira ¢ mais livre e
inventa os pardmetros que permitem pensa-la, a segunda permanece em certa medida tributaria do texto e da
fala, mesmo que esse ultimo ndo seja mais, necessariamente, o seu motor” (2015, p. 129). A autora se refere a
esta primeira visdo de teatro mencionada, a “mais livre”, como teatro performativo (ibid.).
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E agora nos encaminhando para um fechamento-inconclusivo-porque-o-assunto-

demanda-continuidade desta secdo, Féral define o conceito de teatralidade da seguinte

maneira;

Espaco cotidiano Espago de representagdo

Real Ficgao

Simbdlico Pulsional

Esquema: as trés clivagens constituintes da teatralidade.

Figura 1. Esquema: as trés clivagens constituintes da teatralidade, por Josette Féral.

Fonte: Féral, 2015, p. 111.

Quando as trés clivagens operam e se superpdem, permitem que um objeto, um
evento ¢ uma agdo sejam considerados “teatrais”. Elas constituem os fundamentos
da teatralidade e sdo também suas estruturas constitutivas, o que permite propor a
seguinte defini¢do do conceito: a teatralidade ndo ¢ uma propriedade, uma qualidade
(no sentido kantiano do termo) que pertence ao objeto, ao corpo, ao espago ou ao
sujeito. Ndo ¢ uma propriedade pré-existente nas coisas. Ndo espera ser descoberta.
Nao tem existéncia autdnoma. S6 pode ser apreendida enquanto processo e deve ser
atualizada em um sujeito a0 mesmo tempo como ponto de partida do processo e
como sua conclusdo. Resulta de uma vontade deliberada de transformar as coisas.
Impde aos objetos, aos eventos e as agdes um ponto de vista constituido por varias
clivagens: espago cotidiano — espago da representagdo, real — ficgdo, simbdlico —
pulsional. Tais clivagens impdem ao olhar do espectador um jogo de disjungéo-
unificagdo permanente, uma fricgdo entre esses niveis. No movimento incessante
entre o sentido ¢ seu deslocamento, entre 0 mesmo e o diferente, surge a alteridade
no interior da identidade, e a teatralidade nasce (Féral, 2015, p. 112).

Dessa maneira, a luz dessas perspectivas, podemos concluir e refor¢ar que sim, a

contacdo de histdrias também ¢ um fenomeno teatral — constituido por teatralidade, afinal vive

entre essas trés clivagens mencionadas — e que, levando em conta todas as reflexdes e

questdes motoras entremeadas nesta secdo, ambos, ator e contador, ttm em comum a

teatralidade. E melhor compreendé-la poderd, no minimo, a meu ver, oferecer-nos nutri¢ao

para o florescimento de novas compossibilidades e criatividades entre ator, contador, teatro e

contacao.

1.1.2 Tém em comum a atuacio?

Tanto o ator como o contador de histérias atuam. E isso ndo significa que o contador

de histdrias necessariamente interprete ou represente, processos em geral mais associados aos
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atores. Mas significa que ambos, ator e contador, sdo atuadores. Porém esse reconhecimento

primeiramente nos demanda um breve entendimento acerca de algumas diferenciagdes e

especificidades entre interpretar, representar e atuar. E entendé-las podera permitir que atores

e contadores compossibilitem esses processos em suas praticas, em prol de seus desejos

criativos, de suas “respostas-corpo” (Fabido, 2019). Essa compossibilitacdo, por sua vez,

como efeito colateral positivo, desmancha mais alguns argumentos da tradi¢do que tende a

nos separar, como por exemplo a ideia muitas vezes senso comum de que o contador nao

deveria interpretar, mas apenas contar, narrar. Ou de que o ator ¢ aquele que necessariamente
representa uma personagem.

Em termos de interpretagdo, na perspectiva do ator e pesquisador Renato Ferracini em
Ensaios de atuagdo (2013):

De um ponto de vista particular, ou seja, dentro de um contexto cunhado por

Burnier, a interpretagdo do ator navegaria por uma suposta leitura, releitura e

recriagdo de um texto literdrio ou dramatico no qual o ator coloca-se ativa e

intencionalmente no territorio desse mesmo texto literario ou dramatico. O texto,

nesse caso, seria o deflagrador dos processos criativos, gerando, a partir dele e com

ele, outros textos (corpoéreos, vocais, cénicos, emocionais, psicologicos). Para

Burnier, um ator que interpreta um texto dramatico ou literario faz uma tradugdo de

uma linguagem literaria para a linguagem cénica [...] Nesse sentido, a interpretacao

a partir de um texto dramatico ou literario coloca o ator como tradutor (Ferracini,
2013, p. 50).

Esta reflexdo de Ferracini também me parece relevante para o contador de historias.
Isso, entre outras razdes, porque enxergo a contacdo como muito mais proxima do cénico do
que do literario, ainda que muitas vezes coloquemos a literatura como um eixo central em
nossas praticas artisticas (ao escolher contar histdrias literarias, por exemplo). Nesse sentido,
esse pensamento de Ferracini acerca do processo de interpretar, ao ser incluido em nossa
questdo, pode acordar o contador de historias para enxergar o seu trabalho também como o de
um tradutor entre “linguagens”, da literaria, quando ¢ o caso, a teatral. Porém ndo como um
tradutor executor, daqueles que ocamente se pdem a dizer as palavras decoradas de um autor,
mas um tradutor criador porque no processo de traduzi-las para uma outra midia, as interpreta
(nas énfases, nas pausas, nos gestos, nas agdes, nos subtextos...).

Nessa perspectiva que protagoniza a atuagdo do artista, ainda que o ator ou contador
escolha “apenas” narrar, no sentido de se apoiar mais exclusivamente e com maior énfase em
sua oralidade com o momento presente — o que nao ¢ algo simples, por isso a palavra apenas
entre aspas —, isto pode se configurar como uma forma de contar que ¢ resultado de um
processo de interpretacdo. Seria como o artista escolhe, entre tantas outras maneiras, contar

aquela historia ou, como diz Regina Machado, pode ser como aquela historia lhe pede para
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ser contada (2015, p. 110). Em outras palavras, permite-nos encarar as diversificadas formas
de se contar literalmente como formas, maneiras, com escolhas; como possibilidades
manifestas de interpretacdes empreendidas, € ndo como formas de contar. Assim, ndo faz
sentido pensar em melhor ou pior forma de se contar ou atuar, mas em interpretagdes mais ou
menos interessantes a depender dos pardmetros que cada um estabelece para realizar essa
andlise.

Agora no que tange a representagdo, José Antonio Sanchez M. organiza quatro
sentidos possiveis para o termo “representar” em Etica de la representacion (2013). Tem-se
entdo os sentidos da: 1. Representacdo teatral, que se refere a por em cena uma obra dramatica
ou um material ndo dramatico sobre o qual se elabora uma dramaturgia. A representacdo
refere-se a ideia de encenagdo ou ao momento do fazer presente cada noite posta em cena; 2.
Representagdo mimética, que se refere a representar o outro mediante imitagdo ou constru¢ao
de um personagem, em um processo analogo a como uma pintura representa uma paisagem.
Trata-se de representar no sentido de se colocar no lugar, mediante um exercicio de
constru¢do ou de mimesis; 3. Capacidade de apresentar caracteristicas/aspectos comuns, no
sentido identitdrio de uma comunidade; e 4. Atuacdo por representacdo de alguém. Por
exemplo: o vice, que representa o Rei, que representa deus. E o poder estd nesse esquema de
representacdo, que também pode ter outros significados mais cotidianos, como o
representante legal de alguém, o representante dos trabalhadores, etc. (Sanchez, 2013).

Para fins de nosso recorte, aprofundemo-nos no sentindo nimero 2 — o da
representacdo mimética — que podemos associar mais instantdnea e diretamente ao trabalho do
ator ¢ do contador de historias. Nesse sentido, Ferracini destaca a representagdo,
diferentemente da interpreta¢do, como um outro processo e¢ niao logocentrado no texto
dramatico, mas nas agdes fisicas e vocais do ator, na dinamizacdo de suas energias potenciais

(2013, p. 51).

Outro modo de pensar a diferenca entre interpretagdo/representagdo, dentro do
conceito de Burnier, ¢ pensar ambos os termos como diferencas de génese de
processo e como centro norteador de criagdo. Para ele, na interpretagdo é o texto
dramatico que norteia e centraliza a criagdo, enquanto na representagdo sao as agoes
dos atores que fazem esse papel (Ferracini, 2013, p. 60, grifos do autor).

Ou seja, para Ferracini, no contexto pontuado, a representacdo refere-se ao exercicio
de construcdo ou de mimesis levantado por Sanchez (2013), considerando nesse processo as

acdes fisicas e vocais do ator como “norteador de criagcdo”.
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E em termos do que se gera com este processo em termos de percepcdo, no contexto

de andlises dos espetdculos que fundamentam sua pesquisa em Estética do performativo

(2019), segundo Fischer-Lichte:

Na ordem da representacdo, por exemplo, o que se percepciona ¢ elaborado tendo
em conta a personagem, um certo universo ficticio ou uma certa ordem simbélica. O
processo de percepgdo é claramente guiado pelo objectivo de criar uma personagem.
Os elementos percepcionados que ndo podem ser considerados validos para a
constitui¢do da personagem sdo ignorados na producdo e sentidos que se segue. Os
sentidos gerados que criam a personagem afectam a dindmica do processo
perceptivo: o sujeito percipiente em causa selecciona apenas os elementos
importantes em vista da personagem. O processo tem, pois, um propdsito e €, pelo
menos em certa medida, previsivel (Fischer-Lichte, 2019, p. 357).

Assim, podemos dizer que o processo de interpreta¢do, do ponto de vista do ator,
vincula-se mais intimamente a um exercicio mais amplo de traducdo entre midias e
linguagens, em termos de leitura, releitura e recriacdo. Enquanto o processo de representagdo
se vincula mais intimamente as possibilidades corporeas do ator, as suas agdes fisicas e vocais
mais especificamente, em termos da criagdo de ficcionalidades e personagens em cena.

Igualmente, penso que essa reflexdo também seja relevante e compossivel ao contador
de historias. Ela indica a amplitude técnica e criativa que o artista pode experimentar ao
trabalhar sobre suas potencialidades fisicas e vocais, tendo em vista que elas também sao
nutricdo para a cria¢do. E além disso, podem ser o foco ou orientagdo de uma determinada
criacdo. E a meu ver, contadores de histdrias, em suas narragdes, podem encontrar momentos
de maior ou menor grau de representagdo mimética. Logo, ter nitidez sobre isso pode revelar
novas gamas de habilidades-possibilidades exercitaveis em beneficio do desenvolvimento de
nossas abordagens técnicas e criativas que poderdo estar a disposicdo do conto, como a
criacdo de personagens, agdes fisicas e gestos, abordagens criativas com a plateia, etc. (temas
a serem abordados no capitulo 2). Em outras palavras, que poderdo ser cultivadas em
beneficio da atuacado:

Ao invés de interpretagdo ou representagdo, enquanto territorio genético iniciando
um processo num ou outro elemento diferencial especifico, seja o corpo, a voz, a
encenagdo, etc., pensemos na atuagdo enquanto processo em si — singularidade
potente — cuja génese pouco importa. Mais importante € a capacidade operacional da
atuacgdo de colocar em relagdo dindmica os elementos diferenciais, sejam eles quais
forem dentre as op¢des dramatirgicas. Em outras palavras, na atuagdo nido importa
qual elemento inicia o trabalho, mas, sim, a operagdo de uma for¢a capaz de criar
uma maquina poética que se autogera como dindmica relacional de seus elementos
constituintes sejam eles quais forem. Portanto, a atuagdo se da ndo através ou a
partir de um centro de referéncia, mas pela for¢a em aglutinar e movimentar esses
elementos diferenciais em espiral, pois nunca toca 0 mesmo ponto em seu processo.
Atuar ¢ um processo de fluxo de repeticdo diferencial cuja diferenca gera qualidades

mais potentes. O atuador (ator, dangarino ou performer) atua justamente nos espago
“entre” elementos, fazendo-os se relacionar e gerar uma maquina poética que se faz
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e refaz num continuum fluxo espiralado. Mesmo considerando que o ator interprete
ou represente, que o dangarino dance ¢ que o performador performe, todos eles
atuam no espago-tempo entre elementos cénicos em busca de gerar um possivel
territorio poético. Atuam pela agdo mesmo de atuar, de modificar, de possibilitar, de
experimentar. O ator atua com sua interpretagdo ou representagdo, assim como o
dancarino atua com sua danga e o performador atua com sua performance. Portanto,
fica claro aqui que atuar se distancia em muito de representar uma personagem ou
utilizar-se de alguma técnica de atuagdo. O verbo atuar aqui funciona como um
disparador de processos. Atuar = disparar processos de compartilhamento de
sensagdes, utilizando-se da materialidade corpérea como meio. [...] Atuar é disparar
um fluxo de forgas de criacdo e recriag@o, enfim, atuar como composicdo (Ferracini,
2013, pp. 70-74, grifos do autor).

Assim, ndo ha como dizer que o contador de histdrias ndo atue. Na reflexdo de
Ferracini (2013), inclusive, o contador de histérias também pode ser contemplado como
atuador.

A meu ver, o contador de historias atua com as historias, com sua contagao,
interpretacdo e/ou representacdo, com os demais elementos cénicos conscienciosamente
dispostos e disponiveis ou ndo e com o publico.

E o ator? Também.

1.1.3 Tém em comum a performatividade?

A contagdo de histérias também pode ser pensada como uma atividade de natureza
performativa. E nesse sentido, enquanto pratica artistica e arte convivial (Dubatti, 2016),
também pode se revelar como uma poténcia, em termos do exercicio performativo que
possibilita, para atuadores.

Mas antes de adentrar essas questdes € como uma preparacdo poética em torno do
conceito de performatividade, apreciemos a seguinte memoria-arte-relato-experiéncia do
pesquisador, autor e indigena Daniel Munduruku'® acerca de um episédio afetivo (e recorte de
uma tradi¢cdo local) que envolve uma contagdo de historias em sua infincia na tribo indigena
Munduruku. Trata-se de um trecho de seu livro Parece que foi ontem’” (2006).

(Leia a nota 17. Inspire. Expire... Inspire, expire... inspire... exp...)

'® “Escritor e indigena com 45 livros publicados, graduado em Filosofia, Historia e Psicologia, Doutor em
Educagdo pela Universidade de S&o Paulo (USP). Diretor —presidente do Instituto UKA — Casa dos Saberes
Ancestrais. Recebeu diversos prémios no Brasil e no exterior, entre eles o Prémio Jabuti”. Nota de sua
apresentagdo no livro Contar historias: uns passardo e outros passarinhos (2015).

17 Sinopse do livro: “Nesta obra, o autor utiliza seu dom de contador de historias para, mais uma vez, valorizar e
manter acesa - € muito viva - a chama da cultura indigena. Nas paginas deste livro leva o leitor para uma viagem
por dentro de um ritual indigena realizado numa noite qualquer em um tempo qualquer, em que homens,
mulheres e criancas, ouvem os ensinamentos de um velho pajé e aprendem a reverenciar a memoria daqueles que
jé se foram” (20006).
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Parece que foi ontem. E que ficou grudado em minha meméria como se fosse uma
tatuagem. Tem até cheiro de saudade. Quase impossivel ndo lembrar. Vem como se
fosse uma imagem, o céu cheinho de estrelas, grandes ¢ pequenas, fortes e fracas.
Algumas piscam lembrando o passado. Outras estdo apenas 14, como a nos lembrar o
futuro. No meio da roda, o fogo, em méo de outras eras. Libera faiscas, irma das
estrelas. Soprando suavemente, o vento, o irmdo memoria. Vem trazendo as
historias de outros lugares. Sob nossos pés, estd a mie de todos nds, a terra,
acolhedora. Sempre pronta, sempre mae, sempre a nos lembrar que somos fio na
teia. De repente, o falatorio humano cessa. Um velho entra na roda. Tem passos
lentos, suaves, de quem ndo deixa rastros. O fogo, o vento, a terra se animam. Nos
calamos. O homem se senta no banquinho e olha ao redor. V& olhinhos ansiosos que
lhe fitam o rosto aguardando suas palavras. Ele se cala. Acende um cigarro feito da
palha da arvore Tauari. Faz gestos muito calculados, como se quisesse hipnotizar a
todos. Consegue. Inicia um ritual secular para lembrar que temos raizes, temos
passado, temos historia. Canta suavemente, sem pressa, como um sussurro. Fala
com os espiritos numa linguagem antiga. Um homem chega para auxilia-lo. Coloca-
se atras do velho que ignora sua presenga. Outro homem de meia-idade também se
posta ali, seguido de uma mulher que cumprimenta a todos com um gesto de cabega.
Traz nas médos uma bilha cheia de agua, que joga em pequenas porg¢des sobre o fogo.
Ouve-se o fogo responder com estalidos quase musicais. O sabio se ergue de seu
banco e joga fumaca sobre a cabeca dos presentes. Um perfume se espalha pelo
terreiro. Completa o circulo. O homem faz um gesto com as maos e todos nos
levantamos e iniciamos uma batida ritmica com os pés, que se arrastam num bailado
harménico e preciso. O tempo passa pequeno, sem pressa. Ninguém desiste. Nesse
momento somos um. O sabio vai para o centro da roda e conversa com fogo, com o
vento, com a terra, com a agua, enquanto todos nos mantemos firmes em nosso
cantico. Unica certeza que temos de manter o céu suspenso. Voltamos a falar uns
com os outros. O velho fala. Nosso canto ¢ nossa danga sdo formas milenares de nos
mantermos unidos e de mantermos a harmonia do universo. Sem nosso canto
seriamos inuteis. Sem nossa danga nada teriamos. O velho para por um momento.
Pega o cigarro ja apagado e o acende com o tigdo que buscou na fogueira. Estamos
atentos. Precisamos da memoria de nossos parentes seres. Eles nos lembram que
somos parte da teia. Nossos cantos nos lembram que ¢ preciso celebrar. Nossa danga
nos mostra que somos iguais. Velhos, homens, mulheres, maduros, jovens e
criangas, somos todos importantes, como sdo a terra, a agua, o vento ¢ o fogo,
nossos irmaos primeiros. O velho sabio ajustou-se em seu banco e iniciou uma
histéria dos tempos imemoriais, € nos, criangas ainda, fomos com ele para outros
tempos. Parece que foi ontem, mas muitos anos ja se passaram (Munduruku, 2006).

Para além de exemplificar uma teatralidade manifesta em experiéncia que ndo seja
teatro, deliberadamente falando, — mas certamente teatral em alguma medida, concorda? —
bem como de demonstrar um exemplo de atuagdo como disparo de processos de
compartilhamento de sensacgdes e fluxo de forcas de criagdo e recriacdo (Ferracini, 2013, p.
70) por parte do velho sébio, a memoria de Munduruku, tendo em vista justamente um
contexto mais tradicional em que se localiza, possibilita-nos compreender, entre outras
possibilidades, a contacdo de histdorias também como essa atividade de natureza performativa.

Sobrevoando uma possivel projecdo cartografica da performatividade no contexto
teatral, para Eleonora Fabido (2009) alguns elementos performativos seriam: o
relacionamento entre corpo, estética e politica através de acdes (p. 237); a criacdo de uma
cena hibrida onde elementos ficticios e ndo-ficticios sdo justapostos e um curto-circuito

representacional ¢ ativado, de modo que uma forga politica também ¢ deslanchada por tal
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operacao (p. 242); um acréscimo de presenca e participacdo do espectador (p.243); e uma
aprofundada relacdo das a¢des com o aqui e agora (p.245).
E nesse sentido, também podemos projetar mais alguns elementos performativos via
Féral (2015) ou, pelas palavras desta autora, algumas caracteristicas de uma “poética da
performatividade” no teatro performativo (p. 113), ou de uma “estética do performativo”
segundo Fischer-Lichte (2019), como: o “valor de risco, o malogro” (Féral, 2015, p. 122), um
“gosto pelo risco” (2015, p.128) como forca potencial incidente sobre o evento performativo;
uma evidenciagdo do processo em contraponto a um certo ideal de produto: “A escrita cé€nica
ndo ¢ mais hierdrquica e ordenada; ela ¢ desconstruida e cadtica, ela introduz o evento,
reconhece o risco. Mais que teatro dramatico, e como arte da performance, ¢ o processo,
ainda mais que o produto, que o teatro performativo coloca em cena [...]” (Féral, 2015, p.
124); de um lado, o carater de “descricdo dos fatos” da obra performativa, por outro, as
“acdes que o performer ali realiza” (p. 122); “um jogo com os sistemas de representa¢do, um
jogo de ilusdo em que o real e a ficcdo se interpenetram” (p. 125); a situacdo do espectador,
assim como o performer, na intimidade da a¢do, “absorvido por seu imediatismo ou pelo risco
colocado em jogo”, mas “ele pode também sustentar um direito de olhar que permanece
exterior” (p.128); “mais que nas outras formas teatrais (particularmente as dramaéticas), o
teatro performativo toca na subjetividade do performer” (p. 129); e a instauragdo de uma
estética da presenca (p.131).
Nessa forma artistica, que da lugar a performance em seu sentido antropolégico, o
teatro aspira a fazer evento (acontecimento), reencontrando o presente, mesmo que
esse carater de descricdo das agdes ndo possa ser atingido. A peca ndo existe sendo
por sua légica interna que lhe da sentido, liberando-a, com frequéncia, de toda
dependéncia, exterior 8 uma mimese precisa, a uma ficcdo narrativa construida de

maneira linear. O teatro se distanciou da representagdo (Féral, 2015, p. 131, grifo da
autora).

Agora retornando ao exemplo evocado por Munduruku, podemos mapear também
alguns indicativos da contacdo de historias como atividade de natureza performativa. Para
isso, primeiramente necessitamos compreender que essa atividade tem raizes profundas na
comunalidade, como podemos ver via contagdo de Munduruku. Entre outras implicacdes, isso
significa que o contador de historias nesta perspectiva mais tradicional ndo ¢ um ser externo
ao contexto da contagdo, ndo ¢ alguém que chega para contar historias para algumas pessoas e
tampouco se constitui, no campo simbdlico, como um individuo que conta — ndo, as historias
emanam e vibram de um corpo-memoria individual e coletivo. E neste campo coletivo, o
contador de histdrias exerce uma fun¢do necessaria a sua comunidade, como membro dela.

Ele ndo ¢ um corpo estranho, mas interage como um agente leucocito parte do sistema
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simbolico-imunolégico de seu corpo-comunidade. E (relembro, mantendo-nos nesta
perspectiva mais tradicional com Munduruku) o contador sequer tem de ser um contador, mas
tem de estar um contador. Qualquer possivel status de contador de histérias apenas tem
sentido no momento presente em que sua funcdo coletiva ¢ manifesta no e pelo encontro.
Dessa forma, mais do que arte da palavra e da escuta em si, a contacdo de historias seria uma
arte do encontro. E nesse sentido, se continuarmos observando em profundidade, os contos
em si sdo preé-textos (do encontro) — afinal, o fexto da histéria ndo ¢ o que mais importa, mas o
téxtil da histéria fiado no aqui e agora. As palavras contadas ndo preexistem, mas, em
processo disparado e agenciado pelo contador de historias, vibram suas existéncias e infinitas
significancias passado-presente-futuro no aqui e agora com os demais elementos que também
vibram suas existéncias no momento presente — as pessoas, o vento, o fogo, as aguas, etc.
Dessa maneira, o contador de historias torna-se um encantador do espago-tempo presente. Ele
rege ¢ ¢ regido pela contacdo-presente, pelo encontro, pelo aqui e agora, em espirito de
comunhao, de comunalidade.

O narrador, antes de tudo, conta com o outro, ou seja, em comunhio, significando o

conto enquanto ele esta sendo narrado. Isso é saber ouvir. O contador deseja que seu

ouvinte construa os significados do conto, sinta emogdes e construa imagens a sua

maneira individual, a0 mesmo tempo que comunga com emogdes e significados
coletivos [...] (Café, 2015, p. 195, grifos da autora).

E assim podemos aterrissar em algumas pontos que indicam uma natureza
performativa da contacgao de histdrias:

1. Como arte do encontro, ela se da pela instauracdo de uma estética da presenga no
aqui e agora. Seu tempo primordial ndo ¢ o passado e nem o futuro, mas o presente. Para o
contador de histdrias, isso significa um investimento profundo e deliberado nos riscos de tecer
palavras ndo no tempo passado, preparadamente, mas no aqui e agora, equilibrando-se nos
ritmos imprevisiveis do encontro. A contagdo de historias seria uma arte do acontecimento'®,
do a-conto-tecimento;

2. Como arte do encontro, uma contacdo ndo se apresenta como produto, mas como
processo. Ela é o proprio processo em processamento com a espectacao, existe por sua logica
interna que lhe da sentido. Nao existe a priori, ndo pode ser embalada e entregue, € tampouco

. . ’ . - 19 ~
existe a posteriori, como obra ou artefato definivel independente de quem a produziu ". Nao

' Como vimos, conceito que Fischer-Lichte (2019) relaciona a nogio de espetaculo e contrapde ao paradigma da
obra de arte e estética hermenéutica. Vide nota seguinte.

19Dialogando com a nota anterior: “[...] o espetaculo acontece entre actores e espectadores e, como tal, ndo é
fixo nem transmissivel, mas sim fugaz e efémero” (Fischer-Lichte, 2019, p.62); “O caracter artistico do
espetaculo, a sua esteticidade, ndo deriva de uma obra que ele produza, mas do acontecimento que ele
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faria sentido o ensaio do contador de histérias numa perspectiva representacional e de
repeti¢do mecanicas, por exemplo, pois como processo um conto nao pode ser enlatado em
formas passiveis de repeticdo, mas ¢ constantemente agenciado em suas plasticidades ao
passo em que vibra sua existéncia e infinitas significAncias no aqui-e-agora-processo-vivo.

3. Como encantador do espaco-tempo presente, o contador de histdrias ativa um curto
circuito representacional na medida em que coloca em jogo elementos ficticios e ndo-ficticios,
de maneira friccional, provocando oscilacdes dos regimes de percep¢do do espectador
(Fischer-Lichte, 2019). Ao contar uma histdria, ele navega entre ele mesmo e as personagens,
entre as situacdes aparentemente ficcionais do conto e suas representagdes reais no contexto
local, entre o que evoca e o que “presentifica”, entre o que € € o0 que ndo €, entre o que esta e o
que ndo estd. O contador de historias ndo seria um ilusionista completo, mas um alusionista
incompleto. Ele ¢ um performer-ator-contador que joga com palavras, gestos e acdes entre
texturas de alusdes e ilusdes, que nunca intencionam se acomodarem completamente em si,
mas potencialmente nas imaginagdes criadoras daqueles que fruem o conto junto com o
contador, na espectagao;

4. Como encantador do espago-tempo presente, o contador de histérias ndo narra
historinhas, mas investe e explicita metaforicamente suas sabedorias e ignorancias, suas
subjetividades e suas vulnerabilidades em prol de uma comunalidade via historia. A historia é
um elo possivel entre ele e o outro, entre todos e todas de uma comunidade. E tracando um
paralelo teatral, a conta¢do, assim como o teatro performativo, toca em grau elevado a
subjetividade do performer. Em outras palavras, como agente de uma arte do encontro, o
contador de histérias ¢ convidado a ser coeur-ajoso, a aceitar e disponibilizar suas
vulnerabilidades em prol do encontro pois, como diz Brené Brown (2016), pesquisadora

estadunidense referéncia e estudiosa do tema vulnerabilidade, esta é a Unica maneira de

concretize” (2019, p. 67, grifos da autora); “No fundo, o conceito de espectaculo de Herrmann implica uma
passagem do conceito de obra de arte para o conceito de acontecimento, com o qual ndo sdo compativeis nem
uma estética hermenéutica, nem a distingdo heuristica entre estética da producdo, estética da obra de arte e
estética da recepcdo. A esteticidade especifica do espectaculo reside, antes de mais, no seu caracter de
acontecimento” (2019, p. 69). E sobre estética hermenéutica: “Para a estética hermenéutica e semiotica, ¢é
fundamental uma separagdo clara entre sujeito e objecto. O artista, sujeito 1, produz um artefacto distinto,
definivel e transmissivel, que existe independentemente do seu criador. Este é o pressuposto com base no qual
um qualquer receptor, sujeito 2, pode transformar a obra em objecto da sua percepg¢do e interpretagdo. O
artefacto definivel e transmissivel, ou seja, a obra de arte enquanto objecto, garante que o receptor possa
debrucar-se sobre ela repetidas vezes, descobrir nela continuamente novos elementos estruturais e atribuir-lhe
permanentemente novos e diferentes significados” (2019, p. 22).
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promover e experienciar verdadeira conexdo™. A contagdo seria seu coeur em agdo, seu
coeur-a¢do, seu coracao.

Mas algumas observagdes importantes:

Vale ressaltar que esses 4 indicativos sdo tecidos a luz de uma perspectiva mais
tradicional da contagdo, por isso a ideia de uma natureza performativa. E como se nos
langdssemos a um certo carater ontologico dessa pratica a fim de reconhecermos algumas de
suas caracteristicas e imbricagdes fundamentais, entre elas alguma performatividade. Isso
significa que esses elementos performativos ndo sdo necessariamente encontrados em
qualquer contagdo de histdrias, especialmente entre as que sdo maior foco de nossa lupa nesta
dissertacdo, situadas mais como praticas artisticas e teatrais. Ou seja, nem toda contacdo de
histérias se configura, na pratica, como fundamentalmente performativa. Nao ¢ incomum
assistir a contadores de histérias que parecem lidar com a contacdo de maneira muito mais
proxima de um fazimento de teatro mais textocéntrico, dramatico, por exemplo — no sentido
de que interpretam determinado conto, decoram suas palavras, ensaiam e fixam suas partituras
e se apresentam para determinado publico, aproximando seu trabalho de uma qualidade
cénica mais representacional.

Assim, e respondendo a pergunta guia desta secdo (t€m em comum a
performatividade?) bem como encaminhando um final para esta se¢ao, seria arriscado afirmar
de modo genérico que atores e contadores de historias tenham em comum a performatividade
nos sentidos aqui levantados. Como hé diversidades de préticas e abordagens, mais prudente
seria dizer que suas praticas artisticas podem ter em comum alguma performatividade ou
caracteristicas performativas. Ou seja, esse reconhecimento dependeria das praticas artisticas
concretas a partir das quais estariamos pensando essa comparagdo. Entretanto, podemos dizer
que ambos, ator e contador de histdrias, tenham condi¢des de reconhecer e desenvolver
performatividades em seus trabalhos e aprender um com o outro nesse sentido porque, entre
outras razdes, esta caracteristica pode ser encontrada e exercitada, de maneiras semelhantes e
distintas, em ambos os oficios.

Posso falar um pouco a partir da minha experiéncia como ator:

— Colega ator, por acaso vocé ja se pegou “representando que ndo representava’ em

cena? Refiro-me a quando a cena ou o momento cénico pedem que vocé seja e aja apenas

% A questio da vulnerabilidade como ferramenta para o ator também permeia a prdxis da Coletiva Teatro. Nosso
colega e ator Pedro Lopes, atualmente mestrando no PPG-CEN UnB, vem desenvolvendo essa investigacéo,
tendo a pesquisadora Brené Brown como uma das principais referéncias sobre o tema, desde o seu projeto de
iniciagdo cientifica “O uso da vulnerabilidade como ferramenta na criagdo em coletivo diante da plateia” (2017).
Mais informagdes sobre esse projeto disponiveis em:
http://www.coletivateatro.unb.br/index.php/pt/projetos-pt/projetos-de-iniciacao-cientifica-pt.
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“como vocé mesmo”, mas a gente acaba falseando uma naturalidade ou espontaneidade, sabe?
Outra situagdo: sabe quando temos aqueles momentos no espetaculo que sdo de uma interagado
direta com a plateia? Entdo... vocé ja se pegou muito tenso com esses momentos, talvez
ansioso na hora dessa interagdo e, por conta disso, ndo conseguiu lidar muito bem com o risco
do encontro e do imprevisivel em prol da cena e da experiéncia? Ou até mesmo ja sentiu que
invadiu algum limite sensivel da plateia (ou meio que se impds sobre o espago do outro) nesta
tentativa de interagdo mas que acaba ocorrendo sem muito carinho, escuta e conexao (ainda
que a ideia seja de certo choque na relagdo com a plateia)? Ou, se nunca passou por nada
disso enquanto ator, ja viveu alguma situagao proxima disso no teatro? Por exemplo quando o
ator se propoe a estar “presente” ali com a gente mas na pratica parece mais que forca uma
barra relacional na tentativa de parecer proximo ou intimo de nds? J& passei por tudo isso,
algumas vezes... e esses sdo alguns exemplos de desafios ou questdes sobre atuagdo que me
vém a tona ao pensar sobre performatividade.

Por exemplo: durante uma fase do primeiro processo criativo do nosso espetaculo da
Coletiva Teatro chamado O Amor que Habito (2018), que poderia ser considerado um teatro
performativo, quem disse que eu conseguia ser apenas eu em cena nos momentos mais
performativos e menos representacionais que construimos na pe¢a? Hoje consigo observar
que minha tendéncia, nesses momentos, era a de sobrepor camadas ficcionais sobre mim
mesmo (muitas vezes inconscientemente) no sentido de me prevenir, ora em maior ora em
menor grau, dos riscos de ser apenas o Jorge no aqui e agora com as pessoas, em cena; dos
riscos de estar mais vulneravel ao presente. Nesse sentido, ¢ um desafio pessoal meu querer
aprender a acolher minhas vulnerabilidades para o jogo cénico. Em O Amor que Habito
(2018) foi um desafio compreender na pratica a existéncia e o exercicio de possibilidades de
transicdes entre qualidades de atuagcdo mais e menos representacionais bem como mais €
menos performativas. Observo que demorei para compreender corporalmente essas
diversidades possiveis e habilidades em atuacdo, a meu ver, exercitaveis.

E como ator, sinto que foi com a contacdo de historias na perspectiva da arte do
encontro que melhor compreendi o que seria, nos trabalhos em que pude realizar, uma maior
entrega a performatividade no aqui e agora. O ato de contar historias mais enquanto arte do
encontro, na minha experiéncia, me convida, entre outras coisas, a conhecer e a poder ser
apenas o Jorge em cena. E isso, confesso, tem sido libertador... Aceitar e abragar os riscos do
aqui e agora em prol de suas potencialidades, em prol do encontro via teatro.

Contar historias com as pessoas vem me ensinando as belezas e possibilidades de

quando ndo necessariamente me coloco em um lugar de ter um suposto controle ou dominio
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sobre a cena o tempo inteiro, por exemplo. Nesse sentido, uma vez meu amigo e colega ator
Nei Cirqueira, durante o processo criativo de um outro espetdculo nosso chamado Luar de
Contos (2019), me disse: “o ritmo da cena € o ritmo do encontro”. Essa contribui¢do dele, pra
mim, foi fundamental para seguir compreendendo minhas capacidades performativas
enquanto ator e contador de historias. Essa frase girou uma chavinha em mim... “o ritmo da
cena ¢ o ritmo do encontro”, “o ritmo da cena ¢ o ritmo do encontro”, “o ritmo da cena é o
ritmo do encontro”, cena, ritmo, encontro, ritmo do encontro, cena encontro... acho que a
contacdo de historias como arte do encontro tem sido como gosto de aprender a como
exercitar a viabilizagdo de que o presente no teatro seja de fato um presente compartilhado
entre os presentes.

Gostaria, confesso, que todos os atores criassem a oportunidade de realizar algumas
sessoes de histérias com criangas numa escola publica, num patio cheio. Gostaria que todos os
atores criassem a oportunidade, pelo menos por um fim de semana, de realizar sessdes de
histérias com adultos ao fim de tarde, depois de seus trabalhos e rotinas cansativas. A meu
ver, essas experiéncias também podem ensinar que ndo adianta apenas narrar, interpretar ou
representar “bem”... que ¢ preciso reencontrar o presente, criar condi¢des para a possivel
manifestagio de um encontro. E preciso ouvir, é preciso aprender a abandonar quando a
escuta assim o pede, a abandonar-se, a manusear a agua, o fogo, o vento, a possibilitar
momentos de risco criativo e de abertura para o imprevisivel. E preciso detectar quando se
“pisa na lama” e escolher mesmo assim seguir em frente, sujo — ou ndo seguir. E preciso
aprender a sorrir sem protecdes, aprender a se liberar de couragas e a ofertar vulnerabilidade
na tentativa honesta de criar conexao. E preciso saber ouvir quando o presente diz que ndo ¢
necessario fazer nada, talvez apenas respirar. E preciso ouvir a lua e a atmosfera em suas
condi¢des favoraveis e desfavoraveis e aprender a escolher dancar ou duelar com essas
condigdes. E tudo isso junto, aqui e agora, num atimo de segundo. E preciso aprender a se
divertir com isso, a amar a cena, Seus espacos vazios, seus entre-caminhos, suas fugas, suas
chaves, suas portas. E preciso tudo e, muitas vezes, é preciso nada. E preciso simplificar a
complexidade e complexificar a simplicidade. E preciso poder saber ser e néo ser...

Certamente eu nao sei lidar com isso tudo sempre. Mas, pelo menos pra mim, contar
historias mais como arte do encontro, entre outras belezas, também se tornou mais um
caminho pratico possivel de exercitar essas habilidades.

Tornou-se mais um caminho pratico possivel de exercitar uma atuagdo mais, digamos,
vulneravel; de exercitar, em mim, ator e contador de histérias, um “corpo em perigo” —

“Corpos em perigo” ¢ uma expressdo que conheci pela perspectiva de Jodo Fiadeiro em
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entrevista com Maria Fernanda Vomero a ocasido da 7° Mostra Internacional de Teatro de

Sao Paulo (2020):

— Jodo, me sinto em perigo, ¢ a sensagdo ¢ boa! Lembrei-me de que ha outra
expressdo que vocé adora: “corpos em perigo”. O que vocé entende por “corpos em
perigo”?

Jodo: Um corpo em perigo ¢ um corpo que ndo se acomoda e que se mantém atento,
e essa atengdo permite desenvolver uma sensibilidade diante do presente, daquilo
que de fato estda a acontecer. Estar em perigo ¢ uma espécie de condigdo sine qua
non de pensar o corpo na arte, como performer e como espectador. Ndo concebo
uma arte que ndo me ponha em perigo no sentido, que ndo questione minhas
convic¢des e minhas convengdes. E, assim, uma posicdo artistica, civica e ética de
ndo me deixar capturar por nenhum tipo de estrutura de poder (sobretudo aquelas
que eu proprio carrego) que me impega de ser sensivel; essa parece-me ser uma
condig@o necessaria para nos mantermos lucidos e atentos e presentes. Ser sensivel.
E claro que isso é dificil fazer em ambientes que estio domesticados ou protegidos
como se fossem capsulas higienizadas, mas nossa obrigagdo, como artistas e
ativistas, ¢ de deslocar, mesmo que por milimetros, nossas certezas. Pronto. E nesse
sentido todo o trabalho que desenvolvo visa pdr-me em perigo, porque é o perigo
que me mantém atento, presente e atual.

Esse € o maior desafio que temos: manter-nos atualizados. Essa atualizacdo ¢ o que
possibilita um reconhecimento do nosso entorno ¢ do nosso “intorno” numa relagdo
de ir e voltar, de dar e receber e retribuir, que se processa no encontro entre nos e
nds mesmos, o0 meio ambiente e os sistemas (ecoldgicos, sociais, politicos) com que
interagimos. O grande desafio é como permanecemos atentos e como a avalanche de
informag@o, sensagdes, de forcas que nos atravessam ¢é acolhida como matéria de
trabalho, e ndo como formas de imposicdo ou de rejei¢do. Sintetizando: como
encontrar, na nossa presenga e participacdo no mundo, uma qualidade que néo seja
contra, mas com, de maneira que minhas posi¢des possam com-por com outras
posi¢des em vez de contra-porem?”.

1.2 Para nao morrer e O pequeno vendedor de balinhas (2020)

Ao complementar um pensamento de Pavis (2011), disse hd pouco que atores também
podem enriquecer a pratica de conta¢ao de histdrias e tirar bastante proveito dela. E de certa
forma, acabamos de pensar um pouco sobre essa questdo do ator poder tirar proveito da
pratica de contacdo de histdrias, na se¢do anterior. Mas agora, ¢ ja chegando préximos do
final desse nosso primeiro capitulo, gostaria que refletissemos um pouco, além disso e entre
outras questdes, também sobre esse possivel “enriquecimento”. E para isso, proponho que
observemos dois exemplos de praticas artisticas que eu consideraria como de “janela aberta”.

Nesse sentido, o primeiro exemplo que gostaria de trazer € o espetaculo solo Para ndo

: 23 ~ . ~
morrer” da atriz Nena Inoue™, entre outras razdes como a consideragdo de ser um exemplo

! Entrevista completa disponivel em https://mitsp.org/2020/entrevista-performatica-com-joao-fiadeiro/. Acesso
em: 9 fev. 2021.

2 Dramaturgia de Francisco Mallmann a partir da obra Mulheres, de Eduardo Galeano. Dire¢do ¢ atuagdo de
Nena Inoue. Prémio Shell 2019 de melhor atriz e Troféu Gralha Azul 2017. “[...] este espetiaculo apresenta
tematicas femininas e feministas atreladas a questdes politicas, especialmente da América Latina. Uma mulher se
apropria da palavra e da voz a muitas outras. Diferentes lugares, vidas e momentos historicos se mesclam em um
clamor que traz a coragem de narrar, a urgéncia de ser dito e de compartilhar essas historias”. Fonte, imagens,
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de “janela aberta”, também porque acredito que esse trabalho nos ajude a perceber como
abordagens mais contemporaneas da cena, pos viragem performativa, podem incidir diluindo
ou borrando delimitagdes entre a atriz e a contadora de historias e suas estéticas, poéticas e
demais complexidades®.

Para contextualiza-lo um pouco, este ¢ um trecho da abertura desse espetaculo:

Aqui estou, daqui falo. Te envio tudo o que tenho daqui e uso a minha voz outra
vez. A minha e a delas que ¢ a mesma voz, a minha propria voz. Porque eu tenho
uma mulher atravessada na garganta. Sou mulher latino-americana e me atrevo a
contar. Eu ndo tomo a palavra pra fazer sumir ninguém, falo pra que todas venham
junto comigo. Com corpo ou ndo. Falo porque insisto em abrir a boca e dizer
palavras. Conto uma histéria pra manter-me viva, como Sahrizid, a Gnica que
sobreviveu a primeira noite e depois foi trocando uma histéria por cada novo dia de
vida. Essas historias a salvavam da decapitagdo, as dizia em voz baixa na penumbra
do quarto, somente com a luz da lua e nada mais. Dizendo essas historias ela sentia
prazer e dava prazer, mas com muito cuidado porque ela sentia que em pleno relato
o0 rei examinava o seu pescoco ¢ se ele se aborrecesse ela estava morta. Do medo de
morrer nasceu a maestria de narrar (2020) %,

E segundo a critica do jornal O Globo sobre o espetaculo, escrita por Patrick Pessoa e
. 26
publicada em 8 de margo de 2019°:

Substituindo Ulisses por Sherazade como modelo de narradora, a figura colossal

encarnada por Nena, de cabelos tdo longos que lembram as raizes de uma arvore,

canta “Gracias a la vida” e lembra que, “do medo de morrer, nasceu a mestria de

narrar.” Durante todo o espetaculo, da forma ndo linear e descontinua que

caracteriza a propria Memoria, essa narradora ancestral recorda dezenas de vidas de

mulheres latino-americanas, que lutaram até o fim contra a opressdo patriarcal e
cujos exemplos sdo assim resgatados das garras do esquecimento.

Primeiramente, penso que Nena tire bastante proveito dos milagres da oralidade ao
escolher trazer para a introdugdo de seu espetaculo a célebre Sahrizid do Livro das mil e uma
noites arabes. Penso que essa escolha situe sua presenga em um patamar estratégico com o
publico, de urgéncia necessaria e de uma certa narra¢ao entre vida-ou-morte com precedente

nas Mil e uma noites, abrindo-nos as portas para uma experiéncia cénica sensivel com o poder

teaser do espetaculo e mais informag¢des em https://www.nenainoue.com/paranaomorrer. Acesso em: 21 dez.
2020.

**Nena Inoue é atriz com mais de 40 anos de experiéncia, “[...] diretora, produtora, ativista e agitadora cultural e
crio meus trabalhos na cidade de Curitiba/PR/Brasil pra ganharem o mundo”. Fonte e mais informagdes sobre a
artista em https://www.nenainoue.com/. Acesso em: 21 dez. 2020.

* Importante explicitar que poderei falar apenas a partir de minha experiéncia como plateia e como um ator
curioso deste trabalho, portanto ndo pretendo chegar em nenhum lugar de supostas defini¢des sobre ele,
tampouco falar pelo trabalho, mas apenas carinhosa e respeitosamente acolhé-lo como mais um ponto de partida
e inspiragdo conceitual. Além disso e apesar de tentar articular as reflexdes de tal modo que quem ndo tenha
assistido ao espetaculo possa seguir acompanhando o conteiido principal deste ensaio, recomendo a todas as
pessoas que assistam Para ndo morrer. Sugiro que sigam Nena Inoue no Instagram para acompanhar suas
sessdes ¢ temporadas, que vém ocorrendo online via Youtube durante a pandemia:
https://www.instagram.com/nenainoue. Acesso em: 5 jan. 2021.

By onte, por Nena Inoue em https://www.youtube.com/watch?v=IRW042QmDAg. Acesso em: 21 dez. 2020.

26 Disponivel em https://oglobo.globo.com/rioshow/critica-para-nao-morrer-23508478. Acesso em: 04 jan. 2021.
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da palavra a la Sahrizid. E semelhantemente a como a contagdo de Sahrézid é apresentada ao
publico de Para ndo morrer, de modo geral durante todo o espetaculo, Nena esta em cena
caracterizada como uma personagem a priori ndo-identificadvel em termos de sua identidade e
assim nos conta historias ficcionais e documentais sentada e a poucas luzes, entre breves e
moderados gestos, agdes de encher seu copo com agua, bebé-la e “nada mais”. “Simples”
assim.

E assim, inserida nessa aparente simplicidade, ela conta, eu a ougo-assisto, € me sinto
abrigado em um tecido de encontro. Porém, sinto que devido a sua atuagdo entre essa aparente
simplicidade recheada de complexidades, ndo ¢ possivel seguir em seu espetaculo com uma
qualidade de escuta cotidiana. Sou convidado ao que estou nomeando como uma escutagdo —
uma textura de escuta ativa, verticalizada por uma via politica, existencial ¢ documental em
direcdo a um ndo-morrer, ¢ que também contard com a minha escolha e agdo de contribuir
com os meus ouvidos, com o meu corpo-sensibilidade-presenca para um movimento de
resisténcia-reexisténcia aparentemente proposto pela atriz —, algo mais proximo do naipe de
escuta do rei de Sahrizid.

Seria essa possibilidade de produgdo de escutagdo (ou de uma escuta plena como diz
Gilka Girardello®’), no caso de Para ndo morrer em termos de uma entrega ou investimento
mais profundo do ser entre a experiéncia cénica e a arte do ouvir e contar, também um dos
milagres da oralidade bem agenciados pela atriz?

A entrega ao ouvir € uma das pérolas a cultivar em uma roda de historias. Longe de
ser um processo passivo, a escuta plena envolve uma intensa atividade cognitiva e
imaginativa. Na escuta ativa cada um se sente também “dizendo” algo ao converter-
se em ambiente para o dizer do outro. Nesse dizer sem palavras, uma sé pessoa pode
estar narrando o conto, mas cinco ou seis estdo dizendo algo também — com seus

olhares, sorrisos, interjeicdes e trejeitos, com a presenga viva de sua emogdo
(Girardello, 2015, p. 135).

*7 Autora do artigo Roda de histérias nas cidades: uma poética compartilhada, parte do livro Contar histérias:
uns passardo e outros passarinhos (Medeiros; Veiga; Moraes, 2015). Segundo consta neste artigo, Girardello ¢
contadora de histdrias e professora do Centro de Educacdo da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC),
doutora em Comunicagdo com pds-doutorado em Educagdo, coordenadora do Nucleo Infiancia, Comunicagéo,
Cultura e Artes (UFSC/CNPq).
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Figura 2. Foto do espetaculo Para ndo morrer de Nena Inoue.
Fonte: https://bit.ly/3G1KD3w.

Acesso em: 04 jan. 2021.

Agora em termos de enriquecimento da pratica de contagao de historias, vejo em Para
ndo morrer também uma chance de entrada para vislumbrar abordagens praticas, friccionais
e/ou de sobreposigdes e atritos criativos entre atriz e contadora (e ndo apenas polarizadas em
ator ou contador) bem como entre teatro da mimese e diegese, imitagao e relato, personagem
e narradora, etc. Por exemplo: serd que também poderiamos enxergar em Para ndo morrer
um trabalho de narratriz**?

Segundo a perspectiva de Pavis de “narractor” em Dicionario da performance e do
teatro contemporaneo (2017),

Os narr-attori italianos sdo os narractores, os contadores (narradores) que sdo
também atores. Nesse género novo dos anos 1990, atores italianos, nas pegadas de
Dario Fo, retornaram a tradigdo ancestral do contador popular, mas eles escrevem e
atuam doravante nos mais diversos lugares, inclusive nas midias, textos politicos,
engajados, criticos e comicos. Seu featro di narrazione (teatro da narragdo; du récit,
do relato) transtorna a tradi¢do que tende a separar o teatro € o conto, o ator e o
contador de historias. Sobretudo ele ultrapassa um teatro popular, quase folclorico,
satirico ou critico, mas quase nada politico. Ele inventa uma escritura ¢ uma maneira

de contradizer que seja politica, ¢ até militante, a servico dos cidaddos e ativistas
para lutar por causas que parecem perdidas de anteméo (Pavis, 2017, p. 205).

Além disso,

*¥ Uma ressalva: observo que esse termo — narractor, narrator ou narratriz — aqui podera ser produtivo ndo para
recriar classificagdes, fungdes, titulos ou rétulos desnecessarios, mas para nos liberarmos um pouco dos dois
polos situados em ator e contador, e entdo possivelmente encontrarmos uma miriade de possibilidades que
podem aflorar nos diversos pontos do entre.
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Segundo a concepgdo ocidental, aristotélica, mimética, convém opor mimese €
diegese, imitagdo e relato, personagem e narrador. O narrador é excluido, ele ¢é
reduzido ao coro, ao mestre de cerimdnia, ao recitante. Foi apenas muito
recentemente, apos os anos 1990, que a escritura dramatica contemporanea néo so
introduziu o narrador (com estatutos por certo muito diversos) como também o
colocou em tensdo ou em competigdo com o ator e suas personagens. Em certos
textos dramaticos, ndo ha mais hierarquia entre narrar ¢ encarnar, narragdo ¢ acdo
cénica. O mesmo performer passa sem qualquer adverténcia do papel de narrador-
comentador ao de personagem (assim é no teatro de Joél Pommerat ou de Mike
Kenny (Walking the Tightrope). Essa mudanga de papel ndo necessita de
justifica¢@o dramatirgica, afora o de surpreender o leitor ou o espectador, por néo o
deixar jamais instalar-se em um sistema. O narrador era considerado aquele actante
que reorganiza ¢ baliza o relato, mas doravante ele é também capaz de baralhar as
pistas. Trata-se, enfim, de uma maneira de pér em questdo a oposigdo, tida durante
muito tempo como algo que vai por si, entre o logos do narrador, que supostamente
deveria nomear e explicar, ¢ a mimesis, que estaria em condi¢cdes de mostrar sem
comentar. Na evolugdo do teatro, o narractor ¢ chamado a desempenhar um papel
chave (Pavis, 2017, p. 205, grifos do autor).

Nesse sentido, parece-me que um narrator pode desempenhar um papel chave na
evolucao do teatro, como diz Pavis, e na evolugdo de sua propria pratica artistica, entre outras
maneiras, na medida em que pode e se propde a friccionar o universo da narrativa oral em sua
moldura cénica com sua experiéncia sobre camadas composicionais que envolvem essa
moldura e seus contetdos internos. Criando, atuando e exercitando uma abordagem e
incidéncia propositivas mais licidas em termos de fric¢do entre, como dito, teatro da mimese
e diegese, imitacdo e relato, personagem e narradora, etc., bem como possivelmente mais
complexas e criativas sobre as potencialidades-possibilidades da cena que inevitavelmente
instala ao se colocar em situagdo de teatro, seja representando, contando ou fazendo as duas
coisas (ou mais).

No caso de Para ndo morrer, por exemplo, ¢ nitida a textura politica e militante do
trabalho, como Pavis delineia no escopo do seu narractor, e que dialoga com as materialidades
da cena (corpo atuante, dramaturgia, cenografia, objetos cenograficos, etc.). Mas sobretudo
instigante, em termos dessa materialidade, ¢ a constru¢do de um universo mitico no
espetaculo como um todo, que se expressa via uma personagens com tragos arquetipicos que
conta suas historias e elementos materiais autorreferenciais que a circundam, também de
aparente naipe simbolico e metaforico. Essa materialidade especifica da cena (corporal e de
objetos) contribui com o processo de teatralidade pela criagdo de um ambiente ludico, mitico
e ritual, diferente do cotidiano e me conferindo, entre outras sensagdes, expectativa de teatro
representacional (talvez intensificado pelo grau de caracterizagdo da atriz), o que a priori
parece se atritar com a textura de oralidade dada pela atuagdo-contagdo da atriz. Esse atrito,
entretanto, torna-se mais um motor da minha escutacdo-espectagdo na medida em que se

instala uma outra experiéncia estética mais performativa, de forma coerente e propositiva,
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laborada em termos composicionais e que portanto potencialmente incide no aprofundamento
do discurso-experiéncia. O que pode chegar até o espectador leigo também tocado pela
proposta, talvez, como presenca bem administrada, magnetismo cénico ou manutencao do seu
engajamento enquanto fruidor. Esse movimento de atrito dindmico e complexo
constantemente “reorganizado e balizado” (Pavis, 2011, p. 205) pela atuadora em cena, a meu
ver, também joga com logos e mimesis de uma maneira que também seja friccional entre
possiveis convengdes pré-concebidas neste belo mar agitado da cena pds viragem
performativa. Lancando-nos, assim, em terra a vista e em ondas soltas, para respirarmos € nos
banharmos em novas compossibilidades que transtornem, como diz Pavis, “a tradicdo que
tende a separar o teatro e o conto, o ator € o contador de histdrias” (ibid.).

Isso tudo para dizer como pode ser rica, produtiva e importante a manuten¢do da
janela aberta para nos atores e contadores de historias. E a partir desse breve exemplo, fico me
perguntando que outras varias possibilidades em termos de praticas artisticas ndo poderiam
aflorar desse entre, e suas consequentes implicacdes e complexidades criativas, estéticas e
poéticas.

Nesse sentido, e também buscando um final para este capitulo, o segundo exemplo que
gostaria de compartilhar se trata de uma pratica artistica que pude realizar — acho que pode ser
interessante trazé-la pois além de tecer consideragdes acerca de seu resultado enquanto video,
ela. me permite falar e refletir um pouco como artista ator e contador acerca de seus
bastidores, seu processo, em termos das pulsagcdes conceituais e praticas envolvidas no
trabalho bem como mais questdes entre e a luz deste estudo.

Assim, convido vocé a conhecer O pequeno vendedor de balinhas (2020):

(Sugiro que crie, se puder, alguma atmosfera acolhedora para assistir ao video™...
fones de ouvido, apagar as luzes, mudar de ambiente sdo sugestoes. E melhor ainda se puder
separar esses 12 minutos exclusivamente para o video, de modo que ndo precise fragmentar

sua ateng¢do. Boa experiéncia!)

** Importante considerar que esta ¢ uma produgdo audiovisual, realizada durante a pandemia da COVID-19, e
que contou com a colaborac¢do de uma fotografa e videomaker. Entretanto, devido ao nosso recorte de discussdo
nesta pesquisa, ndo adentraremos nas especificidades e complexidades que o suporte em video demandou em
termos de escolhas criativas e de atuagdo com e para a camera. Mais informagdes nesse sentido, acerca dos
bastidores dessa produgdo, podem ser encontradas no video de making of disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=zLul7ddvzys. Acesso em: 13 nov. 2021.
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Figura 3. Peca de divulgacao de O pequeno vendedor de balinhas (2020).
Link e c6digo QR para acesso ao video: https://youtu.be/hPe-04pkGWS.

Acesso em: 15 fev. 2021. Fonte: arquivo pessoal.

Gosto de pensar a realizacdo de O pequeno vendedor de balinhas (2020) como
processo e resultado de uma abordagem entre. Ou seja, de uma atuagdo e produgdo nao
necessariamente fixada em supostos territorios mais de ator ou de contador de historias, mas
fluente entre exercicios de interpretacdo, representacdo, contagdo, teatralizagdo,
performatividade... e, sobretudo, de algum tipo de encontro, ainda que mediado pela tela, em
video. Evito inclusive rotula-lo como uma contacdo de historias, apesar de reconhecer que ele
também se trata disso. Prefiro tratd-lo, sempre que posso, apenas pelo seu titulo.

Poderiamos discutir acerca de algumas escolhas dentro do trabalho e suas pulsacdes
em termos de teatralidade, atuacdo e performatividade: por exemplo, o plano sequéncia como
estratégia para imprimir maior teatralidade e performatividade no video; os pisca-piscas e
suas diversas possiveis camadas interpretativas, bem como de materializagdo e evocagdo®’, na
atuagdo, tanto de elementos explicitos (como literalmente as balinhas e as luzes de natal em
suas “autoreferencialidades”, como compreende Fischer-Lichte, 2019) como implicitos no
conto (drogas, alucinagdes e a ideia de um plano de realidade pos-morte com a avd, por
exemplo); o cenario de panos e tecidos que privilegiam uma percep¢do de certa “artesania”
em ocorréncia, que remete, em algum grau, ao teatro; algumas acdes fisicas e gestos
realizados que ora buscam, mais intensamente, evocar determinada imagem da histéria —

quando, por exemplo, o Pequeno estende os seus bracinhos para sua avé — e que ora, além

3% Abordaremos ambas as nogdes, materializar e evocar, em maiores detalhes e de maneira técnica no proximo
capitulo.
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disso, também buscam materializar em cena, de maneira poética, alguma situagdo vivida pelo
personagem — como o momento em que ele € quase atropelado por uma moto e, depois disso,
tenta catar suas balinhas que se esparramaram pela rua; e o desenho de som que busca
contribuir e dialogar com as ideias e percepg¢des de evocagdo, materializagdo, ambientagdo e
sobreposi¢do de texturas de atuagao.

Mas neste momento, mais do que empreender essas discussdes mais técnicas, que
serdo destinadas ao proximo capitulo, gostaria de dizer que, depois de tudo que ja refletimos,
e como diz Jan Blake, uma das minhas contadoras de histérias favoritas, O pequeno vendedor
de balinhas (2020) trata-se de um historia que “agarrou o meu coragdo e me fez querer conta-
la”. Ou seja, trata-se de uma histéria do meu coragdo. Assim sendo, disponibilizei as
possibilidades de atuagcdo que tinha, como um ator e contador de histérias, em prol de uma
criagdo artistica que, a meu ver, pudesse ser realizada da melhor maneira poética possivel.
Agora fico imaginando o que poderia se tornar, tanto esse como outros trabalhos, se também
o compusesse a luz de mais outras possibilidades de atuacdo relacionadas a diferentes praticas
e oficios artisticos e suas potencialidades e pluralidades, como de canto, dancas, clown,
teatros de bonecos, de sombras, etc. O que me leva a refletir como cada suposto “territorio”
artistico ¢ potente no sentido de suas proprias especificidades, que os engrandecem, bem
como para podermos nos aprofundar em suas perspectivas enquanto agentes dessas
perspectivas. Mas na hora da criagdo que vem do coracdo, por que necessariamente se ajustar
ou restringir-se a um determinado rdtulo e seus supostos “codigos” ou “formas” esperadas,
quando vocé pode, se quiser, se aventurar entre as mais diversas e plurais possibilidades?
“Ah, um contador faz assim...”, “um ator faz assado...”, “s6 conta, ndo interpreta”, “para de
fazer teatro”, “ator € isso”, “contador € aquilo”, “teatro € x”, “contacdo € y”...

Como propde Pérez (2012), escolho “manter a janela aberta”. Escolho poder conhecer
e exercitar compossibilidades, desenvolver as proprias quando isso fizer sentido, e
disponibilizé-las, todas, as criacdes que vém do coracdo. Em outras palavras, parece-me mais
instigante poder disponibilizar na paleta todas as cores que temos e os espagos vazios das
cores que ainda ndo temos, bem como buscar e criar novas. E, por que ndo, sempre
experimentar misturd-las, “embrionando novos mundos possiveis” (Rolnik, 2018) entre ¢ a
partir de cada uma dessas cores, de suas belezas e nuances particulares. E entdo, langéa-las no
quadro-experiéncia, arriscada e performativamente, permitindo que cada pincelada possa
guiar a proxima e o todo. Permitindo um olhar compossibilitador, gerador de mundos de
outras e novas escolhas, constantemente nutrindo e retroalimentando nossas praticas, saberes,

atuagdes e criagdes “respostas-corpo” (Fabido, 2009) singulares.
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Capitulo 2 — Compossibilidades para a atuacio: entre criacoes de
personagens, acoes fisicas e gestos

O fazer artistico envolve habilidades que podem ser desenvolvidas.
David Bayles e Ted Orland no livro Arte & Medo (2001).

No capitulo anterior, levantamos e questionamos algumas perspectivas relacionadas a
tradi¢do que, segundo Patrice Pavis (2017), tende a separar o ator do contador e o teatro da
contacdo. E como uma alternativa mais produtiva, acolhemos a proposta de Pérez (2012) de
“manter a janela aberta” como metafora que nos instiga a investigar pontos de contato e
diversas possibilidades entre ator e contador, de maneira menos territorializante e mais
compossibilitadora. Vimos a contacdo de histérias como uma modalidade teatral, numa
concepgdo ampliada de teatro em termos de sua ontologia, a luz da triade convivio-poiesis-
expectacdo de Dubatti (2016). E também elucidamos a teatralidade (Féral e Dubatti),
performatividade (Fabido, Féral e Fischer-Lichte), representacdo (Sanchez e Ferracini),
interpretagdo e atuagdo (Ferracini) como conceitos e processos comuns € relevantes ao olhar
técnico e criativo do ator e do contador de historias.

A partir disso, a intengdo deste segundo capitulo ¢ levantar e pensar mais tecnicamente
algumas compossibilidades para a atuagdo, em termos de criacdo de personagens, acdo fisica
e gesto. Estamos em busca de possiveis parametros, conceitos, exemplos, fricgdes, inspiragdes
e compossibilidades nesse sentido para o nosso trabalho como atores e/ou contadores de
historias, a luz da janela aberta.

Para isso, consideraremos a noc¢ao de criagdo de personagens como um bom ponto de
partida, pois se trata de um ponto de contato rapidamente identificavel entre praticas de atores
e contadores. Mas ainda assim cabe a pergunta pois ela mobiliza outras: em termos do que
atores e contadores de historias tenham em comum (Matos; Sorsy, 2009), tém a criacdo de
personagens? De que maneiras? Com que recursos?

Mas antes de seguirmos, ¢ prudente fazer algumas observacdes.

No que tange ao apoio em estudos sobre atuacdo, foi necessario assumir um recorte
para que pudéssemos privilegiar algum aprofundamento em determinada perspectiva. Nesse
sentido, optei por uma abordagem que parte de Stanislavski e da representacdo em seu sentido
mimético. Primeiramente porque essa “escola” traz conceitos e principios de atuacdo com os
quais me sinto mais familiarizado devido a minha formagdo cénica. E principalmente porque
observo que grande parte dos argumentos que busca territorializar praticas de ator e contador

ainda se apoia em principios altamente viventes nessas perspectivas mais candnicas e
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representacionais sobre a atuagdo, como a Stanislavskiana. Portanto, interessa-me demonstrar
que mesmo a partir dessas perspectivas, € possivel reconhecer compossibilidades produtivas.

Mesmo considerando Stanislavski como um recorte e propulsor teérico das discussdes
sobre atuagdo, tocaremos apenas em fragmentos muito pontuais de sua extensa obra. Pois o
que nos interessa ndo ¢ Stanislavski em si e tampouco esgotar a reflexdo. Interessa-nos
enxergar, no contexto de um capitulo, o que um breve olhar sobre esse e outros estudos ja nos
proporciona em termos de pensar sobre a atuacdo a luz do ator e do contador de histdrias em
relacdo.

Ao longo do capitulo também friccionaremos materiais tedricos com alguns exemplos
demonstraveis em praticas artisticas, que ora nos auxiliardo no sentido de pensar sobre os
recursos para a atuagao em questdo com uma pratica concreta, € ora nos apontarao para novas
investigagdes e compossibilidades. Porém essa escolha ndo deve ser entendida como uma
tentativa de elucidacdo de procedimentos replicaveis, mas como mais um exercicio € convite
a ampliacdo de consciéncias técnicas e criativas na e para a atuacdo, distanciando-nos de
preconcepgdes e enrijecimentos.

Parafraseando Matteo Bonfitto em O ator-compositor (2002), obviamente este
trabalho, assim como o0s escritos existentes sobre praticas de ator e de contador de historias,
ndo se propde a expor “como fazer”, mas sim descrever elementos palpaveis que estdo
envolvidos na atuagdo, de maneira explicitamente compossibilitadora a ambos os oficios

artistico em questao.

2.1 Tém em comum a criacdo de personagens?

Sabemos que as personagens, de modo geral, estdo presentes em nossos trabalhos e
formagdes como atores ¢ como contadores de histérias, de diversas maneiras. Ha varias
bibliografias disponiveis para atores e para contadores recheadas de discussdes, exercicios e
metodologias para aproximagdes e trabalhos criativos com esses “seres ficcionais ' (Bonfitto,
2002). Mas quando e como pensamos a criacao de personagens com o ator € o contador de
historias em relagdo, a luz da janela aberta? E o que poderiamos colher em termos
conceituais, técnicos e criativos a partir desse olhar compossibilitador especifico?

Segundo Angela Barcellos Café em Principios e fundamentos para o contador de

historias aprendiz (2020), “as referéncias de bibliografias e cursos praticos para o ator podem

* Neste estudo, tratamos os termos personagens e seres ficcionais como sinénimos.
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ser uma grande fonte de pesquisa de como construir personagens’>. Mesmo para os
inexperientes” (Café, 2020, p. 240). Como ator e contador de histérias, concordo com Cafg,
com a prudéncia em refor¢car que ndo hd uma maneira correta ou Unica de construir
personagens ou de se trabalhar criativamente com seres ficcionais. Como bem diz Matteo

Bonfitto,

[...] ndo existe 0 “teatro”, existem “teatros”. Teatros muito diferentes entre si, que se
utilizam de diferentes matrizes no processo de criagdo do proprio fendmeno. Ha
teatros que partem do texto dramatico, outros de imagens coletadas, outros de
experiéncias vividas, outros ainda de técnicas ja constituidas... Assim como no
processo de construgdo do espetaculo, também na construgdo dos seres ficcionais
podemos reconhecer a utilizagdo de diferentes matrizes (Bonfitto, 2002, p. 125).

Além disso, complementando Caf¢, penso que estudos e praticas no ambito da
contagdo de histoérias, bem como no ambito de estudos do teatro e da performance de forma
mais ampla, também podem ser grandes fontes de reflexdo e pesquisa para atores e para
contadores no que se refere as personagens.

Sobre bibliografias a priori para atores, para mencionar algumas candnicas,
ocidentais, ligadas a abordagens mais representacionais” sobre o trabalho de atuacio e que
possuam um viés didatico, temos a obra de Stanislavski em A preparagdo do ator (2011), A
construgdo da personagem (2012), A criagdo de um papel (2005) e Manual do ator (1997),
Michael Chekhov em Para o ator (1986), Stella Adler em Técnica da representacdo teatral
(2005) e Eugénio Kusnet em Ator e método (1985).

Ha outros autores e autoras contemporaneos que lidam com questdes relativas a
personagens e também, mais amplamente, no¢des de presenca e corporeidade no teatro
contemporaneo e na performance. Em suas bibliografias, de modo geral e entre varias outras
questdes interessantes, investigam e friccionam conceitos, praticas € processos
composicionais nesse sentido, a luz de abordagens criativas ndo necessariamente restritas a
representacdo. Por exemplo Erika Fischer-Lichte em Estética do performativo (2019),
Eleonora Fabido em Corpo cénico, estado cénico (2010), Matteo Bonfitto em O ator-
compositor (2002) e Renato Ferracini em Ensaios de atuagdo (2013).

Adentraremos em boa parte dessas referencias mais adiante.

E ja entrando na contagdo de histérias, bem como para mencionar autoras com as
quais ja estamos dialogando nesta dissertacdo, aprofundando-nos em suas perspectivas, para

Gislayne Avelar Matos e Inno Sorsy em O oficio do contador de historias (2009) as

32 ~ . . . y . .
A autora ndo menciona exemplos de bibliografias e cursos praticos para o ator nesse sentido nessa parte do

livro.

*3 Representacional no sentido mimético, segundo Sanchez, conforme vimos em 1.1.2.
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personagens sdo “elementos do conto”. Para as autoras, ¢ importante que o contador fagca um
trabalho de investigacdo e interpretacdo das personagens no sentido de se colocar no lugar
delas, empaticamente. Elas oferecem varias perguntas que podem nos auxiliar nesse trabalho.
Entretanto, toda essa exploragao, segundo as autoras:
Colocando-se no lugar das personagens, sera possivel ao contador perceber-lhes
cada sentimento e, em cada situagdo, visualizar suas expressdes, seus gestos, suas

atitudes e perguntar-se: eu faria o0 mesmo? Mas toda essa explorag@o ndo fara parte
da narrativa oral (Matos; Sorsy, 2009, pp. 33-34).

Interessante observar que a perspectiva e pergunta proposta pelas autoras acima (eu
faria 0 mesmo?) relaciona-se ao dispositivo “e se” de Stanislavski, que na sua visdo funciona
como um estimulo criativo, um “ponto de partida” e “empurrdo na imaginagdo dormente”
(Stanislavski, 2012, p. 81), mas que, em ultima instancia, serve a atuac¢do. “Nos momentos de
duvida, quando os seus pensamentos, sentimentos e imaginagdo ficarem mudos, lembrem-se
do se” (2012, p. 78, grifo do autor). Por exemplo: “Que aconteceria se um simples campongs,
saindo para pescar, tirasse uma porca de um trilho? Agora proponham o problema a vocés
mesmos e acrescentem: Que faria eu, se tivesse de julgar esse caso?” (ibid., grifos do autor).
Desse modo, para Stanislavski, apos o exercicio imaginativo provocado pelo “e se”, ou seja,
despertada a imaginac¢do, agora podemos desenvolvé-la também em termos fisicos, em
sintonia as “circunstancias dadas” (2012).

Assim, a meu ver, voltando a Matos e Sorsy, as autoras oferecem contribuicdes
importantes especialmente para o trabalho de imaginagdo e aos processos de interpretagdo do
contador. Seus estudos sobre aspectos simbolicos das personagens nos contos populares, por
exemplo, sdo muito interessantes (dialogaremos com esses aspectos mais adiante). Porém,
acerca da criagdo de personagens, as autoras ndo explicitam pontes possiveis entre esse
trabalho interpretativo e a atuag¢do do contador de historias. Entdo ficam as questdes para o
contador: e agora, como agenciar criativamente os processos de compreensdo, de despertar do
imaginario, e aproximac¢ao aos elementos do conto em prol da contagdo com o publico, em
prol do a-conto-tecimento? Serd que essa geracdo das “imagens que agucam a memoria do
contador” (Matos; Sorsy, 2009, p. 33) ndo fard, ndo deve ou ndo pode fazer parte da narragdo
oral?

Regina Machado em A4 arte da palavra e da escuta (2015) explicita um pouco mais
algumas pontes possiveis entre os processos de interpretacdo e de atuacdo do contador de
historias. Para Machado, durante o “relato” do conto, “vivemos” todos 0s personagens.

Assim, “¢ a percepcdo do modo como habitamos cada um deles em nossa paisagem de
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imagens internas que orienta a voz, o ritmo e a respiragdo com que narramos a historia a cada
vez...” (2015, p. 85). Portanto, em termos mais explicitos de atuagdo, a autora indica que o
trabalho interpretativo sobre as personagens orienta a narra¢cdo no sentido da voz, do ritmo
narrativo ¢ de sua respiracdo. Mas serd que poderiamos pensar para além dessas trés
possibilidades, focalizadas mais no &mbito da palavra narrada (ou ambito “fisico-verbal” para
Dubatti, 2016)? E se pensassemos outras pontes possiveis também em termos “fisicos” (ibid.),
para além do que ¢ verbalizado? O corpo (nos sentidos fisico e fisico-verbal) do contador
também conta?

Caf¢ (2020), a meu ver, diferentemente de Matos, Sorsy e Machado, tem uma visao
que contempla mais a corporeidade do contador em suas possibilidades e potencialidades
criativas a luz da teatralidade, nessa discussdo sobre personagens. Por exemplo, a autora
indica explicitamente a representagdo como possibilidade, para além da interpretagdo do
conto. E ¢ nesse contexto em que aponta referéncias e cursos para atores como fontes de
pesquisa para o contador, a meu ver, reconhecendo, de certa forma, que bibliografias e cursos
praticos para contadores tém uma caréncia no que tange a constru¢do de personagens, em
termos mais fisicos e de recursos para a representacao.

Desde o inicio da experiéncia de um contador ja € possivel imprimir caracteristicas
especificas aos personagens, fazendo uso de recursos de representagio e de
interpretacdo durante a narra¢do das historias. Os personagens sdo pesquisados
buscando caracteristicas como: timbre de voz, modo de caminhar, trejeitos, sotaque,
expressdes corporais e faciais, alguma mania ou objeto que o acompanhe
(imaginario ou real/concreto), emocdo que o envolve, espontancidade, respiracéo,
ritmo e outros assuntos que vado depender da criatividade do contador e do que o
texto oferecer para ele. Mas ndo é de uma vez que isso tudo acontece. O contador
conhece os personagens aos poucos, “conversando” com ele e com o texto ao
mesmo tempo. As referéncias de bibliografias e cursos praticos para o ator podem

ser uma grande fonte de pesquisa de como construir personagens. Mesmo para os
inexperientes (Café, 2020, p. 240).

E também observo que apesar de Café reconhecer mais explicitamente a importancia
de se considerar as potencialidades fisicas do contador na criagcdo de personagens, repassa-se
essa habilidade (em termos de: como fazer isso?) para o ator.

Assim, diante das consideragdes e possibilidades bibliograficas levantadas até o
momento neste capitulo, podemos construir a seguinte pergunta: como, entdo, articular
recursos ¢ reflexdes para a atuagdo e criacdo de personagens de forma explicitamente

entremeada e compossibilitadora, para atores e contadores de historias?
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2.2 Entre criacoes de personagens e o que elas nos contam

Na escola Stanislavskiana “classica”, deseja-se construir uma personagem. Grosso
modo, isso significa que o ator deve trabalhar na “materializag¢do fisica de uma personagem”
(Stanislavski, 2012, p. 27) para representar um papel. Ou seja, quer-se uma busca psicofisica
por modos de, segundo Stanislavski, usarmos nosso corpo, voz, modos de falar, de andar, de
nos movermos, entre outros, em prol de uma representacao de outrem e, entdo, da transmissao
de seu espirito interior (ibid.).

Essa abordagem criativa ndo se limita a, mas dialoga fortemente com praticas
artisticas mais realistas e psicoldgicas, que implicam um certo tipo (ou ordem) de percepg¢ao
do corpo do intérprete em cena. Sobre este tipo, segundo Erika Fischer-Lichte: “no teatro
realista e psicoldgico se postula recorrentemente, a partir do século XVIII, que o espectador
tenha a percepc¢ao do corpo do intérprete meramente como corpo da personagem [...]” (2019,
p. 206).

E para alcangar esse certo tipo de ilusdo em cena, essa criagdo de uma nova imagem
como entende Stanislavski (2012), as caracterizagoes, para o diretor russo, sdo um recurso

muito importante.

A caracterizagdo, quando acompanhada de uma verdadeira transposi¢do, ¢ uma
grande coisa. E como o ator ¢ chamado a criar uma imagem quando esti em cena e
ndo simplesmente a se pavonear perante o publico, ela vem a ser uma necessidade
para todos nos. Noutras palavras, todos os atores que sdo artistas, os criadores de
imagens, devem servir-se de caracterizagdes que os tornem aptos a se encarnar nos
seus papéis (Stanislavski, 2012, p. 60, grifo do autor).

Michael Chekhov, artista russo e que foi aluno de Stanislavski, também discorre sobre

o valor da caracterizagdo para a constru¢do de personagens no capitulo Personagem e

Caracterizagdo de Para o ator (1986). Chekhov compreende a caracterizagdo como algo

distinguivel da personagem em si, o que nos permite refor¢car o entendimento da
caracterizagdo COmo um recurso para a criagao.

Tentemos agora distinguir entre a personagem como um todo e a caracterizagdo,

que pode ser definida como uma caracteristica pequena e peculiar da personagem.

Uma caracterizagdo ou caracteristica peculiar pode ser qualquer coisa inata na

personagem: um movimento tipico, um modo especial de falar, um habito

recorrente, uma certa maneira de rir, caminhar ou vestir um terno, uma forma

insélita de segurar as maos, uma inclinagdo singular da cabega ¢ assim por diante.

[...] Toda personagem parece ganhar mais vida, ser mais humana e verdadeira, assim

que é dotada dessas pequenas caracteristicas peculiares (Chekhov, 1986, p. 100,
grifos do autor).

Avancando nesse entendimento da caracterizagdo como um recurso, para Patrice Pavis

(2011) a caracterizag@o seria uma “técnica” utilizada para fornecer informagdes sobre uma
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personagem ou situagdo. E a partir dessa definicdo, bem como de teorias da narrativa em
“Greimas (1966)”, “Bremond (1973)” e “Barthes (1996)”, Pavis apresenta um quadro com
“graus de realidade da personagem” no sentido de sondar, além de uma perspectiva
horizontal, “a espessura da personagem: radiografam-se vdarios niveis ou camadas de
realidades, do geral ao particular” (2011, p. 286).

Como podemos ver na imagem que segue (Fig. 4), ha nesse espectro de realidades, por
exemplo, do geral ao particular, os niveis: “Arquétipo”, e o autor cita “O Principio do Prazer”
como um exemplo; o nivel “Alegoria”, como a personagem “A Morte”; o “Estereotipo”,
como “O Criado Velhaco”; o “Tipo”, como “O Soldado”; entre outros, chegando até o

“Individuo”, como “Hamlet” (Pavis, 2011, p. 286).

PERSONAGEM
Graus de realidade da personagem
Particular Individuo Hamlet

Cardter O Misantropo

ﬁ Humor* Sir Toby (Noite de Reis)
Ator O Enamorado
Papel O Ciumento
Tipo O Soldado Exemplos
Condigao* O Comerciante
Estere6tipo O Criado Velhaco
Alegoria A Morte
Arquétipo O Principio do Prazer J

Geral Actante* Busca de lucro

Figura 4. Quadro de graus de realidade da personagem segundo Pavis.
Fonte: Pavis, 2011, p. 287.

Esses breves levantamentos e compreensdes tecidas — acerca da caracterizacdo como
um recurso para a criagdo de personagens (Stanislavski, Chekhov e Pavis) que pode contribuir
para a geracdo de certa ilusdo em cena (Stanislavski e Fischer-Lichte) mais a no¢do de
matrizes para a criagdo (Bonfitto) e o quadro de graus de realidade da personagem em Pavis —
J& nos permitem pensar a criagdo de seres ficcionais a luz de alguns parametros e recursos
compossiveis e, consequentemente, de forma mais consciente e operativa.

Por exemplo: se quero representar uma determinada personagem e/ou criar sua
imagem em cena através do meu corpo, posso lancar mao de muitas ou poucas
caracterizagdes, que podem ser inspiradas por matrizes diferentes ou Unica (texto, imagens

coletadas e/ou experiéncias vividas, como coloca Bonfitto), e de modo a criar em relagdo a
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niveis mais ou menos particularizantes e/ou individualizantes dessa personagem em termos
dos “niveis ou camadas de realidade” (Pavis, 211, p. 286).

A partir dessas compreensdes € parametros, observemos o seguinte video da atriz
estadunidense Glenn Close. Na cena, a personagem Cruella de Vil conta sobre sua genealogia
entre mulheres maléficas desde o século XVII. O que ha nessa criagdo de personagem? E para

o que ela aponta?

Figura 5. Video em que a atriz Glenn Close representa a personagem Cruella de Vil.
Duragdo do video: 2°07”’. Link e cddigo QR para acesso:
https://www.instagram.com/tv/CHF 68MIgxIM/?igshid=1p4tn5ixi3f3r.

Acesso em: 25 ago. 2021. Fonte: Instagram da atriz @glennclose (2021).

Neste primeiro exemplo (exemplo em pratica artistica 1 ou e.p.a. 1), vemos uma atriz
representando uma personagem do inicio ao fim. Podemos dizer que a atriz representa, mais
especificamente, uma personagem-individuo, se considerarmos o espectro de graus de
realidade da personagem desenhado por Pavis (2011). Afinal, trata-se da Cruella de Vil, um
ser ficcional particular e individualizado, cuja biografia, caracteristicas e motivagdo a
especificam em si propria como individuo.

Também podemos observar que, para representar essa personagem-individuo, a atriz
langou mao de caracterizagdes fisicas e fisico-verbais bem especificas e individualizantes,
consonantes a biografia da personagem, como o cabelo metade preto e metade branco, seu
figurino primordialmente nas cores vermelha, branca e preta, a maneira de segurar sua piteira,
o sotaque britdnico, a maneira de rir, de se mover, etc. E desse modo, podemos observar
diante de nés uma unidade composicional em torno dessa personagem. Como diz Pavis, em
termos de “aspecto semantico” da personagem, “sob os tracos do ator, a personagem ¢

diretamente colocada diante do espectador” (2011, p. 287).
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Agora retomando ao tipo (ou ordem) de percep¢do do corpo da atriz em jogo nesta
cena (e.p.a. 1), parece valer aquele ja levantado em Fischer-Lichte (2019) em que nos
distanciamos da percepcao do “corpo fenoménico” (2019, p. 352) ou “corpo-natural-social”
(Dubatti, 2016, p. 55) da atriz, ou seja, de seu “ser-no-mundo corpéreo” (Fischer-Lichte,
2019, p. 354), e focalizamos nossa percep¢do do corpo da intérprete como “simbolo de uma
personagem” (Fischer-Lichte, 2019, p. 354). Nesse sentido, também podemos dizer que a
atriz, neste exemplo, atua em prol do estabelecimento e manuten¢cdo de uma Unica ordem
perceptiva especifica, a da representacdo. Para Fischer-Lichte,

Percepcionar o corpo do actor no seu ser-no-mundo corporeo estabelece uma ordem
especifica da percep¢do; em contrapartida, percepcionar o corpo do actor como
simbolo de uma personagem estabelece uma outra. Enquanto o primeiro tipo de
ordem produz sentido como ser fenoménico de tudo o que é percepcionado, podendo
este sentido produzir depois toda uma série de outros que, na sua maioria, nada tém
que ver com a propria percep¢do, a segunda ordem, pelo contrario, produz os
sentidos que, no seu conjunto, constituem a personagem. Podemos designar a

primeira por ordem da presenga [...] ¢ a segunda por ordem da representacdo
(Fischer-Lichte, 2019, pp. 354-355).*

E ainda segundo Fischer-Lichte, acerca de mais algumas especificidades desta ordem
de percep¢do que, a meu ver, sdo importantes para nossa ampliagdo de consciéncias em
termos de criacdo de personagens:

Na ordem da representagdo, por exemplo, o que se percepciona ¢ elaborado tendo
em conta a personagem, um certo universo ficticio ou uma certa ordem simbélica. O
processo de percepgdo é claramente guiado pelo objectivo de criar uma personagem.
Os elementos percepcionados que ndo podem ser considerados validos para a
constitui¢do da personagem sdo ignorados na produgdo de sentidos que se segue. Os
sentidos gerados que criam a personagem afectam a dindmica do processo
perceptivo: o sujeito percipiente em causa selecciona apenas os elementos

importantes em vista da personagem. O processo tem, pois, um propdsito e é, pelo
menos em certa medida, previsivel (Fischer-Lichte, 2019, p. 357).

Observemos agora um outro exemplo em pratica artistica (e.p.a. 2), do ator e contador
de historias paranaense Vinicius Mazzon, natural de Campo Largo (esta informagdo sera
relevante). Trata-se de um video com trechos gravados do seu espetaculo Historias a
brasileira — causos e cantoria (2016). O que ha nessa criacdo de personagem? Como dialoga
com o0 que observamos e compreendemos até agora? E para o que ela aponta de novidade em

nossa discussio?

** Para os fins de nosso recorte, neste trabalho ndo adentraremos nas especificidades e complexidades em torno
dos conceitos de presenca em seus sentidos fraco, forte e radical segundo Fischer-Lichte (2019).
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Figura 6. Vinicius Mazzon, de chapéu preto, no seu espetaculo Histdrias a brasileira — causos e cantoria.
Duragédo do video: 3°34”’. Link e codigo QR para acesso: https://www.youtube.com/watch?v=BtqesGsU6LS.
Acesso em: 26 ago. 2021. Fonte: Canal no YouTube de Mazzon.

Em entrevista ao programa de TV curitibano E-Cultura em 2016%, Mazzon conta
sobre seu personagem contador de historias neste espetdculo e aspectos de sua construgdo,

explicitando-nos informagdes interessantes.

Iria Braga (entrevistadora): Vocé tem essa figura do sertanejo, né, que vocé tras pro
espetaculo Historias a brasileira — causos e cantoria para criangas, que ja circula
desde 2011. Por que vocé escolheu esse personagem? Ele fica mais caricato ou néo?
Qual que ¢ a fronteira pra vocé?

Vinicius Mazzon: Esse personagem que eu tenho ¢ um tipo de um caipira, mas ¢
um caipira da minha cidade, eu sou de Campo Largo. Entdo eu acho que eu sempre
tento fugir do que seja caricato ou estereotipado, pra ir buscar uma coisa que eu vivi.
Eu acho que esse ¢ o caminho pra ndo cair numa coisa muito... que sempre ¢ um
risco, as vezes eu escorrego ali também. Ndo digo que ndo caio nessa caricatura do
caipira que ja perdeu a graga. Mas eu tento buscar essa experiéncia minha pessoal,
ouvir como era o sotaque das pessoas mais do interior 14 de Campo Largo, como é
que eles falavam comigo, como ¢é que eu ouvia eles. Como ¢ que eu me sentia
caipira quando vinha pra Curitiba. Como ¢ que eu passei a minha infancia toda com
o pessoal me apontando “ah, esse ¢ de Campo Larrrrrgo”™. [...]

Iria Braga (entrevistadora): Tem uma memoria afetiva muito interessante!

Mazzon: Como eu trago isso de uma maneira positiva, né? Eu de crianga,
adolescente, pra mim era uma questio isso. Eu sempre vim estudar em Curitiba e era
um pouco “olha o caipira”, era o de Campo Largo. Néo era um orgulho pra mim
dizer “olha, eu sou de Campo Largo. Sou de Campo Largo”. Nado era pra mim um
orgulho, na época eu ndo sabia lidar com isso. Mas depois de adulto, o interesse que
se despertou em mim pela cultura popular, eu fui ver que ali tinha uma raiz muito
genuina. E que muitas vezes a pessoa da cidade nio tem, ja se perdeu no meio dos
prédios, ja se perdeu nesse lugar que... nesse bairro que as pessoas ja ndo andam a
pé, ja ndo se encontram com o vizinho, ja o jeito de falar ali ja ndo tem uma
caracteristica s6. Entdo eu tinha essa semente que ndo tinha porque ser motivo de
problema, de vergonha, mas um motivo de pesquisa, de avango.

* Video com a entrevista completa disponivel no link a seguir. O trecho transcrito ¢ 4:36-6:38.
http://www.paranaeducativa.pr.gov.br/modules/video/videosProgramas.php?video=21980.
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Podemos tragar algumas aproximacgdes entre este exemplo e o anterior, em termos de
criacdo de personagens e atuacdo, dentro dos parametros e consideracdes levantadas até o
momento. Por exemplo: assim como no e.p.a. 1, neste (e.p.a. 2) também vemos um ator
representando uma personagem. E Mazzon, assim como Close, também lanca mao de
caracterizagoes fisicas e fisico-verbais (sotaque, trejeitos e figurino, etc.). Em ambos os casos,
em termos de percepcao, temos corpos simbolicos de personagens diante de nds, bem como
atuadores, ambos, dialogando, cada um a seu modo em suas atuagdes, com a ordem
perceptiva da representacdo. Mas podemos tracar alguns distanciamentos e levantar outras
especificidades e complexificagdes interessantes.

No que tange ao quadro de graus de realidade da personagem de Pavis (2011), ¢
interessante notar como Mazzon brinca com possibilidades desse espectro, entre a
personagem-tipo (o caipira) e a personagem-individuo (um caipira paranaense, de Campo
Largo, contador de histdrias da sua terra natal, cuja criagdo autorreferencia o artista). E aqui
ndo nos interessa uma defini¢do nesse sentido, mas nos interessa reconhecer a dindmica
provocada, esse jogo ou brincadeira, enquanto compossibilidade criativa. O que, por sua vez,
nos permite, enquanto atuadores, reconhecer as possibilidades levantadas por Pavis nao
apenas como pontos de chegada, mas como pontos de partida.

Além disso, também podemos pensar algumas complexificagdes interessantes
derivadas desse jogo no caso de Mazzon, especialmente em termos de percep¢do do corpo-
natural-social do ator e corpo simbolico da personagem, ordem perceptiva da presenca e
ordem perceptiva da representacdo (Fischer-Lichte, 2019). No exemplo de Close (ex. 1) ha
uma fronteira nitida entre corpo-natural-social da atriz e corpo da personagem, entre a ordem
da representacdo e o que seria um atravessamento para a ordem da presenca (caso a atriz
retirasse a peruca da personagem em cena e revelasse seu proprio cabelo por exemplo). Mas e
em Mazzon? O que poderiamos elucubrar de diferente nesse sentido?

Se por um lado em Mazzon hd uma personagem colocada diante de nos, por outro,
diferentemente do e.p.a. 1, a matriz de criagdo desse personagem contador de historias se
mostra tdo intima e impregnada ao repertdrio vivencial e de identidade cotidiana do artista
(como ele coloca na entrevista) que, diante da atuacdo de Mazzon mais o fato da personagem
em si ndo ser apresentada com um nome diferente do seu, abre-se margem para a geragao de
tensdes no processo perceptivo. Esse que conta ¢ o Mazzon ou € a personagem do Mazzon?
Corpo simbolico de personagem ou corpo-natural-social do artista? Nossos sentidos sdo

produzidos na ordem da presenca ou da representacao?
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J& pude assistir ao Mazzon ao vivo no 8° Encontro Internacional Boca do Céu de
Contadores de Histérias em Sao Paulo em 2018 e, particularmente, percebo-me positivamente

afetado por essas tensdes em seu trabalho, com frequéncia. Isso no sentido de que essas

\

tensdes e afetacio me mantém mais consciente e conectado ndo s6 a representacdo do
atuador, mas a também a sua performatividade na atuagcdo. Mas também vale considerar que
talvez essas tensdes possam se justapor, variar ou se acomodar diferentemente para cada
espectador. Para algumas pessoas, pode haver uma percepcdo de fronteira mais clara entre
Mazzon e sua personagem, para outras, COmo para mim, penso que nao necessariamente isso
aconteca. Assim, ndo nos interessa adentrarmos aqui em teorias da recepg¢do. Interessa-nos
reconhecer a geracdo dessas tensdes (quando de forma propositiva e coerente) como
compossibilidades criativas e, nesse sentido, interessa-nos enxergar, também, que a criacao de
Mazzon nos abre caminho para pensarmos em abordagens ndo necessariamente dualistas (ou
isso ou aquilo) e que ndo necessariamente busquem anular “a tensdo entre o corpo
fenoménico do actor e sua representacdo de uma personagem em prol da representagcdo”
(Fischer-Lichte, 2019, p. 181).

Em tradi¢des de teatro do tipo mais realista e psicologico, por exemplo, esse tipo de
anulagdo de tensdes ¢ bem-vinda e, na maior parte das vezes, requerida. Historicamente

falando, segundo Fischer-Lichte:

Na segunda metade do século XVIII, o teatro aleméao testemunhou dois importantes
desenvolvimentos, estreitamente ligados entre si: a formacdo de um teatro literario e
o desenvolvimento de uma nova arte dramatica de tipo realista e psicologico. A
tentativa de alguns intelectuais burgueses de enfraquecer a preponderancia do actor
no teatro tinha como objectivo elevar o texto do dramaturgo a instancia de controlo
do proprio teatro. O actor tinha de deixar de atuar como lhe sugeria o seu
entusiasmo, o seu talento para improvisar, a sua comicidade, o seus dotes artisticos
ou, simplesmente, a sua vaidade e o seu desejo de agradar. A sua tarefa deveria
limitar-se a transmitir ao publico os significados que o autor, servindo-se de meios
linguisticos, expressara no seu texto. Na sua performatividade, a arte dramatica
devia exprimir apenas os significados que o autor encontrara ou inventara e confiara
ao seu texto, e ndo criar outros, pessoais. Para preencher esta fungfo, a arte
dramatica devia sofrer uma mudanca decisiva: ser tal que preparasse o actor para
exprimir no seu corpo e com seu corpo, os significados que o autor expressara com
palavras — sobretudo os sentimentos, os estados de espirito, os raciocinios e os tragos
de caracter da dramatis personae. Arte de representar devia ajudar o actor a fazer
desaparecer de cena o seu <<ser no mundo>> corpdreo, o seu corpo fenoménico, e
transforma-lo mais possivel num <<texto>>, feito de signos que expressassem
sentimentos, estados de espirito ¢ tudo mais que caracterizasse uma personagem.
Devia, pois, anular-se a tensdo entre o corpo fenoménico do actor e¢ a sua
representacdo de uma personagem em prol da representacdo. E ¢ assim que, na sua
Mimik (1785-86), Johann Jakob Engel censurava os actores por fazerem um uso do
corpo que chamava atengdo do espectador para o seu corpo fenoménico, impedindo-
o de o percepcionar como simbolo de uma personagem [...]. No teatro, pelo
contrario, o espectador deveria ter apenas a sua percep¢do da personagem,
emocionar-se apenas com ela. Se a sua atencdo se dirige para o corpo do actor
enquanto corpo fenoménico e para o seu <<ser no mundo>>, ao ponto de o levar a
ter uma percepcdo diferente da disposi¢do interior ou do estado de espirito da
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personagem, ele comega a ter sentimentos <<por ele>> ou <<por ela>>, e isto
<<rasga inevitavelmente o véu da ilusdo>>, levando-o a abandonar o universo
ficticio da pega e a regressar ao universo da corporeidade real. [...] O actor devia
transformar o seu corpo fenoménico num corpo semioético que pudesse ser utilizado
como novo portador de signos, como signo material dos sentidos expressos
linguisticamente no texto. Os significados que o autor expressara no texto deviam
encontrar no corpo do actor um novo signo sensorialmente perceptivel, do qual era
eliminado tudo o que ndo dissesse respeito a transmissdo desses significados e
pudesse influencia-los, falsed-los, conspurca-los, contamina-los ou, de algum modo,
prejudica-los (Fischer-Lichte, 2019, pp.180-182).

E se isso ocorre em perspectivas criativas mais alinhadas a essa visdo sobre o trabalho

de ator descrita acima’®,

No teatro contemporaneo joga-se com a multi-estabilidade perceptiva; no foco do
interesse estd 0 momento em que a percep¢do salta do corpo fenoménico do actor
para a personagem vice-versa, o momento em que o corpo real do actor, ou a
personagem ficticia, ¢ posta em primeiro plano e focalizada uma vez por outra, o
momento em que o sujeito que percepciona se encontra no limiar entre estes dois
tipos de percepgao (Fischer-Lichte, 2019, pp. 206-207).

Sem querer opor fazeres teatrais mais realistas e psicoldgicos a uma acepg¢ao univoca
de teatro contemporaneo, mas considerando os teatros contempordneos e que neles ha
espagos para fazeres os mais plurais e diversos, a inten¢do aqui ¢ reconhecermos a multi-
estabilidade perceptiva como processo que dialoga com a estética do performativo (Fischer-
Lichte, 2019). E nesse sentido, como mais um conceito para utilizarmos em nossas andlises e
entendimentos e, por que ndo, como dispositivo performativo para a criagdo e atuacao.

Assim, pensemos agora também a partir da personagem de Nena Inoue em Para ndo
morrer (2020), ultimo exemplo em pratica artistica desta parte de nosso estudo (e.p.a. 3) e
trabalho com o qual ja dialogamos no primeiro capitulo (em 1.2). O que hé nessa criagdo de
personagem? Como dialoga com o que observamos e compreendemos até agora? E para o que

aponta de novidade em nossa discussao?

*® Sabemos que esse preceitos (em termos de ressignificagdo do corpo do ator) ndo se limitam aos teatros mais
realistas e psicologicos. Outras formas teatrais distanciadas de realismos e psicologismos, como a Commedia
Dell’arte por exemplo, também, de alguma maneira, vdo ao encontro da produgdo de véus de ilusdo sobre o
corpo do ator, no sentido da transformag¢io de seu corpo fenoménico em corpo semidtico, simbolo de
personagem.
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Figura 7. Foto da personagem de Nena Inoue em Para néo morrer.
Fonte: https://oglobo.globo.com/rioshow/critica-para-nao-morrer-23508478.

Acesso em: 04 jan. 2021.

Durante o espetaculo, a personagem representada por Inoue sabe e se imbrica entre
todas as histdrias que conta, ou seja, possui um elevado grau de onisciéncia sobre tudo o que
narra, ¢ em nenhum momento se apresenta como uma mulher individualizavel. Apresenta-se
como uma (artigo indefinido) “mulher latino-americana” e representacdo de varias mulheres
que tém algo em comum — “Te envio tudo o que tenho daqui e uso a minha voz outra vez. A
minha e a delas que ¢ a mesma voz, a minha propria voz. Porque eu tenho uma mulher
atravessada na garganta. Sou mulher latino-americana e me atrevo a contar” (2020).

Durante o espetaculo, em diferentes momentos, a personagem ressalta enfaticamente
seu aspecto existencial coletivizante, em contraponto a possiveis aspectos que poderiam
individualiza-la (como de uma biografia por exemplo). Quanto a forma e materialidades que a
circundam, suas caracterizacdes fisicas e fisico-verbais, juntamente com a encenagdo
proposta, parecem situd-la numa atmosfera mais mitica, metaforica e extra-cotidiana. Seus
cabelos sdo extremamente longos e volumosos em torno de seu corpo nu, seus pés € rosto sao
bem tensionados muscularmente, sua vocalidade remete a uma ancia, alguém que ja viu e
ouviu muito; hd manchas vermelhas no tecido e aguas cristalinas nos jarros. H4 um jarro
caido. Composicdes estas sem uma pré-determinada e univoca significagdo expressa, mas
viventes em tom subliminar e autorreferencial, o que pluraliza a oferta e emergéncia de
sentidos (Fischer-Lichte, 2019). E desse modo, a partir desses referenciais, podemos

interpretar que esta personagem esteja mais para o campo “geral” do que para o “particular”
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no espectro de Pavis (2011) — préxima as coordenadas da personagem-alegoria e personagem-
arquétipo, possivelmente?’’

O exemplo de Inoue (e.p.a. 3) também ¢ interessante para pensarmos a multi-
estabilidade perceptiva articulada por Fischer-Lichte (2019) com maior concretude, a partir de
uma possibilidade de sua aplicacdo enquanto, a meu ver, dispositivo performativo existente
em Para ndo morrer (2020). Proximo ao final do espetaculo, hd um momento, em cena, em
que a atriz realiza agdes fisicas de “desfazimento” de caracterizagdes no seu corpo (retorno a
sua vocalidade cotidiana e distensionamentos musculares), transitando do corpo simbdlico de
personagem para o corpo fenoménico, desvelando-o enquanto se levanta e canta Gracias a la
vida (evocando Mercedes Sosa). A atriz provoca, com isso, enquanto fenomeno estético
(2019) e poético, entre as ordens da representacdo e da presenga, um “momento em que o
sujeito que percepciona se encontra no limiar entre esses dois tipos de percep¢do” (Fischer-
Lichte, 2019, p. 207). Trata-se de um movimento inesperado no espetaculo pois desvia da
ordem perceptiva e dos codigos estéticos e poéticos até entdo estabelecidos e estabilizados. A
liminaridade acontece e dura algum tempo (breve), até que se estabeleca uma outra ordem
perceptiva e, assim, a atriz encerra o espetaculo, blackout.

Nesse interim, gera-se um forte contraste dindmico entre corpo simbolico da
personagem e corpo fenoménico da atriz. E eventuais significados dramatirgicos disso nao
sdo dados, eles emergem (ou ndo). Desse modo, em Para ndo morrer (2020) a multi-
estabilidade perceptiva ¢ agenciada pela atriz em cena, autorreferencialmente. Trata-se de
uma escolha que, a meu ver, contribui com o carater de acontecimento do espetaculo a
medida que pluraliza a oferta de significados em cena, intensificando a performatividade do
ato. Segundo Fischer-Lichte, “[...] o processo de intensificacdo da performatividade ¢ muitas
vezes acompanhado por uma pluralizacdo da oferta de significados: os movimentos podem
despertar no espectador as mais diversas associag¢des, lembrangas e fantasias™ (2019, p. 199).

E assim podemos tecer algumas consideragdes interessantes:

Até o momento, todas as criacdes de personagens que vimos t€ém algo em comum:
envolvem a constru¢do de personagens que contam histérias. E para essa constru¢do, em

todos os exemplos levantados as caracterizacdes se mostraram de fato um recurso util, como

3" Mais interessante que precisar sua coordenada no espectro em questio, ¢ importante reconhecermos que,
conceitualmente, essa personagem pode habitar ou orbitar entre essas duas possibilidades proximas do campo
mais “geral”. E que, portanto, com os trés exemplos em praticas artisticas levantados, passeamos pelo espectro
entre diferentes pontos, do particular ao geral, pensando, entre outras questdes, como as referidas caracterizagdes
dialogam com esses pontos ou niveis de realidade propostos.
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vimos, de diferentes maneiras, em Stanislavski, Chekhov, Pavis, Matos, Sorsy, Café¢ e
Machado.

Com esse recurso pdde-se gerar a ilusdo de corpos de personagens nos corpos
fenoménicos/corpos-natural-sociais de artistas e atuar com e/ou entre possibilidades
perceptivas, em termos das ordem da representagdo e da presenca segundo Fischer-Lichte.
Isso nos revela que as caracterizagdes ndo necessariamente nos engessam na ordem da
representacdo, como poderiamos supor a partir de uma andlise restrita ao universo
Stanislavskiano, e que elas também podem ser utilizadas como trampolim para a
intensificacdo da performatividade em cena. Em termos de constru¢do de personagens,
podemos dizer que as caracterizagdes ndo se restringem a geragdo de ilusdo em cena, mas
porque permitem gerar ilusdo, também permitem a explicitagdo desse processo e, portanto, do
contraste e multiplas combinagdes possiveis entre corpos simbolicos e corpo-natural-
social/fenoménico.

Em Inoue (e.p.a. 3), por exemplo, brincou-se com uma transi¢do, durante o espetaculo,
da personagem para a atriz, provocando a emergéncia de novos sentidos e camadas de poesia
cénica, bem como acionando um estado de liminaridade perceptiva. Em Mazzon (e.p.a. 2),
abre-se margem para uma percep¢ao mais justaposta, que permite confundir caracteristicas e
identidade de personagem e ator. Ja em Close (e.p.a. 1), situamo-nos mais estavelmente, do
inicio ao fim da cena, na ordem da representacdo. Nao hd uma forma melhor que outra,
tratam-se de compossibilidades diversas e que, dada essa diversidade, apontam para a
poténcia do recurso em questdo. Assim, considerando os trés exemplos observados, ¢
interessante notar que as caracterizagdes serviram a diferentes estéticas, propostas e niveis de
realidade, considerando o quadro de Pavis. Revelam-se, portanto, como uma ferramenta
versatil, flexivel em termos estéticos, e plural em termos de teatralidade, representacao,
atuacdo e performatividade.

E finalmente, retomando a constatacdo no inicio dessas considera¢des — de que todos
os exemplos vistos envolvem a construcdo de personagens que contam historias —, esse
reconhecimento revela uma compossibilidade criativa para a contagdo de histdrias e situagdes
ou cenas narrativas, a de se criar um personagem para contar a partir de um outro corpo-
ponto-de-vista. E isso pode ser feito de diversas maneiras e a partir de diversas matrizes
geradoras, como coloca Bonfitto (2002) e como pudemos perceber nos exemplos e andlises
levantadas.

No sentido dessa criacdo de um personagem para se contar a partir de um outro corpo-

ponto-de-vista, podemos dialogar com a seguinte proposta de Café:
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O primeiro personagem a ser construido, que fara parte de todas as historias, € o
narrador. Ele podera ser pensado em duas vertentes. Uma delas ¢ quando o contador
se descobre narrador com base em suas proprias caracteristicas, objetivos, estilos e
estéticas e, assim, constroi um repertério que combine e responda aos seus anseios,
assumindo ele proprio essa condi¢do (como ocorre em minha experiéncia). A outra
forma é quando o narrador escolhe ser um personagem desenvolvido para este fim,
geralmente inspirado em contadores da tradi¢do oral mas isto ndo ¢ uma regra. Neste
segundo exemplo o contador de histdrias assume caracteristicas diferentes das suas,
representando um papel todo tempo[*], inclusive nos intervalos da narragio,
enquanto estiver no ambiente com seu figurino, que é parte desse personagem. Na
area do teatro ¢ comum encontrarmos contadores que preferem escolher um
personagem para narrar por eles. Ja nas escolas, sdo os proprios professores, com
seus nomes cotidianos, que desenvolvem oficio de contar historias (Café, 2020, pp.
237-238).

Logo, até aqui, a luz dessa perspectiva de Café, estivemos mais proximos da segunda
vertente proposta pela autora, que privilegia uma atuagdo do contador em maior didlogo com
a ordem perceptiva da representacdo. Mas e quanto a primeira vertente? O que um olhar para
essa outra vertente — em que o contador assume a condicdo de contar por “ele proprio”,
privilegiando, dessa forma, a ordem perceptiva da presenga — também nos permitiria elaborar
em termos de criagcdo de personagens e atuacao?

Para isso, a partir de agora trarei exemplos em praticas artisticas que realizei como
ator e contador de historias, para pensarmos com essas praticas. Isso porque, assim como
disse no capitulo anterior ao introduzir O pequeno vendedor de balinhas (2020), elas me
permitem falar ndo apenas sobre seus resultados mas também, com a intimidade e do ponto de
vista de quem as produziu, sobre seus bastidores, processos criativos e respectivas pulsagoes e
inspiragdes. Esse outro ponto de vista, a meu ver, contribuird com o nosso exercicio de

desenvolvimento conceitual e ampliacdo de consciéncias técnica e criativa para a atuagao.

** Vimos que ndo necessariamente deve-se representar o papel todo o tempo, no sentido de que representagdo e
ndo-representacdo podem fazer parte da atuagdo e jogo narrativo.
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Figura 8. Referéncia a um trecho de O pequeno vendedor de balinhas (2020).
Momento em que, na historia, o menino desembrulha uma balinha e a coloca na boca.
Link e c6digo QR para acesso ao video: https://youtu.be/hPe-04pkGWS.
Acesso em: 04 set. 2021. Fonte: Canal no YouTube de Jorge Marinho.

Para O pequeno vendedor de balinhas (2020) (e.p.a. 4) uma das primeiras escolhas
que se fizeram necessarias foi a decisdo sobre de que ponto de vista eu gostaria de contar essa
historia. Ap6s todo o trabalho de criagdo e interpretacdo do conto, escolhi, entdo, conta-la pela
perspectiva da crianga, do personagem Pequeno Vendedor, mas ndo necessariamente em
primeira pessoa. Para essa proposta, a priori ndo me agradava a ideia de tentar gerar sobre o
meu corpo uma ilusdo de corpo simbolico da personagem. Em outras palavras, eu ndo achava
interessante tentar me fazer parecer a crianga do conto e narrar como se fosse ela. Mas, ao
mesmo tempo, parecia-me muito importante que sua presenca se fizesse representada e
materializada em cena de alguma forma, para além das mengdes textuais.

A partir desse entendimento, distanciei-me, entdo, de buscar caracterizagdes a priori €
passei a investigar outras possibilidades para a criagdo do Pequeno Vendedor. E nesse
sentido, comecei a buscar e investir criatividades que privilegiariam em maior intensidade a
ordem perceptiva da presenca, mas que, de alguma maneira, viabilizassem, também, uma
presenca do personagem em cena. Com os ensaios ¢ experimentagdes durante o processo
criativo dessa producgdo, fui percebendo a intensificacdo de um jogo de multi-estabilidade
perceptiva gerado pela atuagdo entre diferentes possibilidades de agdes fisicas e gestos na
contagdo, 0 que me parecia contribuir para o que buscavamos naquele trabalho.

Num primeiro momento, eu percebia esse jogo na medida em que nem eu como

atuador conseguia mais definir com clareza quem, em termos perceptivos, estaria contando a

71



histéria em determinados momentos, se eu mesmo ou a personagem. E isso me instigava a
brincar ainda mais entre agdes fisicas e gestos, ora mais vinculados ao universo real do
narrador (de contagdo com a camera) e ora mais vinculados ao universo ficcional proposto, do
menino (como cair no meio da pista, catar balinhas, comé-las, pedir protecdo a avo, etc.). E
assim, noto que algumas caracterizagdes sutis (principalmente fisico-verbais) foram surgindo
espontaneamente, especialmente a partir de acdes fisicas e gestos realizados mais em
consonancia ao universo ficcional (quando o menino fala com a avé e minha voz torna-se um
pouco mais aguda, por exemplo). Porém observo que, na atuagdo, essas caracterizagcdes iam
sendo ajustadas em volume e intensidade moderados para que ndo necessariamente causassem
estabilizacdes muito prolongadas na ordem perceptiva da representacdo. Mas de modo que
pudessem contribuir com a dindmica de multi-estabilidade perceptiva em ocorréncia via a
explicitacdo de pequenos contrastes e transi¢cdes aparentes entre qualidades do corpo-natural-
social/fenoménico do ator e simbdlico da personagem, acionadas por agdes fisicas e gestos.
Nesse trabalho, portanto, as agdes fisicas e gestos foram recursos fundamentais para a
criacdo do personagem e, consequentemente, para a evocagdo de elementos dessa historia
(falaremos sobre essa nogao de evocagao adiante). E isso nos convida a adentrar nesse tema
(acdo fisica e gesto), entretecendo-o no capitulo. Retomaremos, em seguida, pensando sobre

essa e outras praticas artisticas com mais esse ferramental tedrico.

2.3 Acio fisica e gesto: delineamentos conceituais e pontos de consciéncia compossiveis

Nesta parte desse estudo, nossa inten¢do e foco ¢ levantar defini¢des e compreensdes
sobre os conceitos de agdo fisica e gesto ja estabilizadas em diferentes estudos e perspectivas
tedricas. E entdo fricciond-las bem como explicitamente compossibilita-las para atores e
contadores de histdrias, reforgando alguns delineamentos e levantando pontos de consciéncia
sobre esses conceitos, de maneira til as nossas praticas e reflexdes a luz da janela aberta.”

Segundo Matteo Bonfitto em O ator-compositor (2002), nos critérios que se propdem
a refletir ou analisar o trabalho do ator, frequentemente nos deparamos com os conceitos de
movimento, a¢do fisica e gesto. E, a meu ver, nos critérios que se propdem a refletir ou

analisar o trabalho do contador de histdrias, os conceitos de movimento e gesto também sdo

%% Para quem se interessar por uma investigagdo mais expandida em torno dos conceitos de agéo fisica e gesto no
ambito de praticas teatrais, recomendo a leitura de O ator-compositor (2002). Nesse livro, Bonfitto tece um rico
panorama histdrico-conceitual em torno desses conceitos e seus desenvolvimentos por diferentes teatr6logos
expoentes no ocidente, de Stanislavski a Eugenio Barba (passando por Meierhold, Laban, Artaud, Decroux,
Brecht, Chekhov e Grotowski), abrangendo também saberes ¢ fazeres da danga e do teatro oriental Kabuki.
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bem frequentes, mas o de agdo fisica ¢, sendo completamente, bastante ausente entre esses
critérios.

Além disso, nas bibliografias sobre contacdo de histdrias com as quais estamos
dialogando, observo que ¢ comum a associa¢do entre os conceitos de movimento e gesto e as
nogdes de expressividade, expressdao e/ou linguagem corporal e produgdo de sentidos. Em
geral, por meio dessas associagdes, aponta-se para uma importancia desses conceitos e nogdes
para o trabalho de atuagio do contador, como podemos ver nas citagdes seguintes de Angela

Barcellos Café, Regina Machado e Gislayne Avelar Mattos e Inno Sorsy, respectivamente:

Contar histérias ¢ um ato cénico em que o corpo do contador estd visivel e em
evidéncia. A expressdo desse corpo participa todo tempo da narragdo, mesmo que o
contador esteja em uma unica posi¢do (em pé ou sentado) durante toda a narrag@o.
Os ouvintes, observam tudo... Desde uma manchinha na roupa que nio tem nada a
ver com a historia, passando por cada movimento que acompanha, ou ndo, o texto
narrado. Cada oscilagdo na performance do contador ¢ observada e atribuida de
sentido pelo ouvinte. Quando o movimento ndo pertence a historia, vai desviar a
atenc¢do do ouvinte, ficando for¢ado, ou fora de contexto, mais atrapalhando do que
ajudando na narracdo (Café, 2020, p. 225);

E preciso saber contar uma historia sem nenhum recurso externo, para experimentar
a sensagdo da soberania da historia, valendo-se apenas de sua forga expressiva, tal
como se revela pela presenca do contador. Muitos contadores sentam-se numa
cadeira e comegou a falar, tendo como recurso sua voz, gestos e olhar. E a magia se
instaura, o0 mundo se cria imaginariamente em cada ouvinte (Machado, 2015, p.
111);

As expressoes do corpo, os gestos, o ritmo e a entonagdo de voz imprimem sentido
as palavras e desvelam para o ouvinte as emogdes por tras do texto (Matos; Sorsy,
2009, p. 7);

O sangue e a respira¢do. Sao as intengdes que conduzem a contagdo da historia. Da
mesma forma que, no corpo humano, o sangue leva oxigénio e nutrientes vitais a
todo o organismo, no conto ¢ através do tom de voz, da linguagem corporal, dos
gestos, das pausas, do ritmo... que o contador faz com que o “sangue” circule ¢ a
“respira¢@o” se faga presente na trama (Matos; Sorsy, 2009, p. 20, grifo das autoras).

E mais especificamente sobre gesto, Café diz:

Neste estudo, assumo que o gesto ¢ algo com uma intengdo, portanto qualquer
movimento que tem um significado especifico, realizado pela intengdo do contador.
Assim, todo gesto contém movimentos, mas nem todo movimento pode ser
considerado como um gesto, por exemplo, 0os movimentos corporais vitais ¢ a
expressdo natural de cada corpo em sua postura. No estudo de gestos e movimentos,
o corpo de cada contador age por inteiro, de maneira propria, no sentido de que
‘movimentos gestuais’, que complementam o significado das palavras, pertencem a
cada individuo, sendo compreendidos coletivamente. ‘“Nas performances da
oralidade, o gesto ndo ¢ apenas uma representagdo mimética de um aparato
simbolico, veiculado pela performance, mas institui instaura a propria performance”
(MARTINS, 2003, p. 70). Ou seja, o gesto € participante ou realizador e ndo parte
da performance (Café, 2020, pp. 225-226)

E agora na visdo de Matos (2009):
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O gesto produz figurativamente as mensagens do corpo. A gestualidade se define
entdo (como enunciacdo) mais em termos de distdncia, de modeliza¢do, que como
sistema de sinais. Mais que regida por um codigo, a gestualidade submete-se a uma
norma que por sua vez procede de uma estruturagdo do comportamento ligado a
existéncia social. Mas, independentemente de como o grupo social orienta ou limita
a fungdo do gesto, sua fungdo na performance sempre manifestara o lago primario
que liga o corpo humano a poesia. Encontrar os gestos convenientes, adequados, “na
medida”, como disse Walkiria Angélica, ¢ uma arte em todas as culturas. Zumthor
ainda observa, a esse respeito, que quanto mais elaborada ¢ uma arte do corpo,
diferenciando-se do banal, maior é sua restricgdo em fun¢fo das regras que
explicitam a adequagdo pedagdgica. Um exemplo que nos da é o rakugo japonés, em
que a codifica¢do do gesto parece predominar sobre o texto. No ato de contar, voz e
gestos devem se complementar. O gesto acompanha o enunciado. O significado de
um termo ou de uma ideia que se pretende transmitir pode ser refor¢cado pelo gesto
que lhe corresponda. Mas o gesto ndo deve ser redundante, sua fun¢do nédo ¢ repetir
ipsis litteris o enunciado; na realidade ele se mistura ao enunciado, diz Calame-
Griaule (2001). Os gestos, da mesma forma que a entonagdo e o ritmo expressos
pela voz, devem favorecer a veiculagdo da mensagem, confirma Roberto Carlos
Ramos, cujo dominio da gestualidade expressa exatamente essa sutileza, ndo da
redundéancia, mas do fluir do gesto correto em relagdo a enunciagéo [...] (Matos,
2014, pp. 61-62).

O gesto ndo ¢ ornamento na palavra poética, e o contador ¢ julgado tanto pela sua
memoria e pelo seu repertdrio quanto por seus gestos (Zumthor apud Matos, 2014,

p. 58).

Além do que se conta com a voz, ¢ necessario adaptar os gestos, ndo por
necessidade estética, mas em fung@o do sentido profundo da mensagem, pois o
“talento do contador consiste em recriar seu relato, usando as referéncias de sua
cultura” (Calame-Griaule, 2001: 158) (Matos, 2014, p. 59).

Ao analisar as compreensdes supracitadas, no que tange ao conceito de gesto do ponto
de vista do contador de histdrias, podemos inferir que as autoras concordam em afirmar que:
a) movimento e gesto ndo sao sindnimos; b) os gestos interferem nos sentidos do conto (sejam
esses sentidos mais ou menos evidentes), nos sentidos das palavras e, mais amplamente, na
emergéncia de sentidos pelo publico espectador; c) consequentemente, ou seja, porque
intervém, em alguma medida, na performance e no acontecimento (quer o contador queira ou
ndo), a gestualidade deve ser, preferencialmente, intencionada, conscienciosa; d) ha um grau
de coletividade do gesto, no sentido da culturalidade de suas expressdes e formulacdes de
sentido. Sobre isso, reforcando a compreensao desse aspecto, segundo Matos:

Quando um conto ¢ levado de uma cultura a outra, ele deve passar por um processo
de adaptacdo, caso contrario ndo comunica. Sua estrutura simples e arquetipica
facilita esse processo, mas ndo ¢ o suficiente para que em suas migragdes encontre
sempre ouvidos acolhedores. [...] Culturas diferentes expressam de maneiras
diferentes sentimentos e emogdes, ¢ a ciéncia dos gestos é apreendido por meio da

experiéncia na cultura. O contador pode evoluir em sua gestualidade como quiser,
mas sempre dentro de um quadro que respeite a cultura (Matos, 2014, pp. 59-60).

E conforme j4 indicado, ressalto que em nenhuma dessas bibliografias para contadores

de historias ha mengao explicita ao conceito de agao fisica.
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Agora sobre este outro conceito, mudando para uma perspectiva mais da atua¢do em
seu sentido especifico e em relacdo ao ator, na visao de Ferracini (2013, p. 118): “O ator age.
Essa ¢ sua funcdo: agir, fazer agdes organicas. O ator ¢ um fazedor profissional de agdes
organicas. A acdo fisica ¢ sua poesia cénica (Burnier)”.

E o contador de historias, também age? Ou “apenas” conta sobre agdes fisicas de
outrem? O contador de historias também poderia apropriar-se de agdes fisicas como mais um
recurso e poesia cénica?

O estilo oral permite dramatizar o conto, no sentido etimolégico de "colocar em
acdo (drama), o que de forma alguma significa teatralizar". Eu percebo que o que
toca muito ¢ o contador que tem um jeito menos teatral; um jeito menos teatral

realmente ¢ melhor (Rosana Montalverne)*. Eu nio gosto de contador muito teatral
(Walkiria Angélica) (Matos, 2014, p. 63).

Como podemos detectar acima, e conforme ja mais amplamente discutido no primeiro
capitulo, ha uma tradi¢do que tende a separar o ator do contador e, nesse sentido, a meu ver, o
agir do contar. Em geral, observo que essa tradi¢do tende a pré-concepcionar a nogdo de acdo
como suposta teatralizacdo e, nesse sentido, teatralizacdo significaria, para o contador, algo
ruim na medida em que pressupde um mal teatro. Ao trabalho do contador, associa-se, assim,
o0 agir ao teatral no sentido pejorativo. Seria essa uma das razdes pelas quais bibliografias para
contadores de histdrias ignoram ou se distanciam do conceito de agdo fisica?

A meu ver, dentro da perspectiva de janela aberta desse estudo, as a¢des fisicas podem
ser mais um recurso potente para contar historias. Nesse sentido, utilizaremos como um bom
ponto de partida a defini¢do de Bonfitto (sobre a¢do fisica, movimento e gesto) pois sua
articulagdo resulta de varias abordagens e teorizagdes distintas sobre esses conceitos e,
portanto, ndo se restringe a determinada estética ou pratica, mas estd em prol do trabalho
técnico do atuador de modo mais amplo.

A busca por uma defini¢do precisa dos elementos movimento, a¢do ¢ gesto, tornou-
se necessaria a medida que eles sdo fundamentais para o ator, seja em seu processo
de formac@o, seja em sua atividade profissional. Neste sentido, buscou-se defini-los
de maneira clara, de modo a que se tornassem TUteis a pratica do ator, afim de se
tornarem instrumentos, materiais. Além disso, a diferenciacdo entre os trés
elementos em questdo tornou-se essencial na medida em que define ainda mais

precisamente o conceito de acdo fisica, considerada nesta pesquisa como eixo do
trabalho do ator-compositor (Bonfitto, 2002, p. 109, grifos do autor).

Segundo Bonfitto, em O ator-compositor (2002):

40 Neste livro, a autora traz falas de outras contadoras e contadores de histérias profissionais, nomeados entre
parénteses.
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O movimento, entdo, seja enquanto “deslocamento espacial”, seja enquanto
“elemento plastico e, portanto, moldavel”, ¢ constituido de elementos que, uma vez
trabalhados, geram ag¢do. O movimento, nesse sentido, ¢ um componente da agéo, o
seu substrato. O movimento somente torna-se a¢do, como vimos nos diferentes
casos tratados, quando significa, quando representa algo, quando se torna signo. [...]
0 gesto também, para constituir-se como gesto, deve representar algo, deve ser
signo. Porém, a semiose no caso da agdo e do gesto diferencia-se em um aspecto
fundamental: a agdo ¢ um signo e portanto representa, significa, mas ndo
particulariza; o gesto significa, mas ao mesmo tempo particulariza. Pode-se,
somente através do gesto, particularizar um individuo, ressaltando suas qualidades e
especificidades. O processo de particularizagdo, no entanto, ndo deve,
necessariamente, dar-se em nivel de individualizagdo. Pode-se também particularizar
através do reconhecimento e codificagdo de caracteristicas especificas de uma
atividade profissional, classe social, tipo psicolégico... [...] Portanto, definimos
como sendo movimento todo elemento plastico ou moldavel do corpo humano que
pode também produzir um deslocamento espacial. O movimento contém elementos
que, quando trabalhados, podem gerar a¢des fisicas. As acdes fisicas, além de serem
necessariamente psicofisicas e catalisadoras de elementos de linguagem, devem
significar ou representar algo, assumindo, dessa forma, uma fungdo signica [sic].
Quando tais a¢des passam a particularizar um ser ficcional, seja como ser humano
unico e diferenciavel, seja como integrante de uma classe social, profissional, tipo
psicologico... podemos localizar, entdo, em tais agdes, a presenca de gestos
(Bonfitto, 2002, pp. 108-109, grifos do autor).

Assim sendo, tendo em vista as compreensdes levantadas e discutidas sobre agdo
fisica e gesto, gostaria que, para fecharmos esta se¢do, também levantdssemos e pensdssemos
breve e sucintamente sobre quatro pontos de consciéncia em torno desses conceitos,
compossiveis a atores e a contadores e, a meu ver, relevantes as nossas praticas € processos
criativos, a serem desenvolvidos em seguida: 1. Ensaio; 2. Formas de expressao e viewpoints;
3. Acdo fisica e compromisso afetivo; e 4. Diade materializar-evocar.

1. Ensaio: lugar de experimentagdes, frustracdes, afetos, descobertas, composicoes,
repetigdes, apropriacdes, transformagdes e possibilidades.

No capitulo anterior, a luz da contagdo como arte do encontro, dissemos que ndo faria
sentido o ensaio do contador de historias numa perspectiva representacional e de repeticdo
mecanicas, pois como processo um conto ndo poderia ser enlatado em formas passiveis de
repeti¢do. Mas isso ndo significa que o contador (e o atuador, pensando também mais
amplamente) ndo possa ou ndo deva ensaiar, a fim de atuar em prol do encontro. Afinal, de
que maneira eu encontraria agdes fisicas e gestos potentes? Além disso, o que eu, como
atuador, escolho levar para o encontro, algo cuidado ou algo ndo cuidado?

Segundo Bonfitto (2002) sobre as agdes fisicas em Stanislavski:

Elas ndo sdo a resultante imediata da aplicagdo de seus elementos constitutivos
[como impulso e ritmo], mas sim o produto de uma pratica que necessita ser
repetida. Tais repeticdes porém teriam um carater peculiar; elas ndo se limitariam

simplesmente a reproducdo do que foi feito anteriormente, mas seriam repeti¢des
que levariam a uma transformagdo das proprias agdes, a partir de seu processo de
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preenchimento, justificagdo e consequentemente a apropriagdo por parte do ator
(Bonfitto, 2002, p. 36).

Dessa maneira, podemos dizer que Bonfitto (2002) levanta uma compreensao sobre as
acdes fisicas como “produto” de um processo. Processo esse que abarcaria repetigoes,
preenchimentos, justificacdes e, consequentemente, transformagdes, pois geraria uma
apropriagdo das acgdes fisicas por parte do atuador. Assim, a meu ver, ¢ nesse sentido que o
ensaio se revela precioso e necessario. Especialmente para um trabalho com movimentos,
acoes fisicas e gestos mais elaborados.

Portanto, esclarecendo melhor a questdo do ensaio para o contador de historias a luz
da arte do encontro e da “pesquisa artistica” (Café, 2020), penso que devemos ensaiar sim.
Especialmente se ha uma busca por um trabalho composicional mais intencionado,
significativo e aprofundado sobre movimentos, acdes fisicas e gestos em prol da atuacdo e do
encontro. E no ensaio que se materializam (ou nfo) tensdes e intengdes pré-determinadas,
bem como surgem multiplas possibilidades ndo pré-pensadas, mas que emergem do suor do
fazer e refazer e tentar lapidar. “Essa necessidade de testar, escolher e ensaiar gestos inumeras
vezes até atingir o ponto desejado para enriquecer a narragdo, faz parte do contador que opta
pela pesquisa artistica” (Café, 2020, p. 226).

Entretanto, hd de se ter aten¢do sobre um “carater peculiar”’, como coloca Bonfitto
(2002), desses ensaios em termos de repeticdo e objetivo. A meu ver, “atingir o ponto
desejado”, utilizando as palavras de Café (2020), ndo ¢ necessariamente sinonimo de
“enlatamento” de formas alcancadas, sejam de movimentos, agdes fisicas e/ou gestos. Ha de
se deixar isso claro. Para mim, atingir esse ponto significa encontrar movimentos, agdes
fisicas e/ou gestos que me movam como artista, que desencadeiem afetos e transformagdes
sensiveis (falaremos sobre isso no proximo ponto).

E ¢ prudente refor¢ar que, especialmente para o contador de historias, ensaiar ndo
significa abrir mao de sua espontaneidade, sendo a espontaneidade aqui compreendida como
um dos fundamentos de sua presenca na agdo de contar, segundo Café (2020). Nesse sentido,
para a autora, referindo-se aos contadores que buscam conhecimentos para seu oficio artistico
a fim de “entender e ampliar o seu fazer” (p. 116) (ou seja, ndo referindo-se aos “contadores
tradicionais™):

A convivéncia e a repeticdo sdo as bases do contador de historias que precisa
conquistar sua espontaneidade, perdida em meio as regras da vida urbana agitada.
Ou seja, novamente ¢ preciso praticar. Mas ndo falo de uma repeticdo mecanica e
decorada e sim de viver e conhecer o conto por dticas diferentes (Café, 2020, pp.
108-109).
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Ensaios e treinos sdo necessarios: “isso ndo significa que o ensaio perca naturalidade
e a espontaneidade! O “truque” ¢ exatamente estar treinado e seguro o bastante para
que os gestos e tudo mais brotem na hora em que precisamos deles” (SISTO, 2012a,
p- 103), ensina a experiéncia do autor. Quanto mais a histdria foi repetida, maior a
probabilidade de ficar internalizada, fazendo parte da escuta, da memoria, do
imaginario e das emog¢des do contador como fato vivido, conquistando com maior
naturalidade e espontaneidade em sua narragdo. Como consequéncia dos cinco
fundamentos a presen¢a acontece! Sinto a estrutura da historia incorporada em mim,
de forma permitir as alteragdes que o contexto demandar, sendo diferente em cada
contagdo. A espontancidade se manifesta no improviso e exige experiéncia que,
neste caso, ¢ conquistada pela credibilidade do contador em relagdo ao texto, seja
este de origem oral ou escrita (Café, 2020, p. 113, grifo da autora).

Assim sendo, finalmente, podemos compreender o ensaio como um lugar precioso de
experimentacdes, frustracdes, afetos, descobertas, composi¢des, repeticdes, apropriacoes,
transformagoes e possibilidades.

2. Formas de expressdo e viewpoints.

Segundo o ator Renato Ferracini,

O corpo expressa. O corpo cotidiano expressa sempre. Mesmo o suposto vazio ¢ a
inagdo sdo uma forma especifica de expressdo. Mas podemos dizer que as
expressdes cotidianas sdo varridas por um coletivo multiplo de gestuais lugares-
comuns. Clichés e sensos comuns corporeos regem as expressoes cotidianas, sejam
elas coletivas ou singulares. Podemos arriscar que essas agdes-clichés sejam o agir
espontineo ou mecinico sem o tempo da composigdo. E dessa forma que o cliché
corporeo poderia ser definido como uma ag¢do mecénica, um agir espontaneo
cotidiano sem o tempo do afetar-se. Isso obviamente ndo é uma critica nem
individual nem social. Esses gestuais clichés e sensos comuns nos permitem a
comunicagdo do dia-a-dia e, portanto sdo necessarios a uma época, cultura e a
singularidades inseridas nesse territorio temporal e espacial especifico (Ferracini,
2013, pp. 119-120).

Podemos identificar na fala de Ferracini duas formas de expressao diferentes do corpo

e, consequentemente, dos movimentos, agdes fisicas e gestos produzidos: uma “cotidiana” e
outra como resultado da composi¢do. E na visdo do autor,

[...] a arte corporal, o corpo-subjétil[*'] busca a transgressio desses limites

expressivos cotidianos. E para isso ele precisa de preparagdo ¢ da busca dessa

sintese que o conatus de Spinoza propde: deixar-se afetar e afetar-se: composicao.

Preparar um corpo-subjétil é buscar ir além dessa géstica cotidiana (Ferracini, 2013,
p- 120).

Assim, no sentido de auxiliar buscas por ir além de uma “géstica cotidiana” (se e
quando assim desejarmos) bem como de dividir essa no¢do em sub-qualidades, podemos

utilizar o “viewpoint Gesto” (Bogart; Landau, 2017) como referéncia para o trabalho de

*1'Sobre o termo corpo-subjétil: “Ela — a agdo — se projeta fora ao mesmo tempo que se for afetado atingir afeta
ela mesma. A esse movimento em fluxo espiralado de diferenciagdo da agdo fisica, a esse diluido-projetado de
sujeito ¢ objeto dei o nome de corpo-subjétil. Esse corpo-subjétil produz essas ‘agdes fisicas’ [...]” (Ferracini,
2013, p. 116).
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composi¢do. Segundo Anne Bogart e Tina Landau em O livro dos viewpoints: um guia

pratico para viewpoints e composicdo (2017)*

Gesto: um movimento envolvendo parte ou partes do corpo. Gesto ¢ Forma [outro
viewpoint, por isso a letra mailiscula] com um inicio, meio e fim. Gestos podem ser
feitos com as maos, bragos, pernas, cabeca, boca, olhos, pés, barriga, ou qualquer
outra parte ou combinagdo de partes que possam ser isoladas. Gesto pode ser
subdividido em:

1. GESTO COMPORTAMENTAL: Pertence ao mundo concreto e fisico do
comportamento humano conforme o observamos em nossa realidade cotidiana. E o
tipo de gesto que vocé vé no supermercado ou no metrd: de cogar, apontar, acenar,
cheirar, curvar, saudar. Um Gesto Comportamental pode fornecer informagdes sobre
personagem, época, saude fisica, circunstincia, clima, roupas, etc. Geralmente ¢
definido pelas caracteristicas de uma pessoa ou o periodo histérico e local em que se
vive. Um Gesto Comportamental pode ser subdividido e trabalhado em termos de
Gesto Privado e Gesto Publico, distinguindo-se entre a¢des realizadas na soliddo e
aquelas realizadas com consciéncia ou proximidade de outras pessoas.

2. GESTO EXPRESSIVO: Expressa um estado interno, emogao, desejo, ideia ou
valor. E abstrato e simbélico ao invés de representativo. E universal e atemporal e
ndo é algo que vocé normalmente veria alguém fazer no supermercado ou metro.
Por exemplo um Gesto Expressivo pode ser expressivo de, ou referir-se a, emogdes
como “alegria”, “pesar” ou “raiva”. Ou pode expressar a esséncia interna de Hamlet
como um determinado ator a sente. Ou, numa producdo de Chekhov, vocé pode criar
e trabalhar com Gestos Expressivos de ou para “tempo”, “memoria” ou “Moscou”
(Bogart; Landau, 2005, pp. 9-10, grifos das autoras, tradugéo nossa™).

Como seria atuar em determinada histéria apenas com gestos expressivos, por
exemplo? Ou transitar, em cena, de uma gestualidade comportamental e privada para uma
gestualidade altamente expressiva, totalmente extra-cotidiana? E o inverso disso, como seria?
Nesse sentido, penso que essas questdes nos indicam como os Viewpoints e, mais
especificamente, a decupagem do gesto proposta pelas autoras nas subdivisdes acima

(comportamental, comportamental-privado ou publico, e expressivo) nos ddo um vocabulério

*2 Sobre a técnica Viewpoints: segundo as autoras, o Viewpoints é uma filosofia traduzida numa técnica para o
treinamento de performers, formacdo de grupos e criacdo de movimento para a cena. Tratam-se de
nomenclaturas para certos principios de movimento no tempo e espago. Esses nomes, entdo, constituem uma
linguagem para falar tecnicamente sobre o que acontece em cena. Em resumo, os viewpoints sdo “pontos de
consciéncia” que o performer ou criador faz uso no seu trabalho (Bogart; Landau, 2005).

# Livre tradugio de: “A movement involving a part or parts of the body; Gesture is Shape with a beginning,
middle and end. Gestures can be made with the hands, the arms, the legs, the head, the mouth, the eyes, the feet,
the stomach, or any other part or combination of parts that can be isolated. Gesture is broken down into: 1.
BEHAVIORAL GESTURE. Belongs to the concrete, physical world of human behavior as we observe it in our
everyday reality. It is the kind of gesture you see in the supermarket or on the subway: scratching, pointing,
waving, sniffing, bowing, saluting. A Behavioral Gesture can give information about character, time period,
physical health, circumstance, weather, clothes, etc. It is usually defined by a person's character or the time and
place in which they live. It can also have a thought or intention behind it. A Behavioral Gesture can be further
broken down and worked on in terms of Private Gesture and Public Gesture, distinguishing between actions
performed in solitude and those performed with awareness of or proximity to others. 2. EXPRESSIVE
GESTURE. Expresses an inner state, an emotion, a desire, an idea or a value. It is abstract and symbolic rather
than representational. It is universal and timeless and is not something you would normally see someone do in
the supermarket or subway. For instance, an Expressive Gesture might be expressive of, or stand for, such
emotions as ‘joy’, ‘grief” or ‘anger’. Or it might express the inner essence of Hamlet as a given actor feels him.
Or, in a production of Chekhov, you might create and work with Expressive Gestures of or for ‘time’, ‘memory’
or ‘Moscow’”.
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técnico palpavel que pode auxiliar na ampliagdo, experimentacdo e materializacdo de
multiplas possibilidades de formas expressivas gestuais na atuagao.

3. A¢do fisica e compromisso afetivo: a-fé-tos, afeto-acdes e transform-acdes.

Para um bom exercicio de “confec¢ao” (Bonfitto, 2002) de agdes fisicas, bem como de
ampliacdo de consciéncia sobre esse conceito para nossas praticas, acho importante
considerarmos a dimensdo do afeto.

Stanislavski nos chama aten¢do para uma dimensdo desse afeto em nosso trabalho
com as acgles fisicas como atuadores. Nesse sentido, o ator e¢ diretor russo, articulador
originario do conceito em questdo, destaca trés pontos relevantes acerca do trabalho com as
acdes fisicas. Sao esses: desejo, sensibilidade e fé.

Nao ha agdes fisicas dissociados de algum desejo, de algum esforco voltado para
alguma coisa, de algum objetivo, sem que se sinta, interiormente, algo que a
justifique; ndo ha uma Unica situagdo imaginaria que ndo contenha um certo grau de
acdo ou pensamento; nenhuma agdo fisica deve ser criada sem que se acredite em

sua realidade, e, consequentemente, sem que haja um senso de autenticidade
(Stanislavski, 1997, pp. 2-3).

E no que tange as acdes fisicas e seus processos confeccionais e relacionais com o
outro na atuagdo, Ferracini explicita e discute mais dimensdes da nogdo de afeto no capitulo
Acgdo Fisica: Afeto e Etica, em Ensaios de Atuagdo (2013). Segundo Ferracini, a acdo fisica
“amplia sua poténcia no encontro” (p. 117).

Uma agdo fisica nunca é em si, ou conectada com algum universo interno, essencial,
“humano”, mas sempre ha uma relagdo. Acdo fisica ¢ relacional. A suposta
“humanidade” em presenga percebidas em uma acdo fisica constroem-se nessa
relagdo. Ela ndo mergulha em um suposto interior emocional do ator, ou se conecta
com alguma esséncia humana profunda interno. Muito pelo contrario, agdo fisica se
conecta com o fora, ela ¢ um corpo integrado — e por isso relaciona com todo seu

“interno” em fluxo e projeta esse fluxo na relagdo com o mundo (Ferracini, 2013, p.
116).

Penso que ndo devemos compreender as reflexdes supracitadas como opostas, no
sentido de que Stanislavski privilegiaria a conexdo das agdes com universos internos do
atuador e Ferracini, com o que estd fora. Neste estudo, tratam-se de visdes complementares.
“Ela — a ag@o — se projeta para fora ao mesmo tempo que esse fora afetado atinge e afeta ela
mesma” (Ferracini, 2013, p. 116).

A dimensdo do afeto sobre as acgdes fisicas (e sobre os gestos € movimentos) nos
convida a ir além de confecg¢des e execugdes apenas plasticas/estéticas. A dimensdo do afeto
nos convida a conhecer e exercitar capacidades afetivas e de transformagdo via acdes. Nas
palavras de Regina Machado (2015), para trabalhar com agdes fisicas e afeto seria preciso

“escuta”, nas de Ferracini, € preciso “porosidade”.
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Podemos dizer que a capacidade de afeto de uma matriz** determina sua propria
poténcia. E o afeto e ndo a agio consciente do movimento que produz a poténcia da
matriz. Quanto mais porosa a matriz, mais potente ela serd. Uma porosidade
microscopica criada na propria agdo atual macroscopica. Convém dizer que essa
capacidade de afeto, ou porosidade, ndo ¢, em absoluto, a capacidade de
diferenciagdo macroscopica, mas microscopica, pois essa porosidade encontra-se
nos intersticios da precisio do movimento, nos espacos entre a plasticidade
desenhada da agdo e na capacidade desse desenho projetar-se. Dessa forma, a
capacidade de afetar-se pelo mundo e ndo a capacidade de atuagdo consciente nele é
o que define a poténcia da matriz. E a capacidade de afetar se, de ser porosa, que faz
com que a matriz inicie seu processo de fluxo de diferenciagdo ativa e receptiva
coexistente, e ndo sua agfo ativa consciente no espago (Ferracini, 2013, p. 117).

Para esse exercicio, sugiro que os ensaios (nos termos em que discutimos no ponto
nimero 1) sejam acompanhados das seguintes perguntas, a serem entendidas como
impulsionadoras de praticas, e ndo como convites a elucubragdes distanciadas da préatica: isso
me afeta? Se ndo, o que me afetaria? Isso me move? Se ndo, o que me moveria? Posso
compreender como isso me afeta e me move, ou ndo? Ha transformagdes em jogo? Ha
afetagdes e transformagdes em jogo ou apenas execugdes? O que me move e me afeta aqui e
agora? Mesmo que eu ndo compreenda racionalmente afetacdes e transformagdes em jogo ou

~ g eq-e . 45
ndo, o que meu corpo e sensibilidades me dizem™?

No corpo, assim como na matriz poética, o agir se produz pelo afeto e por essa
capacidade de composi¢do. A preparagdo do ator deveria focar seu trabalho muito
mais em sua capacidade de compor com as forcas e linhas que o atravessam para dai
gerar a¢do do que em uma capacidade de agir tecnicamente de forma somente
precisa pelo tempo-espaco. E por isso que a pretensa intengio do atuador de “atingir
0 publico” com sua agdo parte de uma premissa equivocada. O ator busca compor
com o mundo ao seu redor para, com isso e por meio disso, agir diferenciando-se em
suas microagdes. Esse poder de composi¢do também ndo deve ser confundido com
causa efeito: o atuador ndo se afeta para depois agir. Ele, em realidade, age com o
afeto, no afeto, pelo afeto. Compdem, negocia com o meio e age com ele, e nesse
processo transforma-se e transforma. Mas o ator age. Essa ¢ sua funcdo: agir, fazer
acdes organicas. O ator é um fazedor profissional de agdes organicas. Agdo fisica é
sua poesia cénica (Burnier). Mas essa acdo deveria ser justamente a mediagdo, a
interseccdo, a relagdo biunivoca e bitransitiva entre pontas que se dobram: o afeto e
o ser afetado. Sempre uma composi¢do de afeto. A agdo deita no afeto, que alimenta
o proprio afeto e o diferencia em sua micro percepgdo, que, por estar diferenciada,
reproduz outra agdo pelo afeto micro diferenciado. Spinoza chama de conatus essa
intersecgdo entre afeto-acdo. Segundo Hardt, conatus poderia ser traduzido por
esforco, o que nos dd uma nogdo de produgdo, experimentacdo, empenho de
execugdo, comprometimento de praticas (Ferracini, 2013, pp. 118-119).

Comprometimento de praticas. Comprometimento de praticas de atuacdo e atuagdo-
contagdo. Comprometimento de praticas-afeto.

E, por fim:

* Obs.: Ferracini utiliza os termos matriz e agdo fisica como sinénimos. “No Lume chamamos a aco fisica de
matriz” (2013, p. 117).

* Em dialogo com a ativagdo e expansdo do saber eco-etologico (ou saber-do-corpo) segundo Suely Rolnik
(2018).
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4. Diade materializar-evocar.

Segundo Stanislavski, “as agdes criam a vida fisica de um papel” (1997, p. 3), no
sentido da “materializagdo fisica de uma personagem” (2012, p. 27), e “o ponto principal das
acdes fisicas ndo esta nelas mesmas, enquanto tais, e sim no que elas evocam: condigoes,
circunstancias propostas, sentimentos” (1997, p. 3).

Nessas citacdes, podemos observar que o diretor russo identifica duas finalidades
conviventes para as agoes fisicas, colocadas aqui como duas nog¢des interessantes (em italico):
a) a criacdo de uma vida fisica, que vincula-se a no¢ao de materializa¢do em cena (2012); e b)
evocagdo de condigdes, circunstancias propostas e sentimentos (1997).

Evocar... evocacdo... evoc-agdo...

Em dicionarios, verifica-se que “evocar” tem o sentido de tornar algo presente pelo
exercicio da imaginagdo, de fazer aparecer a imaginacdo. Portanto, como sugere Stanislavski,
as agdes fisicas tém o potencial, além de materializar uma personagem em termos fisicos, de
fazer aparecer a imaginagdo condi¢des, circunstincias propostas e sentimentos. E
considerando a defini¢do de Bonfitto (2002), que informa da possiblidade de localizarmos a
presenca de gestos nas agdes fisicas, poderiamos incluir os gestos como potenciais evocadores
desses mesmos elementos.

De modo geral, a no¢do de evocar, entdo, parece nos impulsionar do concreto ao
imaginal, ao passo que a nogdo de materializar nos impulsiona do imaginal ao concreto. E as
acoes fisicas e gestos, parafraseando Ferracini (2013, p. 118), seriam “justamente a mediacao,
a intersecc¢do, a relacdo biunivoca e bitransitiva entre pontas que se dobram”: neste caso, as
referidas pontas que se dobram seriam o materializar e o evocar. Em outras palavras, as acdes
fisicas e gestos seriam os veiculos dessa diade materializar-evocar, ou seja, desses fluxos e
potenciais criativos distintamente nomeéveis porém de natureza inter-relacional, conforme
podemos inferir a partir de Stanislavski.

Na pratica, serd, entdo, que poderiamos utilizar ambas as nocdes, materializar e
evocar, em suas devidas acepgdes aqui levantadas, como critérios mobilizadores de reflexdes
e compossibilidades técnicas e criativas para a atuagdo com agoes fisicas e gestos?

Acredito que sim e posso compartilhar como essas nog¢des foram tuteis em O pequeno
vendedor de Balinhas (2020).

Conforme contado no final da secdo anterior, para essa criacdo eu ndo achava tdo
interessante tentar me fazer parecer a crianga do conto e narrar como se fosse ela. Mas, ao
mesmo tempo, parecia-me muito importante que sua presenca se fizesse representada de

alguma forma, concretamente em cena, para além das alusdes textuais. Dois desejos criativos
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que, num primeiro olhar, poderiam ser tidos como inconcilidveis. Entretanto, as agdes fisicas
e gestos, em suas duplas potencialidades material e evocativa, revelaram-se como recursos
potentes para atuar nesse sentido.

Em termos da nog¢do de materializagdo, buscou-se, entdo, de forma explicitada em
cena, friccionar na atuagdo acgdes fisicas e gestos do universo real do atuador e agdes fisicas e
gestos do universo ficcional simbolico da personagem. Isso de modo, como também ja
colocado anteriormente, a multi-estabilizar a percepg¢ao entre esses universos em cena, porém
ndo apenas a luz da percepcdo do corpo do atuador enquanto corpo-fenoménico e/ou
ficcional, mas, mais amplamente, enquanto dindmica estabelecida na encenacdo como um
todo.

No que tange a criagdo do personagem principal, para focarmos em um s6 parametro
de analise, reconhecer a forca que as acdes fisicas tém de materializar no sentido de criar a
vida fisica de um papel (1997) me liberou como atuador de construi-lo através de
caracterizagoes, tendo em vista o desejo criativo contado. Isso ndo significa que este recurso
foi dispensado. Algumas caracterizagdes foram utilizadas, entretanto ndo como recurso basal
ou protagonista para a constru¢do do papel, e sim como consequéncia ou efeito colateral
positivo, a meu ver, da dimensdo do afeto e capacidades de transformagao viventes nos gestos
e acoes fisicas escolhidas e realizadas. Trago, por exemplo, a agdo de comer as balinhas, que
me impulsionava a rir como se fosse o menino... (algo ndo pré-pensado, mas acontecido na
gravagao).

Com as dinamicas multi-perceptivas propostas, a meu ver como atuador, gerou-se,
entdo, uma intensificagdo do grau de evocagdo das acdes fisicas e gestos vinculados ao
universo simbodlico da personagem. Nesse sentido, a proposta da atuacdo ndo era gerar uma
ilusdo de personagem constante e estavelmente colocado, em termos perceptivos, diante dos
espectadores (como ocorre no e.p.a. 1 em Close), mas potencialmente constituivel em suas
proprias imaginagdes criadoras. Isso a partir de agdes e gestos que o compdem liminarmente
entre atuador e personagem, entre o que, como espectador, vejo € 0 que ndo vejo em cena,
mas que pode emergir em mim como fruto dessa dinamica friccional e evocativa.

Finalmente, proponho o seguinte exercicio: a luz de O pequeno vendedor de balinhas
(2020) observe os seguintes elementos presentes nessa historia: Véspera de Natal. Uma
crianca. Noite. Rua. Fome. Balinhas. Pisca-piscas. Cantar-vender balinhas. Olhar para a
janela. Sentir. Comer balinhas. Comer balinhas. Comer-muitas-balinhas-levar-a-boca-muitos-
muitos-pisca-piscas. Sorrir. Luzes. Estender os bracos a avé no céu. Deitar. Descansar.

Descansar... descansar... desc...
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O que, considerando esses elementos ¢ a historia, parece haver de materializa¢do em
cena através de acgdes fisicas e gestos? E o que, também nesse sentido, esses elementos te
evocam em termos de condicdes, circunstancias propostas e sentimentos?

Parece-me que se pudermos, dessa maneira, tracar um dialogo produtivo a partir de
ambas as nogdes, materializar e evocar, abre-se mais uma vez espago para, entdo, pensa-las
como diade de duplo potencial criativo presente nas agdes fisicas e gestos — materializar-
evocar — bem como critérios compossiveis € mobilizadores de reflexdes e possibilidades
criativas para a atuagdo com movimentos, acdes fisicas e gestos. Ou seja, em termos do que,
em cena e/ou para a cena, nds, como atuadores, impulsionamos ou buscamos impulsionar,

através de agoes e gestos, do imaginal ao concreto e vice-versa, do concreto ao imaginal.

2.4 Criacoes de personagens, acoes fisicas e gestos em atuacoes com contos populares

As proximas praticas artisticas com as quais dialogaremos tendo em vista as
compreensdes tecidas até aqui tem algo em comum. Tratam-se de processos de atuagdo com
contos populares e mais dentro daquela primeira vertente de narrador proposta por Café, em
que o contador assume a condi¢do de contar por “ele proprio” (2020), como vimos na se¢ao
2.2. A vista disso, o que também ha nessas praticas em termos de atuagdo e entre criagdes e
constru¢des de personagens, bem como acdes fisicas e gestos? Nesse sentido, 0 que essas
praticas também poderiam nos contar, revelar e/ou demonstrar?

Primeiramente, uma caracteristica interessante que os contos populares nos trazem, em
termos de personagens e suas camadas simbolicas, ¢ o fato de que esses seres ficcionais, em
geral, dialogam com arquétipos universais, segundo Matos e Sorsy (2009). Essas autoras nos
oferecem um panorama sobre isso ao pontuar diferenciagdes, no que tangem as personagens,
entre os contos populares e literarios bem como os romances, € ao aproximar essas
diferenciagdes ao trabalho do contador de historias, nas suas perspectivas:

Diferentemente do conto popular, no qual a fun¢do dos personagens ¢ socialmente
determinada (o rei, o principe, o velho sabio, o tolo...) e as imagens exploradas sdo
sempre arquetipicas, no conto literario os personagens sdo descritos em relagdo a sua

propria individualidade, e a dimensdo psicologica de cada um deles pode ser
explorada a exaustao [...] (Matos; Sorsy, 2009, pp. 4-5);

[...] Colocando-se no lugar dos personagens, sera possivel ao contador perceber-lhes
cada sentimento e, em cada situagdo, visualizar suas expressdes, seus gestos, suas
atitudes e perguntar-se: eu faria o mesmo? Mas toda essa explorag@o ndo fara parte da
narrativa oral. Um conto ndo deve ser descritivo como um romance. O contador deve
sugerir imagens, mas sempre deixar o ouvinte livre para enfeita-las a seu modo. O
excesso de detalhes na narrativa oral faz com que o ouvinte se perca, se disperse.
Além disso, ndo contribuiria para uma fung@o importante do conto, que € possibilitar
ao ouvinte exercitar seu proprio imaginario. A utilizagdo da linguagem de imagens
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mostra-se eficaz. Por exemplo, a forma de descrever um principe. Em vez de
enumerar-lhe as caracteristicas fisicas, imaginadas a partir do trabalho de criagdo do
personagem [...], pode-se utilizar uma metafora e dizer que “o principe era tdo nobre
quanto um pdr-de-sol no outono”, ou simplesmente relacionar seus atributos mais
importantes na trama: corajoso, gentil, generoso ou, se for o caso, desagradavel,
preguigoso etc. (Matos; Sorsy, 2009, pp. 33-34).

Assim, uma perspectiva importante que os contos populares nos oferecem como
atuadores ¢ de que, no seu caso, as personagens tendem a particularizar ndo individuos, mas
arquétipos*°, atributos, alguma fungdo metaforica e/ou grupo social ou universo mais

simbolico ao qual pertencem. Vejamos um exemplo em pratica artistica (e.p.a 5).
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Figura 9. Foto de uma contagdo com criancas de A senhorinha e a abobora rolante, conto popular.
Escola Classe 16 de Taguatinga, Margo de 2019. Fonte: arquivo pessoal.

Esta figura se refere a um evento escolar em que contei com as criangas uma versao de
um conto popular que aprendi através da contadora de historias inglesa Jan Blake. Conto essa
histéria desde 2018. Trata-se da historia de uma “Senhorinha” (na versao de Blake, “an old
lady”) que sobe a montanha até a casa de sua filha, com ajuda de sua “bengalinha”. No
caminho pela floresta, ela passa por trés animais selvagens que tentam devora-la, mas sempre
encontra uma maneira de escapar deles. E na volta, gracas a sua bengalinha, ela consegue se

defender das feras e do Lobo Mau faminto e enfim retorna sa e salva de volta pra casa.

* Definigdo de arquétipo do Diciondrio bdsico de filosofia (2001) “(gr. archétypon: modelo, tipo original) 1. Em
Platdo, as idéias como prototipos ou modelos ideais das coisas; em Kant, o entendimento divino como modelo
eterno das criaturas e como causa da realidade de todas as representagdes humanas do divino. 2. A teoria
psicanalitica de Jung, valorizando a teoria estoica da alma universal, considerada como lugar de origem das
almas individuais, define os arquétipos como imagens ancestrais e simbolicas, desempenhando uma dupla
funcdo: a) exprimem-se através dos mitos e lendas que pertencem ao fundo comum da humanidade; b)
constituem, em cada individuo, ao lado de seu inconsciente pessoal, o inconsciente coletivo que se manifesta nos
sonhos, nos delirios ¢ em algumas manifestagdes artisticas”.
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Na contacao, todas as vezes que ela retoma sua caminhada pela floresta rumo ao topo
da montanha, depois de se livrar dos bichos, canto e ensino a cang@o “Sou uma senhorinha/
Sou uma senhorinha/ E aqui vou eu/ Com a minha bengalinha” com as criangas. E ao cantar,
também realizamos uma acdo relevante dessa personagem, coletivamente e no ritmo da
cangdo, que consiste em fechar a mao direita e fazer gestos de vai e vem, como se
segurassemos a bengalinha da personagem enquanto subimos pelo caminho da floresta (fig.9).

Acho interessante observamos algumas facetas da atuagdo com gestos e
caracterizagoes nesse trabalho (e.p.a. 5).

Em termos da criagdo da personagem Senhorinha, a priori a gestualidade descrita esta
em prol, principalmente, da nogdo de evocacdo. De modo geral, apesar dos gestos
corporificarem essa personagem em cena em algum grau, a intengdo colocada ¢ de que mais
aludam a personagem e, como consequéncia da trama, a seus aspectos arquetipicos presentes
no conto*’, do que sirvam a sua materializagio e representagdo no sentido mimético.

A luz da interpretagdo acima, ndo sinto necessidade de langar mao de caracterizagdes a
fim de intensificar alguma ilusdo de corpo de personagem através do meu corpo-natural-
social. Em termos de caracterizacdo dessa personagem, acho mais interessante nesse caso,
como principio criativo para a atuagdo, atuar com o gesto mais de modo alusivo e evocativo e
menos como recurso para a representagao e materializagdo do papel. Ou seja, de modo que as
criangas ndo necessariamente percepcionem uma ilusdo de Senhorinha em cena, colocada
diante delas, mas que potencialmente constituam e, consequentemente, caracterizem essa
personagem em suas proprias imaginagdes criadoras. Nesse sentido, privilegia-se uma atuagao
mais estavelmente dentro da ordem perceptiva da presenga. E assim, também me apresento
como Jorge do inicio ao fim da contagdo, e ndo um personagem, sintonizado aquela primeira
vertente de narrador segundo Café (2020).

Entretanto, agora a luz de uma intensificagdo do jogo performativo, ter consciéncia de
outras dindmicas e processos possiveis me permite, de forma mais intencional, provocar uma
brincadeira entre as ordens perceptivas, multi-estabilizando-as em prol do acontecimento
quando ha desejo e abertura para isso. Um exemplo nesse sentido € quanto alguns gestos e
acOes eventualmente me “puxam” para caracterizar a Senhorinha em cena. E dai podem surgir
novas agdes e/ou gestos, bem como interagdes-acontecimentos com as criangas como se eu
fosse a personagem ali com elas. Acontecem gargalhadas, formas e trejeitos da Senhorinha...

ou seja, caracterizagdes que tendem a gerar maior ilusdo perceptiva de corpo ficcional sobre o

*7 A meu ver, a velha sabia e os caminhos iniciaticos e seus desafios, por exemplo.
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meu corpo-natural-social. E assim como surgem e acontecem, também desaparecem, o que
dinamicamente provoca transi¢des entre as ordens da representagcdo e da presenca, as vezes
mais repentinamente, as vezes mais lentamente. Dentro disso, hd vezes em que acontece
alguma liminaridade perceptiva inclusive pra mim como atuador, que se emaranhou entre
atuador e personagem. Mas esse tipo de suposta confusdo, a meu ver, pode reforgar e
intensificar ainda mais a performatividade do ato de forma positiva, na medida em que se joga
com essa liminaridade de maneira lidica e explicita na atuagdo.

Diante dessas dinamicas, possibilidades e facetas da atuagdo com gestos e
caracterizagdes nesse trabalho, contar essa histdria com as criangas ¢ sempre uma brincadeira-
acontecimento muito divertida e performativa. Nesse sentido, ¢ prudente reforcar que a
atuagdo estd em prol da contacdo como arte do encontro, em seu carater de acontecimento,
imprevisibilidade e “impredizibilidade” (Dubatti, 2016), e ndo submetida a mera reproducdo

de supostos gestos-a¢des-caracterizagdes-movimentos-formulas em cena.

Figura 10. Foto de uma contacio de O Pescador, conto popular, no espetaculo Luar de Contos (2019).
Referéncia ao momento em que, no conto, o personagem Pescador langa suas redes de pesca nas aguas do lago.
Centro Cultural Banco do Brasil, Brasilia, maio de 2019. Fonte: Coletiva Teatro.

Este ultimo exemplo (e.p.a. 6) reporta a um processo criativo que sera interessante
para pensarmos algumas relagdes entre narracdo em primeira pessoa, criacdo de personagem e
confeccdo de movimentos, agdes fisicas e gestos, em sua dupla potencialidade material e

evocativa.
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No conto O Pescador ha um elemento singular que ¢ a narragdo em primeira pessoa.
Na maior parte do conto (cerca de 90%), o personagem Pescador ¢ quem narra a historia,
contando ao Rei uma experiéncia marcante em sua vida. Em suma, ele ¢ um homem muito
velho e que passa grande parte de sua existéncia buscando reencontrar a sua esposa, que fora
perdida nas aguas de um lago.

A minha tendéncia primeira ao atualizar este conto para a performance narrativa foi a
de construir esse personagem para que, com seus modos, psicofisicalidades e caracteristicas

proprias, “ele” narrasse o conto.
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Figura 11. Pagina do meu diario de bordo utilizado no processo criativo do Luar de Contos (2019).
Nela, refiro-me ao entio processo de constru¢io do personagem Pescador*®.
Fonte: arquivo pessoal.

Entretanto, ao longo do processo criativo, fomos percebendo que essa escolha
representava um desafio ainda demasiado grande para mim como ator, bem como destoaria da
proposta conceitual e de encenagdo do espetaculo como um todo, fundamentada na nogdo de
encontro. A pressdo e entdo inabilidade de ter de representar um personagem fisicamente
muito distante de mim, ao longo de praticamente toda a contacdo, equilibrando representagao

e abertura para a intensificacdo do performativo na pele da personagem, sobrecarregavam-me.

48 .. , . . ,

Pode-se ler: “Assistindo ao video de ontem: (gestos); acho que funciona essa postura mais caida do pescador,
em contraste com as mulheres; a alegria da festa de casamento; pés assim funcionam para o pescador; gestos
menores para o pescador — economia; gesto do perfume”.
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E, dessa forma, iriam me distanciar do encontro com as pessoas em prol de uma suposta
ilusdo de Pescador em cena.

Mas desse processo surgiu uma alternativa intermedidria interessante. E se
escolhéssemos momentos-chave ou um momento especifico para mais intensamente
materializarmos esse personagem em cena, no sentido de uma maior representagdo mimética?

No conto, a agdo do Pescador de langar suas redes de pesca sobre o lago ¢ muito
significativa. H4 varias implicacdes da relacdo desse personagem com a pesca que afetam e
transformam sua existéncia assim como a de outras personagens na historia. E na relagio com
a pesca e lancamento de redes sobre as aguas do lago que ele encontra sua esposa numa caixa
misteriosa, casa-se, arrepende-se, devolve-a ao fundo das 4guas, arrepende-se novamente e
passa todos os dias de sua vida langando suas redes na eterna tentativa de trazer sua entdo
esposa de volta. E na relagio com a pesca que varias simbologias ¢ imagens arquetipicas do
conto sdo avivadas.

Assim, a partir dessa interpretacdo, percebemos que os momentos do conto em que o
Pescador lanca suas redes no lago seriam boas oportunidades para complexificar a atuagdo e o
processo perceptivo entre as ordens da presenca e representagdo. Mas mais especificamente,
falarei sobre um momento apenas, exatamente o final do conto:

E agora, majestade, vossa alteza ouviu a minha historia. Com licenga, eu preciso
voltar pro meu trabalho. Eu tenho de encontrar a minha esposa. Pode ser que eu
consiga hoje. Quem sabe...

E o velho pescador fez reveréncia mais uma vez ao rei, caminhou de volta pra beira
do lago, subiu na sua canoa, remou até o centro do lago, ajeitou a sua rede e langou-
a nas aguas. Puxou-a, devolveu os peixes de volta pro lago... langou a sua rede,

puxou-a, devolveu os peixes de volta pro lago... langou a sua rede... e langou a sua
rede... e langou a sua rede...

Entdo, para esse momento de encerramento, confeccionamos uma partitura de acdes
fisicas. Em cena, eu realizava uma parte dessa partitura com a narracdo, e a partir de “Puxou-
a, devolveu os peixes...” ndo atuava mais com as palavras, apenas com movimentos, agoes ¢
gestos.

Infelizmente (ou felizmente) ndo sou capaz de recuperar e descrever essa partitura
com toda a precisdo e detalhes que eu gostaria, mas consigo acessd-la na memoria como
“rastro do acontecimento” (Dubatti, 2016). Nesse sentido, contando com a sua imaginagao,
posso descrevé-la da seguinte forma:

Assim que eu contava “ajeitou a sua rede e lancou-a nas dguas”, iniciava a agdo de
langar as redes de forma bem verossimil, localizando o lago diante de mim, na direcdo do

publico. Ou seja, lancando uma grande rede invisivel “sobre” a plateia 2 minha frente (fig.
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10). Digo verossimil no sentido de lancar essa rede imaginaria como se fosse uma rede real,
que tem um peso especifico e, portanto, ¢ lancada com uma forca especifica, bem como
desencadeia um tipo de respiracdo especifica, tanto na acdo de langa-la como na de puxa-la de
volta encharcada.

Em “devolveu os peixes de volta pro lago”, sem verbalizar esse texto, eu realizava
uma acdo de retirar os peixes da rede, que agora se encontrava disposta diante de mim, e,
entdo, devolvé-los pro lago. Porém eu fazia isso de forma mais estilizada, ou seja, ndo tao
verossimilmente como na a¢do anterior, mas apenas de forma evocativa o suficiente de seu
significado literal (que era rapidamente associavel a agdo do Pescador de devolver os peixes
ao lago devido ao que ja fora contado da historia e as recorréncias desse gesto ao longo da
narrativa).

E entdo, eu repetia essa sequéncia mais algumas vezes. Porém a cada repeti¢do havia
mudancgas sutis em dire¢do ao encerramento dessa contacdo. Em termos estéticos, eu ia
tornando os gestos presentes nas agdes cada vez mais expressivos € menos comportamentais,
referenciando aqui aquelas defini¢des de Bogart e Landau sobre o viewpoint de gesto (2005),
bem como cada vez mais explicitamente direcionados a plateia. Além disso, o iluminador
também ia agregando a essa dindmica de cena a medida que realizava fade out na iluminagao,
assim como, simultaneamente, o sonoplasta intensificava (também sutilmente) o volume da
sonoplastia desse momento, que era feita ao vivo fora de cena. Todos nds estdvamos atuando
em prol de uma ascendéncia coesa a um cada vez mais “expressivo” em cena (ibid.). Em
outras palavras, a cada repeticdo de uma célula dessa partitura, intensificava-se, por meio da
atuagdo com movimentos, acdes, gestos, iluminagdo e sonoplastia, uma textura cénica cada
vez menos de “cotidianidade” ao cada vez mais “abstrato”, “simbolico” e “atemporal” (ibid.).

Até o blackout.”’

49 r . ~ A . A s . . .
Obs.: ha uma inten¢do de dindmica cénica que vai ao encontro dos movimentos, imagens ¢ camadas
simbolicas e arquetipicas do conto em termos de sua textualidade, a meu modo de interpreta-las.
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Figura 12. Outra pagina do meu diirio de bordo utilizado no processo criativo do Luar de Contos (2019).
Nesta, em que me refiro a partitura de agdes de langamento de redes de pesca em questdo™.
Fonte: arquivo pessoal.

Dessa maneira, ao final da contagdo, momento apice, eu diria, de certa carga simbolica
no espetaculo, observo que também alcangamos um efeito de oscilagdo ou liminaridade
perceptiva (Fischer-Lichte, 2019)°'. Tal efeito, em forma de pergunta, pode ser traduzido
como: quem langa as redes ¢ o Jorge como Jorge ou o Jorge como se fosse o Pescador? Ou
seja, estou assistindo ao atuador como atuador ou ao atuador como se fosse a personagem?

E a meu ver, esse efeito se configura no espeticulo enquanto “fendmeno estético,
sobretudo no que concerne a uma estética do performativo” (2019, p. 207) que contribui com
a historia e sua contagdo-encontro porque convida a plateia a uma reflexao sensivel de que o
Pescador ndo esteja localizado apenas no atuador ou no conto, mas também possivelmente
dentro de si, dentro de cada um de nos.

Nesse sentido, voltando a partitura, héd uma trajetoria cénica proposta de intensificacdo
do grau evocativo das acdes e gestos. Assim, em termos de percepg¢do, a ilusdo de um corpo

ficcional de personagem em cena tende a se dissipar diante da plateia. O Pescador passa a

% Obs.: infelizmente ndo encontrei ou ndo registrei em papel o detalhamento da partitura de agdes completa.
Pode-se ler: “2 vezes completo; 1 vez joga — olha para a plateia e ndo puxa; joga — primeiro ‘ndo’; repete; 1°
infinito — braco direito com o ‘ndo’ menor; 2° infinito — sem o ‘ndo’; 3° ‘olha onde chegamos’ — plateia; eu ndo
quero ouvir a respirada; abaixa a mao e depois respira”.

> Podemos retomar o olhar de Fischer-Lichte sobre o jogo com a multi-estabilidade perceptiva no teatro
contemporaneo: “no foco do interesse estd o momento em que a percepcdo salta do corpo fenoménico do actor
para a personagem vice-versa, 0 momento em que o corpo real do actor, ou a personagem ficticia, ¢ posta em
primeiro plano e focalizada uma vez por outra, 0 momento em que 0 sujeito que percepciona se encontra no

limiar entre estes dois tipos de percepcdo” (Fischer-Lichte, 2019, p. 206).
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habitar cada vez menos em cena e potencialmente cada vez mais nos imaginarios dos
espectadores. Nas palavras de Fischer-Lichte,
A personagem deixa de ser definida pelo estado de espirito que o actor/performer
deve exprimir com o proprio corpo, para passar a ser o que ¢ criado e se manifesta

através dos actos performativos com que o performer produz e manifesta a sua
corporeidade (2019, p. 199).

E nesse movimento evocativo-criativo, do ponto de vista da espectagcdo, o Pescador
passa a estar muito mais préximo porque ele precisa existir internamente, e ndo externamente
no corpo de um outro. Ou seja, hd uma ampliacdo de sua existéncia para além de uma
eventual psicofisicalidade delimitada externamente e em uma unica pessoa que a atua. Dessa
forma, a condi¢do existencial da personagem também se torna mais interna do que externa,
mais desterritorializada, mais imaginal. Assim, como consequéncia, a espectacdo também
pode se aproximar com maior propensdo e intimidade das metaforas e sabedorias contidas
nessa personagem, que também sdo de natureza mais imaterial. Em outras palavras, a
personagem ¢ possibilitada metaforicamente e numa esfera mais ampla de existéncia
simbolica, ¢ ndo restrita a uma individualidade concreta, sendo entdo acomodada
internamente de forma personalizada via imagindrio. E assim se exercita na criacdo de
personagem e na atuagdo, com maior forca performativa e explicitude, uma das condi¢des
fundamentais do conto popular que ¢ tratar de sabedorias e experiéncias humanas universais
de forma acolhedora e comunal, tendo as personagens como metaforas e meio, e ndo apenas
como individuos em si.

Em termos de criacdo de seres ficcionais, também ¢ interessante notar como essa
intensificacdo do grau evocativo dos movimentos, agdes e gestos e, consequentemente, da
cena, também tende a multiplicar ad infinitum as possibilidades de manifestagdo imagética da
personagem no espetaculo.

De modo geral, quando a personagem esta territorializada exclusivamente no corpo do
atuador que a representa, podemos dizer que apenas uma versdo imagética e composicional
dela ¢ possivel naquele momento, do ponto de vista de quem assiste a um determinado
atuador durante uma determinada representagdo num determinado contexto. Isso acontece nos
exemplos em praticas artistica de Close, Mazzon e Inoue por exemplo.

Mas a medida que essa personagem ¢ desterritorializada, passando a ser manifesta ndo
exclusivamente no corpo do atuador em cena e sim a partir dele através de seus atos
performativos (Fischer-Lichte, 2019) hé, consequentemente, infinitas versdes imagéticas e

composicionais possiveis dessa personagem em potencial emergéncia naquele momento. Isso
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porque esse ser ficcional, entdo, passaria a habitar e se manifestar ndo em cena, € sim nas
“visdes interiores” (Stanislavski, 2011), ou seja, nos diversos e plurais imaginarios criadores
espectadores.

Nesse sentido, salvaguardadas algumas devidas proporcdes, penso que poderiamos,
entdo, compatibilizar a seguinte reflexdo de Stanislavski com o ator (sujeito desse pensamento

do autor), o contador de historias e o espectador.

Quanto a estas imagens interiores, (...) [sic] sera correto afirmar que as sentimos
dentro de n6s? Possuimos a faculdade de ver coisas que na verdade ndo existem;
para tanto, criamos uma imagem mental das mesmas. [...] H4 varios aspectos
relativos a vida da imagina¢do. (...) Podemos usar nosso olho interior para
contemplar todos os tipos de imagens visuais, criaturas vivas, suas caracteristicas,
paisagens, universo material dos objetos, cendrios, e assim por diante. Com nosso
ouvido interior podemos ouvir todos os tipos de melodias, vozes, entonagdes, etc.
[...] Podemos alimentar todas essas imagens visuais, acusticas ou de outro tipo;
podemos desfruta-las passivamente, (...) transformarmo-nos em publico de nossos
proprios sonhos. Ou podemos desempenhar um papel ativo neste sonhos
(Stanislavski, 1997, pp. 106-109, grifo do autor).

T
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Figura 13. Foto de uma sessio do Luar de Contos (2019) no Centro Cultural Banco do Brasil em Brasilia™.

Fico refletindo agora sobre quantas e como seriam as personagens que puderam emergir desse/nesse encontro,
em cada imaginario criador... Fonte, apoiadores, mais imagens e informagdes disponiveis em:
http://coletivateatro.unb.br/index.php/pt/acoes-artisticas-pt/espetaculos-pt/luar-de-contos-pt

20 Luar de Contos (2019) teve 12 sessdes no CCBB Brasilia em 2019 e sessdo tnica apresentada no Festival
Analogio em Atenas, Grécia, no Museu de Historia da Universidade de Atenas, em setembro do mesmo ano,
igualmente para adultos, a luz do luar ateniense e com vistas a Acropole da cidade.

93



Diante das questdes, reflexdes e compossibilidades de atuacdo tecidas neste capitulo,
podemos fazer alguns apontamentos finais, acerca de como este pensar desenvolvido em
termos aproximativos e compossiveis, entre ator e contador de histérias, pode dialogar com
aspectos relacionados ao teatro performativo contemporaneo e a produ¢do de conhecimento
nas artes cénicas.

Nesse sentido, segundo Fischer-Lichte, no que diz respeito ao teatro performativo
contemporaneo, em termos de sua estética particular: “A fugacidade do acontecimento, o seu
caracter unico e irrepetivel, tornou-se um factor central” (2019, p. 390) e, além disso, visa-se
“esta arte de transposicao de fronteiras” (p. 486).

E na visdo da diretora teatral e pesquisadora Nitza Tenenblat:

Muitas reflexdes e analises fecundas tém sido realizadas sobre os aspectos
performativos no teatro contemporaneo desde os escritos sobre o teatro pos-
dramatico (Lehmann), o teatro performativo (Féral e Fabido), o teatro enquanto
triade convivéncia, poiésis e expectagdo (Dubatti) e ainda o poder transformador da
performance no teatro (Fischer-Lichte). Na sua esmagadora maioria, estas reflexdes
e analises se baseiam na descri¢do de determinados elementos encontrados em
espetaculos e performances que sugerem, respaldam e/ou atestam para a existéncia
de novos conceitos e rumos experienciados a partir da cena. Assim, no ambito da
produgdo de conhecimento nas artes cénicas contempordneas, gracas a inumeras
contribuigdes, hoje pode-se identificar o que ¢ e quais sdo algumas das
caracteristicas encontradas no que denominamos teatro performativo. Infinitamente
menor, no entanto, ¢ o numero de reflexdes e analises que sistematizam ferramentas
e dispositivos que geram performatividade em cena. Estes, além de serem
fundamentais para que as analises e reflexdes conceituais mencionadas
anteriormente sejam possiveis, quando sistematizados, possibilitam uma ampliacdo
e aprofundamento do nosso conhecimento sobre as tecnologias que geram estéticas
performativas. E reconhecer e sistematizar tecnologias de estéticas performativas
permite explorar a performatividade em cena de forma mais consciente e critica,

expandindo a sua acessibilidade, uso e potencial de impacto transformador
(Tenenblat, 2020, p. 3).

Pensemos brevemente, entdo, acerca da visdo compossibilitadora aqui desenvolvida a
luz dessas reflexdes de Fischer-Lichte e Tenenblat.

Ao propor um olhar técnico mais aproximativo e, em alguma medida, diluidor de
fronteiras entre o ator € o contador de historias, bem como generativo de outras articulagdes
sobre e para a atuagdo cénica, explicitamente compossiveis aos dois oficios artisticos em
questdo, a meu ver, esta visdo compossibilitadora propicia ndo apenas ganhos a atores e a
contadores, em termos técnicos de atuagdo, mas a praticas que, como coloca Fischer-Lichte,
visam, em e para a cena, a “arte de transposicao de fronteiras” (2019). Sejam elas fronteiras
entre “as vdrias artes”, como sugere a autora (ibid.) ao pensar a viragem performativa; entre
modalidades teatrais ou, do ponto de vista do atuador, conforme pudemos ver através das

compossibilidades de atuacdo aqui desenvolvidas, a transposi¢ao de fronteiras entre diferentes
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abordagens e conceitos para a criacdo, bem como entre texturas de atuacdo, ordens
perceptivas, corpos, agdes fisicas, gestos e suas formas de expressdo, ou entre personagens.

A vista disso, também podemos observar que o olhar técnico e explicitamente
aproximativo aqui desenvolvido, baseou-se tanto na descri¢do de elementos encontrados em
performances, como aponta Tenenblat (2020) — sendo essas de outrem ou proprias — como na
busca por uma certa sistematiza¢do, ainda que em termos introdutorios, de ferramentas ou
dispositivos que geram performatividade em cena (ibid.) ou a intensificam — como a multi-
estabilizacdo de ordens perceptivas subsidiada pelo recurso da caracterizagdo, analisada em
Inoue (e.p.a. 3), e a dindmica de intensificacdo do grau evocativo das agdes e gestos (e.p.a. 6)
—, sendo esta busca por uma certa sistematizagdo realizada através de friccdes entre os
elementos encontrados nas performances e as compreensdes técnicas e conceituais
encontradas nas pesquisas teoricas.

Essa observagdo pode nos dizer da singularidade e potencialidade do nosso olhar,
enquanto atuadores, como pensadores e articuladores criticos e criativos acerca da atuacao.
Especialmente quando essas articulacdes visam comunicar ferramentas, dispositivos,
recursos, estratégias, tecnologias, enfim, possibilidades de atuacgdo, a outros atuadores. Sendo
esta singularidade e potencialidade o nosso proprio ponto de vista, no sentido de que,
conforme pudemos observar acima e ao longo do capitulo, possuimos a Otica singular de
poder pensar a atuacdo (e a cena) de dentro e de fora dela. O que nos permite, a meu ver,
realizar essas articulacdes criticas e criativas de modo também mais operativo em termos do
fazer propriamente dito — entre, para e com outros artistas fazedores, sem excluir, obviamente,
outros pontos de vista e suas singularidades. E podemos ratificar esse movimento com Dubatti
(2016) e sua proposta de construcao cientifica do ator a partir de uma filosofia do teatro, rumo
a um ator filosofo. Para Dubatti, o ator (incluindo aqui o contador) ¢ o ponto de partida e o
fundamento pragmatico do acontecimento teatral (ibid.). Portanto,

Se o ator gera o acontecimento, é preciso voltar a ele e estudar o que ocorre com o
ator no acontecimento. Acredito que a nova construgdo cientifica do ator proposta

pela filosofia do teatro gere um campo de estudos sobre o ator mais amplo e
complexo que o atualmente vigente (Dubatti, 2016, p. 175).

Assim sendo, espero que este capitulo assente-se ndo apenas como um convite a
exploragdo da atuagdo, da contagdo de historias, e de suas potencialidades e performatividades
em cena “de forma mais consciente e critica, expandindo a sua acessibilidade, uso e potencial
de impacto transformador”, bem como ampliando nossos conhecimentos “acerca de

tecnologias que geram estéticas performativas” (Tenenblat, 2020) e de modo a acolher as
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belezas e emergéncias fugazes proprias do acontecimento teatral, em seu carater Unico e
irrepetivel (Fischer-Lichte, 2019). Mas que assente-se também como um convite ao
pensamento e desenvolvimento criticos e criativos de outras e novas compossibilidades de
atuagdo, por mais atores e/ou contadores de histérias, através de seus olhares, praticas e

saberes singulares.
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Capitulo 3 — Atuar como contadores de historias: para o
reencantamento do mundo

Hoje é hoje, amanhd sera amanha, é hoje que tenho a responsabilidade, ndo amanhd, se estiver cega,
Responsabilidade de qué, A responsabilidade de ter olhos quando os outros os perderam, Ndo podes guiar nem
dar de comer a todos os cegos do mundo, Deveria, Mas ndo podes,

Ajudarei no que estiver ao meu alcance.

Trecho de Ensaio sobre a cegueira de José Saramago (1995, p. 241).

Segundo o teatrélogo argentino Jorge Dubatti em O teatro dos mortos: introdu¢do a

uma filosofia do teatro (2015):

[...] um ator que se auto-observa e produz pensamento sobre a riqueza e a vastiddo
daquilo que produz como acontecimento torna-se necessariamente um ator fildsofo.
Filosofia da praxis que alimenta a praxis, que ¢ indissociavel dela no pensar e no
fazer. O ator transforma-se, assim, no produtor de um pensamento unico sobre a
singularidade do atuar em sua relagdo com o mundo. Ricardo Bartis enfatiza que a
atuacdo sem reflexdo sobre suas implicagdes ¢ sua dindmica na historia pode
transformar-se em uma “maquina idiota”; a atuagdo deve ser acompanhada da
analise, da consciéncia de seus componentes e de seu exercicio mediante tomada de
posi¢do critica sobre seu poder politico. Por ocasido da estreia de seu espetaculo La
maquina idiota (2013), perguntei a Bartis sobre o sentido do titulo de seu
espetaculo, e ele apontou: “Outra dimensdo [da maquina idiota] ¢ o teatro, uma
maquinaria as vezes boba, que repete seus procedimentos, que se interroga pouco
sobre seu proprio funcionamento e que também estabelece um vinculo abobalhado
com o olhar. Tanto sobre o palco como abaixo dele se d4 um fendmeno que néo
altera nada e s6 confirma o ja sabido. Esse olhar ¢ conservador, 16gico, pertencente
a0 senso comum, que produz uma terrivel erosio. E algo que também vemos na
politica: como a repeticdo sistematica de certas bobagens vai construindo uma
espécie de senso comum geral idiota. [...] Discutimos essa questdo fazendo o teatro
que fazemos (Dubatti, 2016, p. 180).

Enquanto movimento de uma filosofia atoral, Dubatti nos convida a pensar sobre a
atuagdo acompanhada de andlise e consciéncia de seus componentes, bem como de sua
relagdo com o mundo, mediante tomada de posicao critica sobre seu poder politico. “Um ator
que se interroga e interroga o mundo a partir de suas praticas e seus saberes: um ator filosofo”
(2016, p. 180).

Nos capitulos anteriores, nos sintonizamos mais intensa e explicitamente com esse
pensar sobre a atuagdo em termos de andlises e consciéncia de seus componentes,
considerando a proposta de Dubatti. Levantamos questionamentos e ampliamos consciéncias
sobre e entre teatro, atuacdo e contacdo de historias, bem como acerca de componentes e
compossibilidades para a atuacdo de atores e contadores, a luz da “janela aberta” (Pérez,
2012).

Neste ultimo capitulo, nos sintonizaremos mais intensa e explicitamente a outra
camada do exercicio filos6fico proposto por Dubatti. Da relagdo de nossa atuacdo com o

mundo, mediante tomada de alguma posicao critica sobre seu poder politico. Se estdvamos
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com as nossas lentes de microscopio bem ajustadas, de alguma maneira, mais sobre as
praticas artisticas e suas complexidades em si, investigando-as sob nuances técnicas e
criativas, desviemo-nos (mas nem tanto) agora para tentar ver o céu e o horizonte que as
cercam.

Resistir a “maquina idiota”. Apontar para um “interrogar o mundo”, “fazendo o teatro
que fazemos”. Ir em busca de uma “filosofia da praxis que alimente a préxis, que seja
indissociavel dela no pensar e no fazer”. Exercitar uma filosofia atoral inspirada por Dubatti,
a luz das reflexdes tecidas até aqui. E esperancar que seja possivel “reencantar” o mundo

através do que fazemos e como fazemos. Este ¢ o sentido deste texto.

3.1 Interrogar o mundo

Que mundo ¢ esse? Ou melhor, o que ha nesse mundo em que atuamos e contamos
histérias? E por que isso importa?

Primeira e prudentemente, ¢ importante reconhecer que obviamente ndo queremos e
tampouco damos conta de abarcar todas as complexidades e tudo o que ha no mundo. Assim
como dissemos que hé teatros e ndo o teatro, existem mundos contemporaneos, € nao o
mundo contemporaneo. Nosso foco, portanto, sera levantar e friccionar alguns matizes
principais de um quadro geral do assim comumente chamado “mundo contemporaneo”.
Especialmente em torno do que possa ser significativo para pensarmos filosofica, critica e
politicamente nossas praticas artisticas e atuagdes em termos de seus aspectos de
convivialidade, poiesis e espectagdo, relembrando a triade teatral de Dubatti. E nesse sentido
que nos colocamos em busca de pensamentos e perspectivas lucidas e criticas para um
florescimento das questdes levantadas acima.

Para Suely Rolnik em Esferas da insurrei¢do: notas para uma vida ndo cafetinada
“Uma atmosfera sinistra envolve o planeta. Saturado de particulas toxicas do regime colonial-
capitalistico, o ar ambiente nos sufoca” (2018, p. 29).

No prologo do livro, segundo Paul B. Preciado:

Do mesmo modo que a critica descolonial macropolitica fala do extrativismo de
recursos naturais, Rolnik alerta-nos para o extrativismo colonial e neoliberal dos

recursos do inconsciente e da subjetividade — a pulsdo vital, a linguagem, o desejo, a
imaginacao, o afeto... (2018, p. 19).

E seguindo com as palavras de Rolnik,

Se a base da economia capitalista é a exploragdo da forca de trabalho e da
cooperagdo intrinseca a producdo para delas extrair mais-valia, tal operacdo — que
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podemos chamar de "cafetinagem" para lhe dar um nome que diga mais
precisamente a frequéncia de vibragdo de seus efeitos em nossos corpos — foi
mudando de figura com as transfiguragdes do regime ao longo dos cinco séculos
quem nos separam de sua origem. Em sua nova versdo, ¢ da propria vida que o
capital se apropria; mais precisamente, de sua poténcia de criagdo e transformacéo
na emergéncia mesmo de seu impulso — ou seja, sua esséncia germinativa —, bem
como da cooperacdo da qual tal poténcia depende para que se efetue em sua
singularidade. A forga vital de criag@o e cooperagdo ¢ assim canalizada pelo regime
para que construa um mundo segundo seus designios. Em outras palavras, em sua
nova versdo € a propria pulsdo de criagdo individual e coletiva de novas formas de
existéncia, suas fungdes, seus codigos e suas representagdes que o capital explora,
fazendo dela seu motor. Disso decorre que a fonte da qual o regime extrai sua forga
ndo ¢ mais apenas econdmica, mas também intrinseca e indissociavelmente cultural
e subjetiva — para ndo dizer ontoldgica —, o que lhe confere um poder perverso mais
amplo, mais sutil e mais dificil de combater (Rolnik, 2018, pp. 32-33).

Segundo a autora, a mais recente “dobra” do regime capitalista, em estado de
intensificacdo no mundo, age de maneira sutil e perversa ndo apenas nas instancias
macropoliticas (campo das instituicdes, associagdes, formalidades), mas também, e
especialmente, micropoliticas (campo dos afetos, das pulsdes invisiveis, do corpo, do intimo).
Ha um abuso da vida em sua poténcia de criacdo. H4 extrativismos ndo apenas das forcas
especificas de trabalho, mas de recursos do inconsciente e da subjetividade. Extrativismo
vital. Extrativismo sutil e insidioso, perverso, da “pulsdo vital”, do desejo, dos afetos, da
imaginacdo... em prol dos designios proprios desse regime colonial-capitalistico ou colonial-
cafetinistico, segundo Rolnik. Designios esses grosso modo traduziveis em forgas
financeirizadas mantenedoras dos sujeitos do poder e dominacdo, forcas opressivas,
conservadoras e retrogradas.

Para dialogar com as colocagdes de Rolnik e levantarmos mais questdes e reflexdes de
valor contemporaneo, trago o filésofo sul-coreano e radicado na Alemanha Byung-Chul Han,
autor de Sociedade do cansago (2017) e No enxame: Perspectivas do digital (2018). Para
Han, vivemos numa sociedade do desempenho, da positividade (no sentido toxico) e do
esgotamento, cujas inflexdes ultrapassam os limites do proprio ser. Nesse sentido, o autor
dialoga com Rolnik na medida em que também discorre sobre um certo poder extrativista de
forcas neoliberais contemporaneas sobre os corpos e suas subjetividades. Segundo Han, “O
excesso da elevacdo do desempenho leva a um infarto da alma” (2017, p. 71) e, diante disso,
“No6s nos transformamos em zumbis saudaveis e fitness, zumbis do desempenho e do botox.
Assim hoje, estamos por demais mortos para viver, e por demais vivos para morrer” (p. 119).

Além da instdncia mais individual e subjetiva, Han também discorre sobre
caracteristicas do tempo em que vivemos em termos de suas tensdes entre, podemos chamar

assim, individualidade e coletividade. Segundo o fil6ésofo,
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O sujeito econdmico neoliberal ndo forma nenhum “Noés” capaz de um agir
conjunto. A egotizagdo crescente e a atomizacdo da sociedade leva a que os espagos
para o agir conjunto encolham radicalmente e impede, assim, a formacgdo de um
contrapoder que pudesse efetivamente colocar em questdo a ordem capitalista. O
socius [“social”] da lugar ao solus [“sozinho”]. Nao a multiddo, mas sim a soliddo
caracteriza a constitui¢do social atual. Ela é abarcada por uma desintegragéo
generalizada do comum e do comunitirio. A solidariedade desaparece. A
privatizagdo avancga até a alma. A erosdo do comunitario torna um agir comum cada
vez mais improvavel (Han, 2018, p. 33).

Assim, “O cansaco da sociedade do desempenho ¢ um cansaco solitirio, que atua
individualizando e isolando” (Han, 2017, p. 71). E, segundo Han, este tipo especifico de
cansago ¢ violento pois destrdi qualquer comunidade, qualquer elemento comum, qualquer
proximidade (ibid.).

Nesse sentido, Han também pensa acerca das novas tecnologias de comunicagdo e
midias digitais em suas relacdes com o mundo e as pessoas. “Também os novos meios de
comunicacdo e as técnicas de comunicacao estdo destruindo cada vez mais a relagdo com o
outro. O mundo digital é pobre em alteridade e em sua resisténcia” (Han, 2017, p. 91).

Segundo o autor, a midia digital tende a reforcar cada vez mais o narcisismo e a
afastar o outro. Nelas, podemos dizer que empobrece-se o olhar.

A comunicacdo digital ¢ uma comunicacdo pobre de olhar. Em um ensaio por
ocasido do décimo aniversario do Skype, o autor nota: “O videotelefone cria a ilusdo
da presenca e tornou a separacdo espacial entre amantes mais suportdvel. Mas a
distancia que persiste ¢ sempre perceptivel — da maneira mais clara, talvez, em um
pequeno deslocamento. Isso porque nao € possivel, no Skype, olhar um ao outro.
Quando se vé nos olhos o rosto na tela, o outro cré que se olhe levemente para
baixo, pois a camera estd instalada na extremidade superior do computador. A essa
bela caracteristica propria ao encontro imediato, de que ver alguém € sempre
também sinénimo de ser visto, se contrapde uma assimetria do olhar. Gragas ao
Skype podemos estar proximos 24 horas por dia, mas olhamos continuamente um
através do outro”. Nao ¢ apenas a Otica da cadmera que ¢ responsavel pelo ter-de-
olhar-através-do-outro. Antes, ele aponta para o olhar fundamentalmente faltante,

para o outro ausente. A midia digital nos afasta cada vez mais do outro (Han, 2018,
pp. 47-48, grifos do autor).

O argentino Jorge Dubatti nomeia essa outra forma de “cultura vivente” referida acima
por Han como “tecnovivio”. Para Dubatti “ao conceito de convivio opomos a no¢do de
tecnovivio, isto ¢, a cultura vivente desterritorializada por intermediacdo tecnologica”. E
pode-se distingui-la em duas grandes formas: a interativa “(telefone, chat, mensagens de
texto, jogos em rede, Skype etc.)”, na qual “se d4 a conexdo entre duas ou mais pessoas”; € a
forma monoativa, na qual “ndo se estabelece um didlogo de mao dupla entre duas pessoas,
mas a relagdo de uma pessoa com uma maquina ou com objeto ou dispositivo produzido por
essa maquina, cujo gerador humano se ausentou no espago e/ou no tempo” (2016, p. 129).

Importante destacar que, a meu ver, diferentemente de Han, Dubatti ndo impde juizo
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de valor entre convivio e tecnovivio, mas problematiza e politiza ambas as culturas em suas
complexidades, pressupostos e implicagdes a luz da contemporaneidade. Para o autor,
convivio e tecnovivio “constituem experiéncias diferentes, nem melhores nem piores:
diferentes. Nao sdo o mesmo em termos existenciais” (2021, p. 263). Contudo, segundo
Dubatti, “as maiores diferencgas surgem quando (filosoficamente) se politizam o convivio € o
tecnovivio. E preciso politiza-los” (p. 261). A vista disso, Dubatti nos alerta, entre outros
aspectos, para a existéncia, na tecnovivialidade, de uma ‘“subjetividade institucional
intermediadora”, ou seja, “uma subjetividade empresarial, com tudo o que isso significa:
empresas que fabricam as maquinas ou provem os servicos (Microsoft, Apple [...] YouTube

etc.), além dos banners publicitarios” (2016, p. 130).

Nesse sentido, enquanto Jodo bate papo com Maria, ndo apenas a subjetividade
empresarial estd entre eles como também todas as estruturas publicitarias e os
mediadores que tornam possivel essa conexdo e que, claro, querem estar
“presentes”, a sua maneira, nessa relacdo, determinando suas condi¢des e
possibilidades (Dubatti, 2016, p. 131).

Agora voltando ao filésofo sul-coreano e alemdo para mais matizes contemporaneos,
Han aponta para uma caréncia no mundo atual de tempos “intermédios”. Segundo o autor,
hoje “vivemos num mundo pobre de interrupg¢des, pobre de entremeios e tempos intermédios”
(2017, p. 53). Sendo esse “tempo intermedidrio” um tempo ladico, sem trabalho. E, em algum
grau, a meu ver, um tempo ndo apenas individual mas coletivo, ou seja, um tempo

compartilhdvel convivialmente em diferentes niveis possiveis.

Hoje vivemos numa época desprovida de festividade, numa época sem celebragao.
O que é uma festa? Ja a especificidade linguistica nos da uma indicagdo sobre seu
ser. No vernaculo se diz, celebramos uma festa. A celebragdo acompanha uma
temporalidade especifica da festa. A palavra celebragdo (Behenhung) destaca a ideia
de um objetivo para o qual nos encaminhamos. Na celebragdo o que se da
primariamente ¢ que ndo precisamos nos encaminhar para algum ponto para chegar
la. Na festa, o tempo como sequencial de momentos passageiros ¢ fugidios é
suspenso. Adentramos na celebragdo da festa como adentramos no espago onde nos
demoramos. O adentrar numa celebragdo se contrapde ao transcorrer. No adentrar a
celebragdo ndo ha nada que transcorre e passa. O tempo de festa num certo sentido
ndo passa. Em seu ensaio “Atualidade do belo”, o filésofo Hans-Georg Gadamer
concebe a proximidade especifica entre arte e festa a partir da temporalidade que
lhes ¢ comum: “A esséncia da experiéncia de tempo da arte ¢ que devemos aprender
a demorar-nos junto a ela. Talvez essa experiéncia seja a mais adequada
correspondéncia ao que se costuma chamar de eternidade”. O tempo da festa € o
tempo que ndo passa. E o tempo celebrativo em sentido especifico. Karl Kerényi
escreve a respeito da festa: “Um esfor¢o puramente humano [...] Deve intervir algo
divino para que o que antes parecia impossivel se torne possivel. Se ¢ elevado a um
patamar onde tudo ¢ “como no primeiro dia”, iluminado, novo e “como pela
primeira vez”; onde estamos na companhia dos deuses, onde nos tornamos inclusive
divinos, onde sopra o halito da criagdo e se participa do ato da criagdo. Essa ¢ a
esséncia da festa.” A festa ¢ o evento, o lugar onde estamos junto com os deuses,
onde inclusive nos proprios nos tornamos divinos. Os deuses se alegram quando os
seres humanos jogam e brincam; e seres humanos jogam brincam para os deuses. Se
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vivemos numa época sem festa, se vivemos numa época desprovida de celebragdes,
ja ndo temos mais qualquer relagdo com o divino (Han, 2017, pp. 109-111, grifos do
autor).

Nao seria, entdo, o espaco-tempo convivial-poiético-espectatorial (teatral), a depender
de como manejado e “celebrado”, uma representacdo/manifestacao possivel (e almejavel a luz
dessas andlises) desse “tempo intermediario” colocado por Han? De um tempo onde esta
presente a celebragdo, o encontro convivial, “o hélito” e o ato coletivo da “criagdo”? De um
tempo com jogo e brincadeira, um tempo ladico, performativo e, relembrando Rolnik, des-
colonial-cafetinistico?

Dubatti nos daria uma pista positiva nesse sentido. Para o autor, o teatro assemelha-se
as festas e com todas aquelas agdes e acontecimentos que ndo podem ser realizados sem
reunido territorial de corpo presente (2016).

O teatro resiste na ancestral forma de associacdo e interagdo humanas que anula as
mediagdes que permitem subtrair os corpos e desterritorializa-los. Pode-se afirmar
que no teatro, gragas ao convivio, sempre "regressa" a densidade ontoldgica do
acontecimento; portanto, a fun¢do ontoloégica também opera como memoria cultural.
Ir ao teatro, observar em convivio um corpo vivo produzindo ou espectando poiesis,
¢ recordar a densidade ontoldgica propria do real, da realidade, da poiesis etc. Trata-
se de voltar a ver entes poéticos, voltar a confronta-los ontologicamente com a
realidade cotidiana, voltar a recordar a existéncia/presenca do real nos corpos
viventes, voltar ao vinculo anterior a linguagem, antes de Babel. Uma subjetividade
arcaica, em que se d4 a irmanacdo de artistas, técnicos e espectadores. Uma

subjetividade cada vez mais percebida, na medida em que se aumenta experiéncia da
tecnovivialidade (Dubatti, 2016, p. 131).

E além de Dubatti, Rolnik reconhece, a luz de suas reflexdes acerca da
contemporaneidade e regime colonial-capitalistico, algumas poténcias das praticas artisticas
de maneira mais ampla, especialmente em termos de resisténcia micropolitica. Alertando
também para as destitui¢des dessa poténcia em favor de sua cafetinagem pelo capital — “sob a
nova versdo do regime colonial-cafetinistico, a arte tornou-se um campo especialmente
cobicado como fonte privilegiada de apropriacdo da for¢a criadora pelo capitalismo com o
fim de instrumentaliza-la” (2018, p. 93). De todo modo, a meu modo de interpretar, Rolnik
vé, criticamente, o campo especifico da arte como uma esfera possivel de resisténcia. Para a
autora, isso se da especialmente “no ambito da producdo do pensamento e suas acdes —
substituindo a perspectiva antropo-falo-ego-logocéntrica por uma perspectiva ético-estético-
clinico-politica” (ibid.).

Nesse sentido, na visdo da atriz, diretora e professora Alice Stefania Curi em Tragos e
devires de um corpo cénico (2013):

[...] Suely Rolnik discorre sobre a dimenséo politica e de poder em torno da arte e de
processos criativos. Um dos pontos abordados relaciona-se a natureza da disciplina e
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controle a que nossos corpos sdo sujeitos nesses tempos globalizados. Ela alerta para
a dificuldade em se identificar essas estratégias de poder: homogeneizagio
travestida de novos estilos, repressdo vendida como liberdade. Essa dominagao sutil,
que neutraliza sem violéncia evidente, através de cooptacdo permanente de novos
impulsos, desloca nosso potencial inventivo para ag¢des que interessam a
manuten¢do de um status quo, mascarado de fluidico, de ritmico, de mutante. A
midia, por exemplo, age subliminarmente sobre os corpos em um processo de
vetorizagdo de desejos que alavanca uma confusio de valores e prioridades que,
muitas vezes, nos distancia radicalmente de outras mobilizagdes, frequentemente
mais genuinas. Assim, o viés de resisténcias a toda essa cooptagdo precisa buscar
apoio em agdes igualmente sutis, mas potentes. Grandes manifestagdes, discursos
inflamados, embates diretos e politicas partidarias ndo tém, isoladamente, resolvido
esse tipo de questdo. Em alguns casos até alimentam a continuagdo desse estado de
coisas (Curi, 2013, p. 27).

E, finalmente, diante disso,

Entende-se que agdes em nivel micropolitico (GUATARRI e ROLNIK, 1996), até
por serem menos evidentes ou explicitas, podem apresentar grande vocacdo de
disseminagdo e fortalecimento gradual e efetivo das singularidades. Operar na
arquitetura molecular (ordem dos fluxos e intensidades); reaproximar a ideia de
politica das nocdes de ética, estética, energia e desejo; deslocar ou somar a retorica
nervosa ¢ muitas vezes estéril de palanques e plenarios, uma agdo efetiva do corpo,
no corpo ¢ entre 0s corpos. Essas podem ser vias politicas mais efetivas e
consistentes. Trazer a fala para o corpo, para a vida, para o dia-a-dia, fazer com o
corpo e com a arte uma agdo micropolitica, poética, sutil. E tempo de emprestar a
macropolitica (ordem das sedimentagdes, instituigdes e estado) instrumentos da
estética, ¢ ndo fazer a arte reproduzir os desgastados e nem sempre eficazes
mecanismos da politica convencional — verborragica, impositiva, generalizante. A
acdo poética, pela via da aisthésis e da experiéncia, tem vocag@o para afetar os
corpos de artistas e fruidores de modo intenso, estimulando-os, despertando-os e
acionando-os em uma percep¢ao mais sensivel de si mesmo e do outro (Curi, 2013,
pp- 27-28).

Diante desse breve panorama critico apresentado, podemos tecer algumas
consideragdes. Para isso, relembremos as duas questdes colocadas no inicio da se¢do: “O que
ha nesse mundo em que atuamos e contamos histérias? E por que isso importa?”’.

Primeiramente, a luz das provocagdes de Rolnik, Han e Dubatti, podemos dizer que
atuamos artisticamente num mundo repleto de forcas desagregadoras. Forcas des-
coletivizantes, corruptoras da imaginagdo, dos encontros conviviais e suas experiéncias
transformadoras, dos afetos e da pulsdo vital em sua poténcia mais genuina de criagdo. Forgas
enfraquecedoras do olhar e da relagdo com o outro. Forgas superficializadoras das relacdes,
dos contatos e da vida.

Logo, as artes conviviais revelam-se, enquanto pratica artistica, no meu ponto de vista,
como ontologicamente detentoras de valores atualmente em caréncia no mundo. E que nos
convidam, como artistas e demais pessoas fruidoras, a um exercicio vivo e ativo desses
valores, como o proprio convivio poiético. Mas ndo queremos romantiza-las. Se o teatro, arte
convivial por exceléncia, por um lado pode ser praticado e acolhido como campo de

resisténcia micropolitica a luz das forcas contemporaneas existentes descritas acima, por
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outro, pode se tornar apenas mais um espago em que se ratifica essas forcas, a depender da
consciéncia critica que o edifica e, consequentemente, sua ética convivial proposta e
instaurada, como podemos inferir, respectivamente, a partir das conclusdes de Curi sobre
Rolnik e das reflexdes de Dubatti acerca da “maquina idiota”. E no sentido de reforcar esse
pensamento, segundo Erika Fischer-Lichte, a luz da viragem performativa nos anos 60 e
estética do performativo:
A oposicdo entre arte e realidade gerou uma série de outros pares conceptuais
dicotdmicos, como o estético/social, o estético/politico e o estético/ético. Como
pudemos observar, a partir dos anos 60, estas oposigdes, nos espetaculos,
desmoronam-se. A inversdo de papéis e a construcdo de comunidades tornam visivel
o facto de, nos espetaculos, estar sempre em causa, também, uma situagdo social e
uma forma de sociabilizag@o. Tudo quanto, num espetaculo, acontece entre actores e
espectadores, ou entre espectadores, acontece também como um processo social
especifico, constitui uma realidade social especifica. Tais processos tornam-se
depois politicos, quando entra em jogo a negociagdo das posicdes e a afirmacdo das
relagdes de poder. Estamos perante processos politicos sempre que um individuo, ou
um grupo de individuos, procura impor aos outros certas posi¢des, comportamentos,

accdes e, em ultima andlise, determinadas convicgdes (Fischer-Lichte, 2019, pp.
409-410).

A meu ver, demanda-se, entdo, uma atitude politica e filoséfica consciente e
deliberada para atuar e contar historias neste mundo, a partir de suas idiossincrasias.

Inclusive, na visio do historiador israclense Yuval Noah Harari>> em sua palestra O
que explica a ascensdo dos humanos? (2015)** para o TEDGlobalLondon, a “ascensdo”
humana em termos de seu impacto no mundo, desde “primatas insignificantes” nesse sentido
a “como nos controlamos esse planeta” atualmente, justifica-se ndo no ambito individual, mas
no ambito coletivo, bem como devido a capacidade unicamente humana de imaginar. Pois
segundo o historiador, a imaginagdo nos permite, diferentemente de outros animais, criar e
crer em “histérias” que complexificam a realidade objetiva e podem, em tultima instancia,
transforma-la, positiva ou negativamente e em diferentes escalas, pela agdo coletiva e
cooperagao flexivel humanas nutridas por essas historias, narrativas e ficgdes. Nesse sentido,
Harari refor¢a que humanos usam sua linguagem ndo apenas para descrever a realidade, mas
também para criar novas realidades (2015). E dessa forma, o historiador descortina uma
relagdo direta entre evolucdo da espécie, imaginacdo, coletividade e impacto transformador
humano no mundo.

Ou seja, isso tudo importa na medida em que nos, atores e contadores de historias, nos
colocamos artisticamente como “protagonistas, € ndo como figurantes no cenario do mundo”,

tomando aqui emprestado um dizer de Regina Machado (2015, p. 31).

>3 Autor de Sapiens: uma breve historia da humanidade (2020).
4 Disponivel em: https://bit.ly/2YsL5gh. Acesso em: 04 out. 2021.
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Assim, diante desse cenario de mundo, impde-se uma reflexdo demasiado filoséfica
para se chegar a uma resposta completamente estavel ou imutdvel, mas demasiado urgente,
politicamente falando, para ndo se chegar, aqui e agora, a uma proposicdo minimamente

palpavel: escolho atuar como e para qué?

3.2 Atuar como contadores de historias

Essa parte final do capitulo (composta por esta e a proxima se¢do) deriva diretamente
da questdo acima. Nesse sentido, cabe aqui uma ressalva importante. Proponho que cada
pessoa pense, a partir da provocagdo feita, a luz de suas proprias experiéncias, praticas e
saberes, visdes de mundo, de si e de sociedade. O exercicio que segue de tentar responder a
pergunta — “diante desse cenario de mundo, escolho atuar como e para qué?” — baseia-se,
parafraseando Dubatti (2016), em interrogagdes a partir das minhas praticas e saberes como
um ator e contador de historias membro de um teatro de grupo, num exercicio pessoal de
filosofia atoral. Portanto, ndo gostaria que o contetido que segue fosse recebido como algum
tipo de imposicdo ou simplificagdo, em nenhum grau ou sentido. Mas gostaria que as
reflexdes a serem tecidas fossem recebidas, por que ndo, como um convite. Um ponto de
partida. Isso na esperanca de que cada leitor/a possa escolher acolher, rejeitar, se aproximar
ou se distanciar dessa perspectiva através de suas proprias reflexdes, filosofias, praticas e
abordagens na e para a atuacao.

Assim sendo, agora partindo da questdo proposta, segundo o diretor inglés Peter

Brook em Avec Grotowski (2011):

A relagdo da cena com publico pode ser abordada de diversas maneiras. Segundo
Artaud, o ator estd em uma fogueira de onde ele emite, desesperadamente, sinais
através das chamas. Para Grotowski, o ator ¢ também um martir, ¢ o espectador s6
pode ser a respeitosa testemunha da sua coragem e do sacrificio que ele faz ao se
desnudar. Samuel Beckett confidenciou-me um dia que uma peca de teatro era, a seu
ver, um barco que naufraga perto de uma costa enquanto que, da altura de uma
falésia, o publico assiste impotente as gesticulagdes dos passageiros que estdo se
afogando. Nossos trés anos de peregrinagdes no sugeriram uma abordagem
diferente. Nos adquirimos o habito de encontrar o espectador no seu proprio terreno,
de pega-lo pela mao e de conduzirmos nossa exploragdo juntos. Por essa razdo, a
imagem que nos fazemos do teatro ¢ aquela de uma historia que nds contamos, e o
proprio grupo representa um contador de histérias com varias cabegas (Brook, 2011,
p. 47).

Brook nos convida a pensar o contador de histérias como metafora de e para o
atuador. Segundo o diretor, como colocado acima, o contador (e consequentemente o “ator’)
ndo seria um emissor de sinais, um martir ou tampouco um passageiro a beira do naufragio. O

contador como atuador-metéafora seria aquele que encontra o espectador e lhes propicia uma
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“exploracdo”, uma jornada coletiva. Nesse sentido, para Brook, podemos dizer que, de
alguma maneira, o contador de historias representa um atuador buscador de encontros,
acolhedor e capaz de gerar um tipo de senso de irmandade.

Em didlogo a esse certo senso de irmandade gerado pelo contador de historias,
Gislayne Avelar Matos em A4 palavra do contador de historias (2014) traz & tona mais
algumas nuances representadas, nesse sentido, pela figura do contador, a luz de dilemas

contemporaneos.

O sentimento de unidade que o contador é capaz de propiciar, por meio de sua
palavra, talvez esteja funcionando como uma das saidas possiveis desse tunel de
individualismo, de isolamento, de indiferenca pelo outro e de intolerdncia com a
alteridade proprios da contemporaneidade, que parece minar o reconhecimento do
que ha de humano numa “comunidade” de humanos: j4 ndo nos reconhecemos e
entretanto... somos tdo semelhantes (Matos, 2014, p. XXXII).

E para Matos e Inno Sorsy em O oficio do contador de historias (2009), o contador
tradicional da “cultura oral”, através de seus repertorios e recursos para contar, tornava-se um
agente que contribuia para o sentimento de cumplicidade entre pessoas e coesdo social. Sua
pratica “criava lagos indeléveis de pertenca ao grupo”.

Nos, homens modernos da cultura escrita, ansiamos sempre mais por novidades,
mas para o homem da cultura oral o prazer ndo estd na novidade. A centésima
repeticdo de um conto ou de um relato qualquer pode emocionar e surpreender o
ouvinte como se ele tivesse ouvindo pela primeira vez. Também as formas de
abertura e fechamento dos contos sdo, basicamente, as mesmas. Para os ouvintes,
conhecé-las de antem@o ndo diminui o prazer em brincar de adivinha-las ou repeti-
las com a mesma entonagdo dada pelo contador. A cadéncia ritmada e a repeti¢do
idéntica dos relatos na narrativa oral, passados de geracdo a geragdo, ajuda na
memoriza¢do do conhecimento a ser transmitido. Nessa pratica, havia um segredo:
ela criava lagos indeléveis de pertenga ao grupo. Promovia um sentimento de

cumplicidade entre as pessoas que compartilhavam as mesmas referéncias, e isso
assegurava a coesdo e a unidade do grupo (Matos; Sorsy, 2009, pp. 3-4).

Matos conta que, na ainda atual condi¢do de contadora de histérias, frequentemente se
depara “com o mesmo sentimento e com a mesma atmosfera de unidade” que experimentou
na infancia, “quando as pessoas se reuniam em torno da “palavra” do contador” (2014, p.
XXII). Fato esse que, segunda a autora, lhe intriga quando pensa essa pratica nos dias de hoje.
Para ela “apesar de todos os avancgos cientificos e tecnologicos [...] algo na natureza humana,
com raizes bem plantadas num mundo mégico e encantado, parece guardar-se intocavel”
(ibid.) E a autora também compartilha um pouco de sua experiéncia como ouvinte de
motivagdes de outros colegas contadores de historias no periodo em que trabalhou produzindo
eventos culturais na Franca. Segundo ela, diferentes contadores, independentemente de sua

origem, lhe diziam de suas vontades de reencantar o mundo através da palavra. Na sua visdo,
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isso significaria uma busca por converter “em imagens seus discursos € em poesia 0s
conceitos” a fim de “tornar o mundo contemporaneo viavel” (ibid.).

Para Regina Machado em A arte da palavra e da escuta (2015), a natureza
fundamental da narrag¢do viva de contos ¢ sua qualidade especial de encontro entre as pessoas.
A autora define essa qualidade como “uma troca de significagdes a moda da eternidade”, para
falar de um tipo de situagdo que nunca “sai de moda”, assim como a contemplagdo do fogo. E
na visdo de Machado, algo especial acontece quando estamos reunidos em torno de uma
fogueira, ao compasso do “vaivém das labaredas”. Assim como algo especial e semelhante
também acontece quando estamos reunidos em torno da “arte da narrativa oral”. Nesse
sentido, para ela, ndo ¢ por acaso que o momento de contar histdrias estd associado com a
presenca de algum tipo de fogo. “Antigamente a fogueira, o fogdo a lenha, o lampido aceso na
porta da casa ou as velas reuniam as pessoas em torno do aconchego da semiescuridao”
(2015, p. 58), momento que era propicio para descansar e deixar “as palavras soltas passeando
a toa pelos causos, pelos assombros, pelas perguntas sem resposta, pelos fatos engragados,
pelas dificuldades da vida” (ibid.). E, por fim, questionando-se sobre por que acredita ser
importante contar historias, Machado levanta os seguintes “tipos de aprendizagem” que,
segundo a autora, podem ser relacionados a arte da narrativa oral, “presentes na reunido de
um grupo pessoas envolvidas por uma qualidade singular de relacionamento” (ibid.):

a experiéncia do sonho do devir humano no tempo fora do tempo do “Era uma vez”,
onde infinitamente variam e se repetem as possibilidades criadoras de
transformagdes, a experiéncia de valores humanos, a experiéncia de modos de

funcionamento da percep¢do e da afetividade, a experiéncia de integridade, a
experiéncia critica (Machado, 2015, pp. 58-59).

Dessa maneira, as reflexdes das autoras supracitadas vdo ao encontro da imagem de
contador de historias evocada por Brook. Podemos dizer que para Matos, Sorsy e Machado, o
contador ideal seria aquele que atua efetivamente em prol de uma certa “coesdo”, do
sentimento de “unidade” e “cumplicidade entre as pessoas”. A partir dessas autoras, podemos
dizer que o contador de historias seria aquele criador de “lagos indeléveis de pertenca” a um
grupo (Matos; Sorsy, 2009) — qualidade eminentemente integradora. Ele seria aquele
viabilizador de uma qualidade especial e singular de encontro, sintonizada, em algum grau, a
ancestralidade humana e seus processos de desenvolvimento. O contador de historias seria um
tipo de agente catalisador da “experiéncia do sonho do devir humano” (Machado, 2015) onde
se acolhe e “infinitamente variam e se repetem as possibilidades criadoras de transformacdes,
a experiéncia de valores humanos, a experiéncia de modos de funcionamento da percepgdo e

da afetividade” (2015, p. 58).
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Nesse sentido, podemos dizer que o agenciamento de forgas agregadoras encontra-se
nas raizes da pratica do contador de historias.

Os contadores de historias sdo guardides de tesouros feitos de palavras, que ensinam
a compreender o0 mundo e a si mesmos. Eles semeiam sonhos e esperanca. Sdo
carinhosamente chamados de “gente das maravilhas” pelos arabes. Eles contam
histérias de principes e génios do mal, animais encantados e herdis que passam por
dificeis provagdes para merecer a princesa, de velhos sabios ¢ de bruxas, de animais
que falam e agem como os humanos. Coisas como essas sdo estranhas a nossa
contemporaneidade — frenética, tecnologica, barulhenta e acesa a néon —, em que a
necessidade ¢ comunicar de forma cada vez mais rapida e sofisticada e o desejo pelo
novo € insaciavel. No entanto, a velha e boa palavra dos contadores de historias ndo
parece obsoleta. Eles sabem disso, sabem que o mundo vai e vem. Foram as proprias
histérias que ensinaram. Se ha épocas em que os ouvidos e os coragdes se fecham
para o magico e o poético, outras, entretanto, encontram o homem pronto a se
encantar novamente. Talvez estejamos vivendo mais uma dessas épocas, o que
explicaria o retorno dessa “gente das maravilhas”. Sua grande tarefa tem sido, desde
sempre, preservar um tipo de conhecimento armazenado em forma de historias, que
eles contam e continuam a contar enquanto houver ouvidos prontos a escuta-los.
Assim, cuidam para que o bem maior dos seres humanos, a capacidade para se
humanizar, ndo se perca. Nos ultimos tempos, eles conquistaram espago
significativo na cena urbana (Matos, 2014, pp. 1-2).

Assim, quando penso sobre um atuar neste mundo, repleto de forcas desagregadoras
como vimos na se¢ao anterior, a imagem do atuador-metafora de Brook revela-se ainda mais
preciosa.

Portanto, diante dessas reflexdes, desse exercicio de filosofia atoral e especialmente
do cenario de mundo em questdo, ¢ nesse sentido, entdo, acolhendo a metafora de Brook, que
me sinto instigado a atuar como artista de teatro: como contadores de historias.

Atuar como contadores de histdrias: agenciar forcas agregadoras para semear unioes,
sonhos e esperanc¢a; contribuir e cuidar para que ndo percamos nossas capacidades de nos
sensibilizarmos; converter discursos e conceitos em imagens e poesia (Matos, 2014); buscar,
convidar pessoas e disponibilizar-se para experiéncias de encontro e reencantamento com e

através de historias.

3.3 Para o reencantamento do mundo

Segundo Fischer-Lichte, na estética do performativo, em seu cardter profundo de
acontecimento e, consequentemente, de “€xtase das coisas” (2019, p. 389), “A arte do
espectaculo consiste, manifestamente, em tornar conspicuo tudo o que nele aparece. Uma vez
que tudo o que acontece no espetaculo ¢ imprevisivel, isso manifesta-se como surpreendente
e, simultaneamente, conspicuo” (p. 401).

A titulo de esclarecimento e sucinta revisdo historica, sobre esse carater de
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acontecimento e éxtase das coisas, na visdo da autora:

Aquilo que certos teodricos postularam individualmente na viragem do século XIX
para o século XX, visando fundar um novo teatro ¢ uma nova ciéncia, constitui, para
os espectaculos teatrais ¢ de performance art, a partir dos anos 60 do século
passado, uma conditio sine qua non evidente. Um dos fatores que incentivam o
nascimento da arte-accdo e da performance art é, precisamente, a firme
determinacdo de artistas isolados de deixarem de produzir obras de arte, que o
mesmo ¢ dizer artefactos comercializdveis ou mercadorias e, em vez deles,
produzirem acontecimentos fugazes, que ninguém possa depois comprar e fechar
num cofre ou pendurar na sala. A fugacidade do acontecimento, o seu carater unico
e irrepetivel, tornou-se um fator central. [...] A materialidade do espetaculo ndo ¢
dada como artefacto, ou num artefacto, mas, na medida em que a corporeidade, a
espacialidade e a sonoridade se produzem performativamente, acontece. A presenga
dos actores, o éxtase das coisas, as atmosferas e a circulagdo de energias acontecem,
do mesmo modo que acontecem os sentidos produzidos como percepgdes ou como
emogdes, representacdes e pensamentos. Por seu lado, as acgdes dos espectadores
acontecem como resposta ao que ¢ percepcionado, assim como as dos actores
acontecem como reac¢do aos comportamentos e as acgdes dos espectadores que eles
percepcionam, véem, ouvem, sentem [referente ao, denominado pela autora,
“circuito retroactivo autopoiético”, dindmica que viabiliza o espetaculo]. A
esteticidade dos espetdculos ¢ constituida, inegavelmente, pelo seu carater de
acontecimento (Fischer-Lichte, 2019, pp. 389-390).

Essas consideracdes e apropriagdes estéticas em torno do conceito de acontecimento,
gerado de diferentes formas mas sempre fundamentadas na “co-presenga fisica” de atores e
espectadores no espectaculo, aponta-nos para uma experiéncia estética especifica. Segundo

Fischer-Lichte, a experiéncia de se viver uma realidade “encantada”.

A experiéncia estética pode ser gerada ndo apenas por acontecimentos
extraordinarios, mas também pela percep¢do do que ¢ banal. Tive ocasido de
mostrar das mais diversas maneiras como ¢ possivel fazerem-se experiéncias nos
espetaculos que, em certos contextos, coincidem com experiéncias do dia-a-dia dos
espectadores, mesmo quando excluidas do debate publico; mostrei como sdo
percepcionados corpos, movimentos, coisas, sons, cheiros absolutamente comuns
que, no entanto, se manifestam como extraordinarios e transfigurados, ¢ como a
peculiaridade de muitos espetaculos ¢, precisamente, fazer saltar a vista o que ¢
banal, como as silent pieces de Cage, que tornam o chamado siléncio audivel.
Quando o que é comum se torna conspicuo, quando as dicotomias se desmoronam e
as coisas se transformam no seu contrario, o espectador vive a realidade como
<<encantada>>. E ¢é este encantamento que o transporta para um estado de
liminaridade e lhe permite transformar-se[”°] (Fischer-Lichte, 2019, pp. 430-431).

Dessa maneira, segundo Fischer-Lichte, “Podemos definir o que acontece nos
espetaculos como o reencantamento do mundo, e uma metamorfose de todos os que neles
participam” (2019, p. 435). Compreendendo que, segundo a autora, o que provoca e
possibilita esses processos de transformacdo ¢ “A natureza de acontecimento dos
espectaculos, que se articula e se manifesta na co-presenca de actores e espectadores, na

producdo performativa de materialidade e na emergéncia de sentido” (ibid.).

%% «0 homem, na sua distancialidade de si mesmo, precisa, como mostrou Plessner, de um limiar para transpor,
afim de se (re)encontrar como outro” (Fischer-Lichte, 2019, p. 489).
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Importante levantar que, como coloca a autora, esse reencantamento do mundo, “que

se concretiza no elo entre arte e vida a que aspira a estética do performativo” (2019, p. 491),

ndo deve ser confundido com a visdo religiosa do mundo tipica do século XVII. Pois esta,

segundo Fischer-Lichte, desapareceu com o iluminismo (ibid.). E via esse entendimento, a

autora também discorre sobre outras caracteristicas desse tipo especifico de “reencantamento”

a que se refere.

No seu lugar, surgiu, durante a segunda metade do século XX, um novo
encantamento, que, por estranho que parega, deve ser considerado descendente
<<directo>>, se bem que tardio, do iluminismo. Com efeito, sdo as ciéncias
modernas, e os desenvolvimentos culturais, tecnoldgicos e sociais por elas
desencadeados, que o tornaram possivel. Elas incutem-nos cada vez mais a
convicgdo de que o mundo esta impregnado de forgas invisiveis que agem em nos
sem que as possamos ver nem ouvir, sentindo os seus efeitos tdo-s6 ao nivel
corporeo; [..] que as sociedades — por efeito, sobretudo, da globalizagdo —
adquiriram uma complexidade tal que se tornou impossivel fazer previsdes
confiaveis sobre os possiveis efeitos das mudangas planeadas, e que, apesar disso, ¢
necessario intervir; que o Eu freudiano deixou de mandar na sua propria casa, e que
as decisdes, como defendem os representantes de primeiro plano da moderna
investigag@o sobre o cérebro, sdo tomadas muito antes de se tornarem conscientes —
e que, portanto, também no ser humano se manifestam forgas secretas que se
subtraem a sua vontade consciente € o seu conhecimento. Nem os fenomenos da
emergéncia, nem as forgas invisiveis que parecem agir sobre o homem e sobre a
natureza se podem considerar for¢as magicas. Elas sdo inteiramente explicaveis ao
nivel racional, mantendo-se, todavia, ndo disposicionais. [...] Paradoxalmente,
quanto maiores sdo os seus progressos [da ciéncia], quanto mais espectaculares sdo
seus resultados — por exemplo, no campo da genética ou da investigagdo sobre o
cérebro —, tanto mais se desvanece a ilusdo, criada pelo iluminismo, acerca de uma
infinita perfectibilidade do homem ¢ do mundo. Hoje em dia, sdo precisamente as
ciéncias [...] a fazer-nos tomar consciéncia, com cada vez mais clareza, de que o
mundo, neste sentido, estd <<encantado>> e que continuara sempre a subtrair-se ao
controlo da ciéncia e da tecnologia [...], permanecendo ndo disposicional [...] O
homem ndo consegue apoderar-se das <<forgas invisiveis>> que repercutem no
mundo. Mesmo quando procura domina-las e determina-las, tem simultaneamente
de se deixar dominar e determinar por elas. Enquanto na ciéncia tal s6 foi
reconhecido em finais do século XX [...], no campo das artes, tal reconhecimento
constitui, a partir da viragem performativa dos anos 60, um principio basilar. Aquilo
que muitos cientistas ndo ousaram admitir nem pensar durante muito tempo, e que
muitos ainda hoje contestam, foi sentido intuitivamente pelos artistas, que ha
décadas abordavam a sua arte em conformidade. Na suas ac¢des, performances,
instalagbes e outros especticulos, eles possibilitaram, a si proprios e aos
espectadores, que o reconhecimento da misteriosa ndo-disposicionalidade fosse
experienciado e vivido. Aqui, ambos os grupos puderam experienciar ¢ viver o
mundo como encantado, ¢ isto significa pensarem-se a si proprios num processo de
transformac@o, como seres em transi¢do (Fischer-Lichte, 2019, pp. 491-493).

Assim sendo, a luz de Fischer-Lichte, podemos dizer que viver plenamente o

reencantamento do mundo nos espetaculos significaria:

1. Experienciar um olhar conspicuo. Ou seja, viver um nao-empobrecimento do olhar,

relembrando aqui Han. Sentir no, com e entre os corpos, uma outra ética do olhar, abastecida

de encantamento, emergéncias € novos sentidos Unicos e intimos, individuais e coletivos.

Recomplexificar o olhar, revivé-lo. Sentir olhos de ver. Desensaiar a cegueira de Saramago.
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“Por que foi que cegamos, Nao sei, talvez um dia se chegue a conhecer a razdo, Queres que te
diga o que penso, Diz, Penso que ndo cegamos, penso que estamos cegos, Cegos que veem,
Cegos que, vendo, ndo veem” (Saramago, 1995, p. 310). Abrir outros olhos. Vi-ver.

2. Sentir liminaridades e transformagoes. Viver o pavor e a delicia da incerteza. Nas
palavras de Rolnik, “Nao interpretar a fragilidade desse estado instdvel como coisa ruim”
(2018, p. 195). Gozar. Sentir forte. Des-zumbizar-se (reconfigurando a metafora zumbi
utilizada por Han’® e Rolnik®’). Risco. Vulnerabilidade, ou “incerteza, risco e exposigo
emocional” (Brown, 2016, p. 28): “se quisermos recuperar a parte essencialmente emocional
de nossa vida, reacender a paixdo e retomar nossos objetivos, precisamos aprender a assumir
nossa vulnerabilidade e acolher as emogdes que resultam disso” (p. 29). Caem-se as fronteiras
das supostas certezas e erguem-se os limiares e, com eles, possibilidades e transformacgoes,

metamorfoses.

Enquanto a fronteira ¢ concebida como uma linha que separa uma coisa de outra,
uma linha de demarcagdo, o limiar representa um espago intermédio, em que tudo
pode acontecer. Enquanto a fronteira propde uma separagdo nitida, o limiar
representa um lugar de possibilidade, de permissdo, de metamorfose (Fischer-
Lichte, 2019, p. 489).

Adentrar ndo-saberes. Sentir no, com e entre os corpos, a “ndo-disposicionalidade” da
vida. Ser-estar em transi¢do. Poder se transformar. Viver.

3. Concretizar um elo entre arte e vida. Segundo Fischer-Lichte, a estética do
performativo “ndo aponta o espectaculo como reflexo e alegoria da vida humana, mas como a
propria vida [...] O que se desenrola no espetaculo ¢ a vida de cada um dos participantes, e tal
ndo acontece em sentido metaférico, mas literalmente” (2019, p. 491). Apontar para um “agir
na vida como nos espectaculos” (p. 494). Viver.

Além disso, viver o reencantamento do mundo nos espetdculos parece apontar para
um exercicio de subjetividade, nas palavras de Rolnik, “que busca colocar-se a altura do que
lhe acontece”. Uma subjetividade orientada por uma “micropolitica ativa e sua bussola ética”.

Regido por essa micropolitica, o desejo cumpre sua fungdo ética de agente ativo da
criagdo de mundos, proprio de uma subjetividade que busca colocar-se a altura do
que lhe acontece. E se ampliamos o horizonte de nosso olhar para abranger a
superficie do mundo tal como ela se configura na atualidade, constataremos que
estamos diante da micropolitica de uma vida, individual ou coletiva, que logra
reapropriar-se de sua poténcia e, com ela, driblar o poder do inconsciente colonial-

capitalistico que a expropria. Em suma, uma vida que logra orientar-se por uma ética
pulsional. Vida nobre, prolifera vida, vida singular, uma vida (Rolnik, 2018, p. 65).

56 , . . . . .
“Noés nos transformamos em zumbis saudaveis e fitness, zumbis do desempenho e do botox. Assim hoje,
estamos por demais mortos para viver, e por demais vivos para morrer” (Han, 2017, p. 119).

7 «“Zumbis — uma condic@o a que estamos todos destinados pela cafetinagem da pulsdo vital” (Rolnik, 2018, p.
25).
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Isso, segundo Rolnik, em oposicdo a uma “micropolitica reativa e sua bussola moral”,
que submete-se ao inconsciente colonial-capitalistico. Gerando uma “vida genérica, vida
minima, vida estéril, misera vida” (2018, p. 68).

Somada essa perspectiva, tem-se o reencantamento do mundo nos espetaculos como
um exercicio de reapropriagdo da vida em sua poténcia. Um exercicio em prol do “direito a
vida em sua esséncia de poténcia criadora” (Rolnik, 2018, p. 24).

Diante disso, desse exercicio de filosofia atoral, de todas as reflexGes tecidas, do
cendrio de mundo colocado e da questdo “escolho atuar como e para qué?”, ¢ nesse sentido,
entdo, que me sinto instigado a atuar, ¢ para essa direcdo que minha “bussola ética” pulsa,
aponta e quer me orientar como artista de teatro:

Atuar como contadores de historias: para o reencantamento do mundo.
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Consideracoes Finais

Esta pesquisa partiu de indagagdes, reflexdes e questionamentos com origem na praxis
de um ator e contador de historias membro da Coletiva Teatro, linha do Grupo de Pesquisa
Criacdo em Coletivo para a Cena do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de
Brasilia (CEN-UnB). Desse lugar, busquei tecer reflexdes e compossibilidades de atuagao,
técnicas e criativas, para atores e contadores de histdrias. Este objetivo especifico nasceu do
meu a priori sentimento de que minha trajetdria pratica e de pesquisa como ator contribuia
significativamente para o desenvolvimento de minha trajetoria pratica e de pesquisa como
contador de historias, de multiplas maneiras. E que esta trajetoria, por sua vez, contribuia
significativamente para minha atuagdo como ator, igualmente de diversas formas.

Nesse sentido, surgiram algumas perguntas gerais orientadoras da pesquisa, por
exemplo: Como pensamos e/ou propomos relagdes entre atores e contadores de historias? O
que os aproximam? O que os distanciam? Como atores podem contribuir com contadores de
histérias em suas praticas e vice-versa? Na minha prdxis artistica como ator e contador de
histérias, como essas questdes se configuram e/ou se manifestam nos trabalhos, criacdes e
atuagdes? E como trabalhos de outros artistas atores, atrizes e/ou contadores de historias
podem nos dar mais pistas e contribuigdes em termos dessas questdes? Que reflexdes e
compossibilidades de atuacdo, técnicas e criativas podem ser uteis e instigantes para atores e
contadores de historias? Como articula-las?

Esta pesquisa demonstrou-se viavel e frutifera a partir das questdes orientadoras acima
e consequentes leituras, questionamentos, friccdes conceituais e dialogos com pesquisadores e
pesquisadoras dos campos de atuagdo e processos composicionais para a cena, bem como das
areas de pesquisas e estudos do teatro e da performance, contacdo de historias, teatro
performativo, estética do performativo, filosofia, filosofia do teatro, literatura e ciéncias
sociais; a partir de analises de praticas artisticas sobre componentes e aspectos de atuagao; e,
finalmente, também a partir de analises de trechos de entrevistas com atores e contadores de
historias em que refletem sobre questdes pertinentes ao tema deste trabalho.

No capitulo 1 — Entre ator e contador de historias, teatro e contagdo —, parti mais
especificamente da seguinte questdo elaborada a partir de Gislayne Avelar Matos e Inno
Sorsy (2009) em O oficio do contador de historias: o que atores e contadores, bem como
teatro e contacdo, t€m em comum? A partir disso, foi reconhecida a existéncia, segundo
Patrice Pavis (2017), de uma tradi¢do que tende a separar o teatro e a contacdo de historias, o

ator e o contador. Assim, levantei e questionei argumentos comumente ligados e, neste
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trabalho, associados a essa tradicdo separatista que, conforme demonstrado na pesquisa,
revela-se pouco produtiva a luz das praticas teatrais mais contemporaneas pos viragem
performativa. Argumentos como por exemplo em torno da ideia de que teatro e contagdo
sejam coisas completamente distintas e separaveis; da no¢ao pejorativa sobre o “teatral” como
algo falso ou exagerado; ou do senso comum ainda existente de que atores apenas interpretam
ou representam personagens e contadores, diferentemente disso, devem apenas “narrar”.

A vista disso, nesse primeiro capitulo, entdo, teci reflexdes e compossibilidades
técnicas e conceituais no sentido de ampliar nossas concepgdes de ator e de contador de
historias, teatro e contagdo, em suas complexidades e aspectos mais ontologicos,
aproximando-os e interligando-os. Tratei dessa questdo, principalmente, pelas lentes da
filosofia do teatro em Jorge Dubatti (2016), do teatro performativo em Eleonora Fabido
(2009) e Josette Féral (2015), da estética do performativo em Erika Fischer-Lichte (2019) e
dos ensaios de atuagdo de Renato Ferracini (2013).

Nesse sentido, foi possivel compreender a contacdo de histérias como uma
modalidade teatral, numa perspectiva ampliada de teatro em termos de sua ontologia, a luz da
triade convivio-poiesis-espectacdo de Dubatti (2016). Elucidei os conceitos de teatralidade,
performatividade, representagdo, interpretagdo e atuagdo como processos especificos, comuns
e relevantes, em termos de suas derivadas compossibilidades, ao olhar técnico e criativo de
atores e contadores de histdrias.

Investiguei, reconheci e mapeei alguns indicativos da contagdo de historias como “arte
do encontro” e atividade de natureza performativa, bem como o contador como um
“encantador do espago-tempo presente”. Sobre isso, em resumo: como arte do encontro, a
contacdo de histdrias se daria pela instauracdo de uma estética da presenca no aqui e agora e
ndo poderia ser apresentada como produto, mas como processo; € como encantador do
espago-tempo presente, o contador ativaria curtos circuitos e oscilagdes entre ficcionalidades
e ndo-ficcionalidades bem como entre “regimes de percep¢do” (Fischer-Lichte, 2019) e, além
disso, atuaria no sentido de uma comunalidade com e através de historias.

Por fim, ainda dentro deste primeiro capitulo, acolhi e busquei aprofundar-me na
proposta de Elvia Pérez em Narracion oral o teatro? (2012) de “manter a janela aberta”. Isso
como metéfora para uma atitude mais flexivel, aberta e produtiva em termos de uma atuagio e
producdo de praticas e saberes entre teatros e contacdes de histdria, atores e contadores. E ao
final do capitulo, através de dois exemplos em praticas artisticas — do espetaculo Para ndo
morrer (2020) da atriz Nena Inoue e de O pequeno vendedor de balinhas (2020) de Jorge

Marinho (Coletiva Teatro) — foi possivel reconhecer e vislumbrar, de maneira mais concreta,
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como uma manutengdo criativa dessa “janela aberta” pode ser mais instigante, rica e
produtiva do que a nutricdo da referida tradicao separatista, diluindo ou borrando fronteiras,
delimitagdes e territorializacdes entre atores e contadores e suas estéticas, poéticas e
possibilidades.

No capitulo 2 — Compossibilidades para a atuacgdo: entre criagdes de personagens,
acOes fisicas e gestos —, com o quadro aproximativo e de aprofundamento de relagdes entre
atores e contadores, teatro e contacdo de histdrias, desenvolvido no primeiro capitulo, foquei
em questdes mais especificas de atuagdo, a luz da “janela aberta”. Levantei, analisei e
descrevi elementos palpaveis que estdo envolvidos na atuagcdo de atores e contadores de
histérias, de maneira explicitamente compossibilitadora a ambos os oficios artisticos. Para
isso, além dos autores e autoras ja mencionados (Matos, Sorsy, Pavis, Dubatti, Fabido, Féral,
Fischer-Lichte e Ferracini), dialoguei com defini¢des, conceitos e reflexdes sobre atuacio, em
termos de criagdo de personagens, acdo fisica e gesto, presentes em Stanislavski, Michael
Chekhov, Anne Bogart, Tina Landau, Angela Barcellos Café e Matteo Bonfitto.

Neste segundo capitulo, entdo, foi levantada uma série de compossibilidades para a
atuagdo de atores e contadores — como parametros possiveis, conceitos, exemplos praticos e
inspiragdes — para, mais especificamente, a criagdo de personagens e atuagdo com agdes
fisicas e gestos. Fundamentados nos autores e autoras mencionados, bem como com e através
de exemplos em praticas artisticas — desenvolvidas pelas atrizes Glenn Close e Nena Inoue e
os atores e contadores Vinicius Mazzon e Jorge Marinho (Coletiva Teatro) —, foi possivel
elucidar, em resumo, os seguintes recursos, dispositivos ou nogdes que representam
compossibilidades para a criagdo de personagens: caracterizagdes (Stanislavski, Chekhov e
Pavis); diferentes matrizes para a criagdo de seres ficcionais (Bonfitto); graus de realidade da
personagem (Pavis); no¢des de corpo fenoménico de ator e corpo simbdlico de personagem,
ordens perceptivas da presenga e da representacdo e multi-estabilidade ou oscilagdes
perceptivas entre essas ordens e corpos em cena (Fischer-Lichte).

E, no que tange aos conceitos, entendimentos e parametros que representam
compossibilidades para a atuacdo com acdes fisicas e gestos, seja para a criagdo de
personagens ou nado, foi possivel elucidar, em resumo: formas de expressdo e defini¢des de
acdo fisica, gesto e movimento; o ensaio como lugar de experimentagdes e confeccdes de
acoes fisicas e gestos, a luz de suas peculiaridades em termos de objetivo, apropriagdo,
composi¢do e reprodutibilidade; a relagdo entre agdo fisica, afeto e compromisso afetivo; e a
diade materializar-evocar de duplo potencial criativo presente nas agdes fisicas criada a partir

de Stanislavski.
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Problematizei o fato de o conceito de agdo fisica ser significativamente ausente em
estudos que discutem a atuagdo do contador de histérias. O que refor¢a a importancia das
acOes fisicas serem incluidas no repertdrio técnico e conceitual de contadores, como aqui
feito, tendo em vista suas potencialidades para a atuacdo, discutidas e demonstradas no
capitulo. Além disso, a partir de Matos e Sorsy, trouxe a tona peculiaridades conceituais das
personagens presentes em contos populares. Por exemplo o fato de geralmente representarem
ndo individuos em si, mas simbolos, fungdes sociais e/ou arquétipos. E pensamos como isso
pode dialogar com as compossibilidade para a atuagdo mencionadas, a partir de exemplos em
praticas artisticas e processos criativos.

Finalmente, também apontei para a relevancia do pensar técnico compossivel entre o
ator ¢ o contador de histérias. Isso tendo em vista aspectos do teatro performativo
contemporaneo — como a busca por uma “arte de transposicao de fronteiras” (Fischer-Lichte,
2019) — e a produgdo de conhecimento nas artes cénicas — relacionado a uma “amplia¢do e
aprofundamento do nosso conhecimento sobre as tecnologias que geram estéticas
performativas” (Tenenblat, 2020) permitindo sua expansdo, acessibilidade, uso e potencial de
impacto transformador (ibid.). A partir desses entendimentos e da perspectiva de Dubatti
(2016) de construcao cientifica do ator, fiz um convite para que mais atores e contadores de
histérias pensem e desenvolvam, de maneiras critica e criativa, outras e novas
compossibilidades de atuagdo, a partir de seus pontos de vista, praticas e saberes singulares.

No capitulo 3 — Atuar como contadores de historias: para o reencantamento do mundo
—, realizei um exercicio de filosofia atoral pessoal inspirado em preceitos da filosofia do teatro
em Dubatti (2016). Nesse sentido, o foco do ultimo capitulo desta dissertacdo foi, diante de
todo o exposto, provocar reflexdes acerca de nossa atuagdo, como atores e contadores, em sua
relacdo com o mundo contemporaneo, mediante tomada de posi¢do critica sobre seu poder
politico.

Neste capitulo, entdo, primeiramente interroguei o mundo. Para isso, recorri,
principalmente, as andlises e reflexdes sobre idiossincrasias do chamado mundo
contemporaneo presentes em Dubatti, Suely Rolnik — em Esferas da insurrei¢do: notas para
uma vida ndo cafetinada (2018) — e Byung-Chul Han — em Sociedade do Cansago (2017) e
No enxame: perspectivas do digital (2018). E nos deparamos com abusos, extrativismos,
sutilezas e perversidades do regime colonial-capitalistico (Rolnik, 2017) e com uma sociedade
do esgotamento (Han, 2017), empobrecedora do olhar e repleta de forcas e tecnologias de
erosdao do comunitério e do coletivo nas dimensdes ética, afetiva, existencial, politica e social.

Nesse sentido, enxerguei o mundo em que atuamos artisticamente como repleto de forcas
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desagregadoras. Foram apresentadas questdes sobre macro € micropoliticas e seus potenciais
de resisténcia. Foi possivel compreender que as praticas artistica tém potencial transformador
e o porqué. E surgiu a questdo: diante desse cendrio de mundo, escolho atuar como e para
que?

A partir da reflexdo de Peter Brook (2011) acerca do contador de histérias como
metafora para sua visdo de ator e teatro, bem como das reflexdes de Matos, Sorsy e Regina
Machado (2015) sobre o oficio do contador de historias e a “arte da palavra e da escuta”
(Machado, 2015) em termos seus aspectos integrativos e agregadores, cheguei a formulagao
de uma possibilidade sobre a questdo “atuar como?” — atuar como contadores de historias:
agenciar forcas agregadoras para semear unides, sonhos e esperanga; contribuir e cuidar para
que ndo percamos nossas capacidades de nos sensibilizarmos; converter discursos e conceitos
em imagens e poesia (Matos, 2014); buscar, convidar pessoas e disponibilizar-se para
experiéncias de encontro e reencantamento com e através de historias.

E a partir do conceito de “reencantamento do mundo” em Fischer-Lichte (2019) — que
envolve, em resumo, o experienciar de um olhar conspicuo, engendrador de uma ética
vivificadora do olhar e de abertura para novos sentidos; o sentir liminaridades e
transformagdes, em que substituem-se as fronteiras por limiares, que sdo mais capazes de
gerar metamorfoses sensiveis; € o concretizar um elo entre arte e vida através dos espetaculos
— cheguei entdo, a uma possibilidade de formulagcdo completa sobre a questdo “diante desse
cendrio de mundo, escolho atuar como e para qué?”. Atuar como contadores de histdrias: para
o reencantamento do mundo.

Esse ultimo capitulo, portanto, amplia a pesquisa — a partir de uma visdo mais
conceitual e técnica em termos do pensar sobre a atuacdo e praticas de atores e contadores —
no sentido de que também contemple um olhar mais critico e filos6fico sobre o fazer artistico
em sua relagdo com a vida. Convida atores e contadores, parafraseando Dubatti (2016), a se
interrogarem e a interrogarem o mundo através de suas praticas e seus saberes, levando em
consideracdo diferentes instancias, como existenciais, politicas e filos6ficas. Convida atores e
contadores, agora parafraseando Machado (2015), a se tornarem protagonistas, e nao
figurantes no cendrio do mundo. E por isso a importincia do constante exercicio de ampliagdo
de consciéncias sobre o fazer artistico, como foi feito neste trabalho.

Portanto, diante de tudo o que foi colocado, podemos dizer que esta pesquisa alcangou
o seu objetivo de tecer reflexdes e compossibilidades de atuacdo, técnicas e criativas para
atores e contadores de historias. Nesse sentido, também articulou, de diferentes formas, o a

priori sentimento do artista autor desta dissertacdo de que suas praticas artisticas e de
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pesquisa, inicialmente ora como ator e ora como contador de histérias, retroalimentavam-se
proficuamente. Além disso, a pesquisa demonstra-se frutifera nos &mbitos conceitual, técnico
e criativo sobre atuagdo, bem como politico e filosofico. Isso especialmente para atores e
contadores de historias, dentro do campo de estudos sobre e entre teatro, contacdo de historias
e atuagdo cénica.

Também podemos dizer que a pesquisa movimentou-se mais intensa e
significativamente no sentido de aproximar praticas e saberes de atores e contadores em
diferentes niveis, bem como questionou diversos argumentos que tendem a distancié-los.
Porém, pesquisar sobre como e onde se aproximam também gerou, como consequéncia,
melhor compreendé-los em termos de diferenciacdes. Em que, entdo, ou sob que possiveis
aspectos, atores e contadores de historias se diferenciam ou se distanciam?

Tratarei entdo dessa questdo a luz da estética do performativo, da filosofia do teatro de
Dubatti, de sua concepgao ampliada de teatro definida na triade convivio-poiesis-expectacao,
em que a contacdo de histérias configura-se como uma modalidade teatral, bem como a luz da
“janela aberta”, e do ponto de vista da atuagdo, buscando honrar as aproximacgdes entre os
oficios artisticos em questdo tecidas até aqui.

Dessa maneira, primeiramente segundo Erika Fischer-Lichte (2019) em Estética do

performativo:

Uma estética do performativo visa esta arte de transposi¢do de fronteiras. Ela
trabalha incessantemente no sentido de transpor fronteiras, historicamente instituidas
nos finais do século XVIII — como as fronteiras entre a arte e a vida, a cultura
popular e a alta cultura, a arte ocidental e a arte de culturas que desconhecem o
conceito de autonomia da arte — e que, desde entdo, tém sido consideradas
inamoviveis e intransponiveis, e, neste sentido, quase naturais, isto €, impostas pela
natureza, redefinindo assim o proprio conceito de fronteira. Enquanto os aspectos
deste conceito considerados determinantes eram, até agora, a separacdo, O
isolamento, a diferenga de principio, a estética do performativo acentua o aspecto da
transposi¢do e da transi¢do. A fronteira torna-se um limiar, que ndo serve para
separar, mas para unir. No lugar das oposi¢des insuperaveis, surgem diferengas
graduais. A estética do performativo ndo tem, pois, como projecto anular a diferenga
[...] Ela propde-se, sim, superar oposigdes rigidas e converté-las em diferenciagdes
dinamicas (Fischer-Lichte, 2019, p. 486).

E segundo Dubatti (2016) em O teatro dos mortos: introdu¢do a uma filosofia do

teatro:

Se no capitulo "Teatro/arte, ciéncias do teatro/da arte e epistemologia" sustentei que
chamamos de "teatro" aquilo que qualquer construgdo cientifica do teatro define
como tal, do mesmo modo chamamos de "ator" aquilo que qualquer construcdo
cientifica sobre o ator define como tal. A esse respeito, ha diversas construgdes
cientificas. Assim, para semiética, o ator ¢ um portador de signos; para a sociologia
do teatro, um agente social; para antropologia do teatro, um possuidor de saberes
pré-expressivos, anteriores a atuacdo, assim como alguém que domina plenamente, e
s6 em parte de forma consciente, a capacidade de organizar o olhar do outro
(teatralidade), que leva ao extremo o manejo dos saberes do Homo theatralis. A
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filosofia do teatro oferece uma nova construcdo cientifica do ator a partir da teoria
do acontecimento teatral. Para a filosofia do teatro, o ator ¢ o gerador do
acontecimento teatral, pois com suas agdes corporais, somente fisicas ou fisico-
verbais, gera essa nova forma que constitui a poiesis (Dubatti, 2016, p. 175).

Assim sendo, reformulando a questdo em discussdo: do ponto de vista da atuagdo e em
termos de diferenciagdes dinamicas, sob que possiveis aspectos ou critérios atores e
contadores de histdrias se diferenciam?

Nos sentidos aqui delimitados, todo contador de histdrias, na agdo de contar convivial,
poiética e espectatorialmente, torna-se um tipo de ator. E todo ator, na acdo de atuar
igualmente convivial, poiética e espectatorialmente, pode ser considerado ou tornar-se um
tipo de contador de historias. Por que pode e ndo necessariamente ¢ ou torna-se? Pois nem
todos os atores atuam necessariamente para contar uma ou algumas historias, como atuam,
obvia e necessariamente, os contadores de historias. Portanto, pela dtica desta pesquisa e a luz
da questdo levantada, o que diferencia ou distancia atores e contadores ndo sdo seus processos
de atuacdo ou suas caracteristicas ontoldgicas, como grande parte dos pesquisadores presentes
nesta pesquisa € que pensam explicitamente sobre a questdo agora em discussdo tendem a
defender nas suas andlises e argumentagdes. Esses fatores — processos de atuagdo, como
interpretacdo ou representacdo por exemplo, bem como caracteristicas ontologicas
relacionadas a fazeres teatrais de modo geral —, conforme demonstrado ao longo da pesquisa,
revelam-se demasiadamente intrinsecos ou compossiveis a ambos para, a partir deles,
podermos tragar critérios ou diferenciacdes claras entre atores e contadores de historias. O
aspecto que tende a especificar, diferenciar e/ou distancia-los dinamicamente, quando levado
em consideracdo como um critério fundamental, pode ser: o objetivo de atuacdo em
determinada circunstancia convivial, poiética e espectatorial. Ou seja, eu, como ator, quando
tenho o objetivo deliberado de, através da minha atuagdo, contar uma ou algumas historias,
especialmente se de forma mais evidenciada a percepcdo do publico, aproximo-me do
contador de histérias e, nesse sentido, posso ser considerado ou me tornar um tipo de
contador. Dinamicamente falando, quanto mais me afasto desse objetivo (de, através da
atuagdo, contar uma ou algumas histérias), mais me distancio do contador de historias em
termos da principal especificidade de objetivo de atuagdo em seu oficio e arte aqui levantada.
Assim sendo, do ponto de vista da atuagdo, todo contador de historias, na agdo de contar
convivial, poiética e espectatorialmente, torna-se um tipo de ator. E todo ator, na agdo de
atuar igualmente convivial, poiética e espectatorialmente, pode ser considerado ou tornar-se
um tipo de contador de histérias, a depender de seu objetivo de atuacdo, em termos de contar

ou ndo uma ou algumas histérias, € como o manifesta (ou ndo) dinamica, poiética e
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espectatorialmente no aqui e agora com o publico.

Finalmente, para me despedir, trago uma ultima reflexdo acerca de uma compreensao
derivada do entendimento acima sobre como enxergo, agora, o meu lugar de atuagdo.
Segundo Fischer-Lichte:

Habituamo-nos a considerar a manipulagdo dos pares conceptuais dicotomicos como
expressdo de um procedimento racional, que corresponde ao desencantamento do
mundo operado pelo iluminismo e € capaz de o descrever eficazmente; por isso, ndo
nos sera dificil conceber o projecto da estética do performativo, que derruba esses
pares conceptuais dicotdmicos e argumenta com um <<tanto quanto>> em vez de
um <<ou, ou>>, como uma tentativa de reencantamento do mundo — um

reencantamento a altura de transformar em limiar as fronteiras postuladas no século
XVIII (Fischer-Lichte, 2019, pp. 486-487).

Portanto, enxergo-me como um ator e contador de histérias que ndo se vé mais ora
como ator, ora como contador — no sentido de “ou, ou”, como colocou Fischer-Lichte —, mas
como ator “tanto quanto” contador de histdrias “tanto quanto” ator. Atuo num espago limiar,
em prol de um reencantamento do mundo.

Deste lugar e dado todo o exposto, finalizo esta dissertacdo reforcando o convite de
abertura de janela para as varias compossibilidades que podem viver entre atores, contadores
de historias, teatros e contacdes, bem como para o constante exercicio de ampliagdo de
consciéncias sobre nossas praticas e saberes como atuadores, a luz de seu poder micropolitico
e potenciais impactos transformadores no e para o teatro performativo contemporaneo.

Reforgo, também, o convite para o desenvolvimento de novas e outras reflexdes e
compossibilidades de atuacdo, por mais atores e/ou contadores de historias, através de seus
olhares, praticas e saberes singulares, que, como demonstrado, sdo ricamente entremeaveis.

Nesse sentido, mas sem querer reduzir as possibilidades, espero que este estudo, ao
menos, convide atores a explorarem a contagdo de histérias como arte do encontro, a
experimentarem exercicios e potencialidades relacionadas ao narrativo e a diferentes graus de
performatividade em cena. E que convide contadores de historias a explorarem outros meios e
recursos de complexificacdo da atuagdo, criando oportunidades para novos afetos e poesias
cénicas.

E, por fim, espero que este estudo floresca no sentido de contribuir para a
transformacgdo de fronteiras limitantes em espacos limiares, convidado exploracdes e praticas
artisticas que, por sua vez, convidem novos encontros e experiéncias de reencantamento do

mundo, através dos teatros que fazemos, das histdrias que contamos e do que ha entre.
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