


MAS, AFINAL, QUANTOS SOMOS NOS? Entre o
ensino universitario e a criacao teatral amadora

A releitura de algumas das pecas de Pi-
randello, a partir da linguagem de cena,
na friccdo entre diferentes modalidades
artisticas como a performance, o cinema,
o teatro, a literatura, a danca e a musica,
conflui no que se denomina o outro Pi-
randello: mais potente, pois interdiscipli-
nar, esfumagando fronteiras, caminhan-
do no risco.
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AFTER ALL, HOW MANY OF US ARE THERE?
Between university learning and amateur
theatrical creation | The reinterpretation of some
of Pirandello’s plays, from scene language, in the
friction between different artistic modalities such
as the performance, cinema, theatre, literature,
dance and music, converges to what is called
the other Pirandello: more powerful, therefore
interdisciplinary, ~ blurring  frontiers, — walking
on the edge | Contemporary Pirandello
Project, amateur theatrical creation, “other
Pirandello”.

nel teatro niente é piu interessante che il rapporto

fra vista e suono

Gertrude Stein

Pirandello contemporaneo, entre a academia e o teatro amador

O projeto teatral Pirandello Contemporaneo,' por meio de suas experiéncias e praticas artisticas, busca
sensibilizar o ator amador para a poética do autor italiano Luigi Pirandello (1867-1936), tendo como
eixo de pesquisa a linguagem hibrida, intermidiética, do teatro performativo. O projeto, desde sua cria-
¢do, passou por muitas transformacoes para absorver estudantes e jovens oriundos da comunidade, tdo
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dispares entre si. Alguns seguiram em frente, ou-
tros ficaram, mas todos vieram (ou se foram) em
busca de um caminho criativo de ressignificagcdo
da arte e da vida, compartilhando, na diferenga, o
desejo de reinventar um novo olhar, mais criativo,
para nossa realidade cotidiana. Como diria Piran-
dello em sua eterna busca de embriaguez entre
arte e vida: "ficcdo ou realidade?” — dificil saber...!
E nossas escolhas perpassam exatamente pelo
borrar das fronteiras entre comunidade e univer-
sidade, entre o profissionalismo e o amadorismo,
entre o corpo e a palavra literéria, entra a arte e
a vida. Afinal, para existir, o real precisa ser ficcio-
nado — e friccionado. Este foi o desejo maior do
Projeto Pirandello Contemporaneo em seus trés
anos de atividade: convidar jovens amadores, ar-
tistas, professores e espectadores a se reinventar,
apostando mais em nossas conexdes dissonantes.
Acreditar nas pontes “impossiveis”, construidas
pela e na arte, é 0 nosso convite estético.

Em 2013 o projeto desenvolveu o que denomi-
nei “Trilogia Pirandello, ou toda noite antes de
dormir vejo coisas”, composta pelos seguintes
estudos: “Os Seis”; “Improviso”; "“Fantasmas”.
Na internet o leitor pode consultar artigo bilin-
gue (portugués e inglés) sobre a criagdo da Tri-
logia, disponivel na Revista Brasileira Estudos da
Presenca’ e ter acesso as informagdes sobre a
génese dos trés Estudos de performance-teatro
realizados no Solar do Jambeiro, nossa residéncia
artistica na época. Ndo chamamos os estudos de
espetaculos propositalmente, pois a intencdo foi
estabelecer possibilidades criativas em processo.
Em 2014 ocupamos um novo espaco: o Teatro
Popular Oscar Niemeyer, com palco italiano, total-
mente equipado, e estrutura formal classica; bem
diferente do espaco anterior, absolutamente nao
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convencional, sem boca de cena e sem divisdo
palco/plateia. A mudanca de dispositivo, de uma
sala para um palco, exigiu um novo olhar sobre a
criacdo, representando um novo desafio: repensar
o treinamento do ator amador, de forma a prepa-
ra-lo para a criagdo espetacular performativa. Se
no Solar do Jambeiro a proximidade do publico
criava imediatamente um ambiente de intimida-
de, facilitador da experiéncia performativa, inti-
ma, no palco do Teatro Popular isso ndo acon-
tecia de forma imediata. A pesquisa, realizada a
partir do cruzamento entre a poética de Piran-
dello e relatos intimos, privilegiando a meméria
e a experiéncia dos atuantes como catalisadores
da agdo,? precisaria de uma cena que investisse
na distancia promovida pelo palco a italiana do
Teatro Popular, sem lutar contra ela. Assim, toda
a investigacao e criagao cénica se construiram na
ideia de paisagem e retrato. O espetaculo conce-
bido Mas, afinal, quantos somos ndés?, sua pre-
paracgao e escritura, assim como o treinamento
dos atuantes, se deram a partir da construcdo de
uma peca filme-paisagem, com forte inspiracdo
em dois grandes nomes do teatro contempora-
neo: Gertrude Stein e Robert Wilson.

Compartilhar as etapas de um processo pratico de
pesquisa cénica, e da génese de uma montagem
teatral, significa escavar as proprias pegadas em
um terreno ainda movedico, repleto de camadas
sobrepostas. E escavar a massa ainda indefinida
do tempo, é olhar para trds e, nas pegadas dei-
xadas na areia, encontrar o grdo que modifica
ou confirma o entendimento presente. A cada
nova olhadela, entendemos melhor o processo de
montagem do Mas, afinal, quantos somos nés?. A
cada nova olhadela, novas camadas surgem, ou-
tras se apagam, tantas se embaralham, e muitas
outras, por mais que se escave, ainda vao perma-
necer & embaixo, a espera de seu préximo nar-

rador. Este artigo é um convite para o leitor pas-
sear junto conosco nos bosques do processo de
criagdo do Mas, afinal, quantos somos nés?. Nao
temos a pretensao de conseguir desbravar todos
os caminhos e angulos oferecidos — a entrada do
bosque é feita de sombras, luz, escuridao, trope-
¢os, encruzilhadas, muros intransponiveis, atalhos
e grutas. Nosso convite ndo é para o leitor cienti-
fico, € um convite expresso para o leitor viajante.
N&o ha um inicio por onde comecar, ndo hd um
fim que possa confortd-lo; entre sem bagagem,
comece do ponto que quiser, mas deixe-se ema-
ranhar! Segundo Ricoeur,* a histéria narrada ndo é
apenas um artificio criado pelo escritor, ela respon-
de a esse emaranhamento passivo de histérias (que
aconteceu ao sujeito antes da narracdo) que se per-
dem num “horizonte brumoso”. Entdo, entremos
sem demora no horizonte brumoso deste “outro
Pirandello” do Mas, afinal, quantos somos nds?.

O outro Pirandello

A vontade de estabelecer um processo criativo
com nao atores ou jovens atores inexperientes se
da, em grande parte, devido a nossa proposta de
trabalhar o texto pirandelliano a partir da perfor-
matividade, eliminando, ou minimizando ao mé-
ximo, o risco de que um a priori critico esvaneca
a primeira impressao sobre o universo do autor, o
que poderia acontecer com atores profissionais.
Os textos de Pirandello no Brasil sdo muito pou-
co conhecidos, especialmente se pensarmos em
ndo atores, com nenhuma formacdo académi-
ca na area. Logo, o primeiro contato com seus
fragmentos poéticos se d& de forma selvagem,
empirica; nas audicdes cada atuante recebe um
fragmento de texto, sem referéncias, junto com
a tarefa de trabalhar sobre ele individualmente.
O trabalho sobre um texto arrancado de seu con-
texto tedrico, de sua prépria histéria ou fabula,
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revela um universo muito mais amplo: as referén-
cias artisticas, éticas e humanas de cada atuante.
Sem se contaminar com andlises ou interpreta-
¢bes anteriores que se colam ao texto, dificultan-
do novos olhares, o atuante trabalha sobre seu
préprio estado, isto é, sobre suas camadas de ex-
periéncia e vivéncia. O confronto entre o atuante
e o texto de Pirandello costuma ser catalizador
de experiéncias profundas e imagéticas, além de
revelador de estados de tensdo, bloqueios e vicios
corporais; 0 que nos impulsiona para o proximo
passo da pesquisa: a escolha do training. Por meio
de exercicios direcionados procuro provocar ainda
mais a aproximacao do atuante com seus estados
intimos, seu movimento interno. Todo o treina-
mento possui como objetivo arrancar as camadas
de representacdo, de imitacdo vazia, para deixar
a mostra o retrato intimo que cada um traz de si.

Arte & Ensaios revista do ppgav/eba/ufrj | n. 32

Claro que ndo conseguimos nosso objetivo com
todos os envolvidos; é necessario uma experién-
cia real, intensa e apaixonada do atuante com os
exercicios, com o grupo e com ele mesmo; o pro-
cesso é longo e muitas vezes frustrante.®

A peca foi escrita (roteirizada) por mim a partir da
reverberagdo/apropriacdo/contaminacdo das rela-
¢oes vivas e fluidas entre os atuantes e a poética
pirandelliana, estimuladas a partir do training re-
alizado. A ideia de paisagem passa por essa via
de absorcdo das multiplas reagbes dos atuantes
ao texto de Pirandello, j& arrancado de sua line-
aridade, escavado e virado pelo avesso. Usando
o training para ativar no atuante o canal de sua
experiéncia e vivéncia intimas, seu movimento in-
terno e interior, objetivamos desbloquear sua via
criativa, o canto de experiéncia:
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Em algumas ocasides, esses cantos de expe-
riéncia sdo cantos de protesto, de rebeldia,
cantos de guerra, ou de luta (...). Outras vezes
sdo cantos de dor, de lamento, cantos que ex-
pressam a queixa de uma vida subjugada, vio-
lentada, de uma poténcia de vida enjaulada,
de uma possibilidade presa ou acorrentada.
Outras sao cantos elegiacos, funebres, cantos
de despedida, de auséncia ou de perda. E as
vezes sdo cantos épicos, aventureiros, cantos
de viajantes e de exploradores.®

N&o é toda experiéncia que se converte em canto.
N&o sendo uma realidade, uma coisa ou um fato,
como nos diz Larrosa, a experiéncia ndo pode ser
produzida, objetivada. E a partir do training que
buscamos dar forma ao tremor que acomete o
atuante; sé assim a experiéncia se converte em
canto. No treinamento buscamos nao a palavra
literdria de Pirandello, mas a palavra dancada,
em movimento, a palavra que se desprende de
seu autor e que faz tremer a carne do atuante,
gue o acomete em cena. A partir do fragmento
escolhido, criou-se uma estrutura, uma danca:
“vamos dancar a palavra” — assim eu convocava o
atuante para a cena. Sua busca da palavra se dava
pelo movimento do corpo, pelo gesto. A palavra
se transforma entdo em musica, e o corpo cria
a estrutura, a partitura. Ndo buscamos o impro-
viso desestruturado, a realidade vaga dos afetos,
mas o canto de experiéncia que ressoa na friccdo
da poesia de Pirandello com o movimento intimo
do atuante: estrutura e espontaneidade, danca e
canto como alicerces para o aprendizado do ato
criativo desse outro Pirandello. Nosso interesse de
pesquisa foi refletir sobre o estado de presenca
de corpos reais em situacdo de representacao.
Centrifugando elementos, criando fissuras e es-
pagamentos a partir da énfase nos corpos reais

em confronto com imagens virtuais hipertrofia-
das desses mesmos corpos. Propus um embara-
Ihamento proposital entre presenca e represen-
tacdo, acentuando a instabilidade entre essas
duas ordens. Mudando a ordem de percepcéo,
na passagem entre presenca e representagao, ou
vice-versa, observa-se um desmoronamento das
certezas de causa e efeito, convocando o especta-
dor a vivenciar essa instabilidade, a experimentar
um estar entre a ficcdo e a friccdo dos corpos. O
corpo, sua aparicdo, articula estas duas ordens,
presenca e representacdo, porém o chogue desses
COrpos reais em cena com 0s COrpos virtuais pro-
duz uma tensao visual composta de multiplicida-
des narrativas. A cena-paisagem implode com o
sistema temporal de causa e efeito, priorizando a
ideia de evento, isto é, da performatividade sobre
a representacao.

Na ideia de interromper de forma violenta a estru-
tura de composicdo légica e a interdependéncia
entre as partes exigidas no modelo dramatico,
incentivei nos treinamentos processos de compo-
sicdo ndo fundamentados no modelo naturalista.
Busquei um tipo de atuacdo pautada na fratura
e nos desvios, utilizando os seguintes procedi-
mentos acionais: repeticdo de padrdes gestuais;
de intensificacdo e de suspensdo do gesto e da
acdo, sem compromissos com a linearidade nar-
rativa; multiplicacdo dos personagens-presenca, a
partir do contdgio entre os intérpretes; a palavra
dancada; o canto de experiéncia. Os exercicios sdo
estruturados para o despertar do atuante, para o
encontro entre seu corpo e sua mente. “Por em
movimento, agir diretamente sobre o espirito”,
como afirmava Grotowski, pode parecer um pou-
co abstrato, e o é de fato, mas tal afirmativa se
torna mais clara a partir do training. Os exercicios
sao direcionados para intensificar a percep¢do do
atuante sobre sua real experiéncia no palco, alar-
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gando seus canais comunicantes. Ndo importa se
culminou numa experimentacdo boa, inexpressiva
ou mesmo frustrante, o que importa é o processo
de encontro com ele mesmo. Abrir os canais de
percepcao significa ativar um estado de presenca,
isto é, um estado em alerta para tudo que acontece
de vivo, no espaco nu do palco. A respiracdo, os
gestos, o ritmo, o olhar, os movimentos e a audicdo
sao as vias de expressao para 0 movimento interno
individual de cada atuante. Acessar esse movimen-
to interno, real e vivo, ndo é tarefa simples nem
facil; normalmente o atuante, amador ou nao, se
esconde (as vezes de forma involuntéria) sob ca-
madas de representacdo, fingindo um estado de
presenca, guando na verdade estd preso em mos-
trar alguma coisa, se afastando da real experiéncia.
E novamente citando Grotowski: “O que é vivo? A
aventura e o encontro, mas nao qualquer um.””

Mas, afinal, quantos somos nés? seus can-
tos de experiéncia... seus tremores...

Para a criacdo do Mas, afinal, quantos somos
nés?, partimos de uma concepcdo formal, aliada
ao treinamento psicofisico do atuante. Entende-
mos que a aprendizagem do gesto se da na mes-
ma medida que se decora um texto ou se aprende
uma coreografia. A ideia de um teatro formal no
Brasil, especialmente depois dos anos 80 — apos
o0 boom dos encenadores e sua posterior crise,
somada a tendéncia de valorizacdo do processo
livre e criativo do ator —, ganha muitas criticas
atualmente. Muito em funcdo da multiplicacdo
das producdes artisticas colaborativas, de maior
incentivo ao trabalho de improvisagdo atorial, sem
a presenca do encenador ou de um dramaturgo
no sentido tradicional do termo (da criacao lite-
raria ndo vinculada ao processo de ensaio), o te-
atro visual, com criacdo de partitura, mais formal,
é visto, na maioria das vezes, com desconfianca
pelo jovem amador de teatro. Por julgar, de forma
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precipitada, que o formalismo nao deixard espa-
¢O para sua pratica criadora, muitos permanecem
prisioneiros em seus proprios clichés e vicios de
cena adquiridos, se aproximando em sua atuagdo
de um teatro oitocentista, amador e histriénico. A
consequéncia imediata da ideia radical da “mor-
te ao encenador” ou “morte ao autor” foi uma
avalancha de mal-entendidos quanto ao trabalho
do ator, desvalorizando o formalismo plastico
para intensificar a ideia de espontaneidade e cria-
¢do livre, ou seja, criou-se um desequilibrio entre
estrutura e espontaneidade, fundamentais para
um treinamento compromissado com a pratica
criadora.Trabalhar em um processo que valoriza
a rigidez formal, especialmente para aprendizes,
pode ser muito enfadonho ou sem sentido. Re-
petir o mesmo gesto muitas vezes, ficar absoluta-
mente imével ou seguir uma partitura rigida, cria-
da pelo encenador, pode ser bem frustrante caso
o atuante se sinta perdido quanto a como preen-
cher aquele gesto, ou melhor, como torna-lo seu.
Todavia, tal problemaética, se d&, na mesma ampli-
tude, com as palavras ou com os movimentos da
danca, ou com o ritmo de uma cangao. O atuante
precisa, para tornar a forma interessante, preen-
cher com seu corpo e sua alma a estrutura dada.
Dar espontaneidade aquela estrutura formal, isto
é, torna-la sua, é o que faz o trabalho criativo do
atuante acontecer. O treinamento psicofisico é a
chave para o amador adquirir ferramentas de re-
sisténcia a tentacdo dos desvios “criativos”, que
fatalmente diluem a estrutura, colocando por ter-
ra a acao viva. E importante salientar que a estru-
tura de Mas, afinal, quantos somos nds? nao se
submete a psicologismos ou a situagdes de repre-
sentacdo fabulesca; ainda que o atuante se possa
valer de suas reminiscéncias e memorias, o carater
performético do espetaculo se estrutura na ideia
de movimento, da acéo, da repeticao formal, bus-
cando desenvolver nos atuantes, e no espectador,
novos niveis de percepcao.
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Para a criacdo do espetaculo, busquei na inter-
vencdo e na friccdo de dois textos de Pirandello
— O homem da flor na boca e A saida — dissecar
as relagbdes/representacdes do homem sobre a
morte, usando como bisturi a poesia pirandellia-
na. Nesse espetaculo-paisagem investe-se na
metamorfose, muito mais do que na acdo nar-
rativa fabulesca, combinando multiplas realida-
des, fluxos de energia, imagens virtuais com a
presenca viva dos corpos dos atuantes e a poesia
de Pirandello, criando um mundo fantasmatico,
atravessado por linguagens/teatralidades hetero-
géneas. Um teatro do movimento. Na tentativa
proposital de embaralhamento de real e virtual
(corpos reais em cena e imagens projetadas),
afirma-se a impossibilidade de separacdo de
corpo real e corpo ficcional, provocando insta-
bilidade entre essas duas ordens, que, na cena,
entram em colapso. Sdo quatro paisagens e um
intermezzo, construidos a partir de varios pro-
cedimentos: amputacdo de elementos textuais
inteiros, criacdo de outras personagens-presencas,
embaralhamento dos fragmentos pirandellianos,
repeticdo de certas passagens textuais a exaustao.
O espetaculo é um quadriptico sobre o humano:

PAISAGEM 1 Natureza-morta

PAISAGEM 2 Coracdo na boca quer dancgar
INTERMEZZO O pé da bailarina

PAISAGEM 3 Epitafio de um pedaco de carne
PAISAGEM 4 O homem néo cabe dentro de um
quadrado e um circulo

O palco é dividido horizontalmente em oito raias.®
As paisagens se entrelacam com filmes de retratos
em movimento dos préprios atuantes em situagdes
ou gestos cotidianos, projetados verticalmente no
teldo ao fundo. Além das imagens filmicas previa-
mente produzidas, os atuantes sdo filmados ao
vivo, em momentos especificos da peca, o que
chamamos de situacdo de depoimento. Nossa
intencdo é problematizar a presenca corporal do
atuante, a partir da multiplicacdo dos corpos por
imagens virtuais projetadas no espaco. Criando fis-
suras e espacamentos entre corpos reais e corpos
virtuais, entre presenca e representacao. Proliferan-
do novos fluxos e deslocamentos, com a estratégia
de escapar ao sistema representativo. Toda a estru-
tura da paisagem é um convite para o espectador
vivenciar um tempo do olhar. O uso da composi-
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¢do paisagem e retrato, cena ao vivo e projecao de
imagens se faz na tentativa de se estabelecer esse
tempo do olhar, de apreciacdo do tempo presente,
fenomenoldgico, testemunhal. As imagens ndo se
encerram numa mensagem psicolégica, dramatica;
elas criam um movimento de contemplagdo que
expande o olhar para além das coisas vistas no pal-
co. Nos retratos filmicos projetados, estabelecemos
como recurso de imagem o ator em um fundo pre-
to, sem uso, em torno de seu corpo, de qualquer
ambientacdo que pudesse direcionar a percepcao
do espectador. Os retratos filmicos — corpo filma-
do sobre fundo preto — exploram a ideia de um
“mutismo da imagem”, assim definido por Barthes
em A cdmara clara,’® isto é, imagens de pura visibi-
lidade impermeavel a toda narrativa, ou sentido.
Buscamos com essas imagens filmicas, em sua eco-
nomia de gestos, a ponto de quase uma paralisia
do movimento, uma redistribuicdo do visivel e do
dizivel, corrompendo o regime representativo, de
hierarquia da fala dramatica, dando a ver, como
dird Ranciére, “o que ndo pertence ao visivel, re-
forcando, atenuando ou dissimulando a expressao
de uma ideia, fazendo experimentar a forga ou a
contengdo de um sentimento”.'°

Em relacdo a definicdo de retrato ou paisagem,
citamos Robert Wilson:'" “Se eu segurar minha
méao na frente do meu rosto; eu posso dizer que
é um retrato. Se eu vejo a minha méo a distancia,
posso dizer que é parte de uma natureza-morta,
e se eu vejo do outro lado da rua, posso dizer que
é parte da paisagem”; e mais: “Se olharmos com
cuidado, essa natureza-morta é uma vida real, e
de certa forma, se pensarmos sobre isso e olhar
para eles tempo bastante, os espacos mentais se
tornam paisagens mentais”. A ideia de paisagem
mental de Wilson interessa a pesquisa uma vez
que os retratos filmicos ndo se comportam como
“imagens tagarelas”, quer dizer, os retratos em
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movimento se calam sobre sua histéria ou sen-
tido, provocando nos espectadores “paisagens
mentais” de livre associacdo. As imagens-retrato
nao se revelam, ndo fazem ver, mas ddo a ver. Os
retratos em movimento de Mas, afinal, quantos
somos nés? estabelecem uma relagdo mental com
o espectador que lhe permite sentir, ainda que de
forma obscura, o que ndo pertence ao visivel: o
cheiro, a temperatura, os afetos, os desejos por
tras de cada microgesto. Minha intencao foi des-
pertar no espectador imagens mentais, paisagens
mentais, que o facam experimentar, ao contem-
plar o mutismo dessas imagens, uma realidade
proxima ou distante.

Na construcdo dos gestos dos atuantes em cena,
trabalhei com movimentos dilatados, ou repeti-
dos a exaustdo; muito lentos ou em fluxo. Como
observado por Gertrude Stein,' sua busca ao fa-
zer um retrato se da pelo “movimento interno”:
é o movimento interno que faz com que “cada
um” seja “aquele um”. Se relacionarmos com a
ideia de cena, percebemos uma aproximacao ao
que Grotowski denominou “impulso”, isto é, uma
forca interna geradora de movimento, da acéo, e
que pertence a cada um, impossivel de ser imitada
por outro. O impulso, ou movimento interno, se-
ria uma espécie de forca motriz geradora da acéo;
embora imperceptivel, é ele o responsavel pelo
movimento. O que procurei a0 compor as paisa-
gens e os retratos em movimento foi captar/per-
ceber o impulso de cada atuante, seu movimento
interno que faz com que cada um seja o que é.
As paisagens sdo as construcdes de relagdo entre
os diferentes retratos de cada atuante, entre os
movimentos internos, nas distancias e aproxima-
¢oes entre os corpos em situagdo de movimento.
Durante todo o processo, foi solicitado aos atu-
antes que investissem no texto de Pirandello ndo
como atores, mas como bailarinos, transforman-

dezembro 2016



do a palavra, o verbo, em “palavra dancada”, isto
é, em movimento. A palavra dancada ndo segue
a flecha do tempo, ela rodopia, vem e vai, corre
para frente, para tras, se projeta para o alto, se
lanca ao chéo, se curva, se retorce, se enovela no
ritmo dos afetos. Nossa intencao aqui foi abrir ou-
tros possiveis caminhos de leitura a essa experién-
cia que, sem ddvida nenhuma, ndo se esgota aqui.
Quando me perguntam por que escolhi o teatro
como via criativa, respondo: Faco teatro porque
preciso me relacionar com as pessoas. £ uma ne-
cessidade mesmo, uma estratégia para me povoar.
Teatro é sempre legido.
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