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RESUMO

O presente projeto explora através do Rasaboxes uma forma de fazer teatro a partir da
performatividade presente no trabalho do ator: A abordagem do jogo criado por Richard
Schechner ndo se limitando apenas a criagdo cénica, mas também ao processo de ensaios €
concepcao de uma pega de teatro.

O conto “O Arroto de Dona Elisa”, de Mia Couto, ¢ o escolhido para ser dramatizado
através das agdes fisicas criadas exclusivamente dentro do Rasaboxes. A partir da histéria
do conto de Couto, personagens, narragdes, didlogos e a propria encenagdo adaptaram o
conto em uma peca curta, “O Arroto da Dona”.

O processo inteiramente baseado em improvisagdes dentro das rasas revelam que o
Rasaboxes ¢ uma maneira de formacao e especializacao do oficio do ator.

Dessa maneira, a pesquisa e o laboratorio pratico pretendem elucidar o contetido
didatico do Rasaboxes, da improvisa¢do dentro do jogo rasico e da performatividade que o

ator deve alcancar em seu trabalho.

PALAVRAS-CHAVE: Rasaboxes, performatividade, improvisagdo, encenacao, oficio do

ator.



ABSTRACT

The present project explores through the Rasaboxes a way to practice theatre from the
performativity present in the actor’s work: The aproach of the game created by Richard
Schechner not limited to scenic creation only, but also into the process of rehearsing and
designing a theatre play.

The tale “O Arroto de Dona Elisa”, by Mia Couto, is the chosen to be dramatized
through the physical actions created exclusively within (and inside) Rasaboxes. Starting
from the history of the tale, characters, narrations, dialogues and the act itself adapted the
tale into a short play called “O Arroto da Dona”.

The process entirely based on improvisations inside the rasas reveal that Rasaboxes
is a way of forming and specializing the actor’s craft.

In this ways, the research and the practical laboratory aim to elucidate the didactic
content of Rasaboxes, from the improvisations inside the rasic game and the performativity

that the actor/actress must find out in his/her work.

KEY-WORDS: Rasaboxes, performativity, improvisation, acting, actor’s craft.



Ame a arte que ha em vocé, ndo vocé na

arte. (Konstantin Stanislavski).
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INTRODUCAO

1. O inicio da jornada: a busca do ser ator

Este trabalho teve inicio em 2014, mas ja o venho perseguindo desde 2009, ano que
em que comecei a minha formagdo de ator no curso profissionalizante de Interpretagdo da
Casa das Artes de Laranjeiras (CAL), no Rio de Janeiro. O trabalho, posso dizer, se d4 a
partir de uma necessidade que eu enxergo nao ser apenas minha, mas de qualquer jovem
ator pesquisador de teatro.

Em minhas primeiras aulas no Curso Profissionalizante de Ator, durante os
exercicios, eu observava em mim e na turma uma inseguranga tipica dos principiantes: ndo
sabiamos ao certo como nos portar no palco, como falar, como andar, como agir, onde
colocar as maos ¢ os pés. Muitas vezes, quando havia um aluno em cena e o resto da turma
na plateia a assistir, percebia-se até uma inibigdo de quem estava realizando o exercicio, e
uma timidez generalizada inevitavelmente tomava conta do ambiente. Tinhamos ciéncia
que nosso conhecimento era primdrio, mas alguns, como eu, estavam dispostos a “aprender
a atuar”, como diziamos. Mas o que seria “aprender a atuar’?

Durante minha trajetéoria no curso passamos por grandes professores que nos
ensinaram a parte técnica da atuacdo: expressdo corporal e vocal, interpretacdo de diversas
correntes do teatro, para além da parte intelectual, em que tinhamos aulas sobre filosofia,
historia do teatro e da arte, literatura dramatica e sociologia e politica. O curso se propunha
a ensinar o que € ser ator, mas 0 que me interessava mesmo era que me ensinassem a atuar,
e s0 mais tarde percebi a enorme diferenga que ha entre as duas coisas.

Mesmo com o passar dos periodos letivos eu ainda percebia em mim a tal
necessidade. Sempre que recebia alguma cena para fazer um exercicio, eu perguntava para
mim mesmo de qual maneira eu iria realiza-la. Ou seja, essa necessidade poderia ser apenas
um anseio por uma forma de atuar, uma busca por alguma técnica ou método que ja

haviamos aprendido ou ainda iriamos aprender. Nessa busca por aprender a atuar eu nao



tolerava falhas de execugdo em frente aos meus colegas, o que mais tarde percebi ser um
grande erro.

Com o fim do curso profissionalizante, aos 21 anos, eu ainda me considerava um ator
pobre de recursos técnicos € conhecimento, com um longo caminho a ser seguido. Logo
apods o curso técnico eu ingressei na Faculdade CAL de Arte e Cultura, um curso com uma
grade curricular mais densa e extensa, em que também havia a abordagem de outras
disciplinas dentro do proprio teatro, tais como: maquiagem, indumentaria, cenografia e
dire¢do teatral.

Entdo durante a faculdade eu encontrei verdadeiros mestres, cada qual especializado
em uma forma especifica de fazer teatro e detentores de uma grande generosidade no
ensino e na formacao de jovens atores, € minha necessidade ficou clara para mim, enfim, ja
no ultimo ano do curso, sexto ano consecutivo da minha formagao de ator.

No principio do percurso académico eu pensava que essa necessidade era algo sobre
como encontrar uma forma de atuar, tecnicamente falando. Ou seja, durante os primeiros
anos de estudo eu me preocupei em melhorar minha expressdo corporal, minha emissao
vocal, adquirir novos conhecimentos sobre técnicas de teatro, métodos e sistemas de
teatrologos consagrados. Tudo isso para conseguir atuar da melhor forma, ser um bom
“material” para diretores e produtores, com competéncia e profissionalismo. Claro que
eram dignas todas as minhas preocupagdes urgentes em atuar cada vez melhor. Mas faltava
algum entendimento sobre o trabalho do ator que eu ainda nao percebia qual era.

Entdo, durante o periodo letivo com a professora-doutora Celina Sodré, que foi minha
professora da cadeira “Interpretacdo Nao Realista” na Faculdade CAL de Arte e Cultura, eu
percebi qual era minha real necessidade: eu precisava me encontrar no teatro. Mais do que
isso, eu devia me preocupar ndo em aprender a atuar, mas em ser um ator.

Ambas as matérias parecem ter a mesma natureza (ou o mesmo fim): aprender a
atuar versus ser um ator. Mas elas tém uma diferenca crucial, que pude perceber no
trabalho com Sodré. A primeira vem de fora pra dentro, a segunda, de dentro pra fora. A
primeira ¢ sobre a parte profissional e técnica do oficio do ator. A segunda ¢ sobre

reconhecer a poténcia artistica dentro de nos, ou seja, ha aqui uma enorme necessidade de
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auto-conhecimento, de desvendamento de si através da arte, que desencadeara o
auto-reconhecimento dentro do fazer teatral.

O trabalho no periodo em que Celina Sodré foi professora da minha turma se pautava
em Jerzy Grotowski, que em sua obra “Para um Teatro Pobre” faz a defesa de um “ator
santo”l, um servo de sua propria arte em detrimento do ator egocéntrico e preocupado
apenas com sua producdo no palco. Sodré também insistia em ler, pelo menos a cada trés
aulas, trechos da Etica do Atorz, texto inspirador de Constantin Stanislavski que define
alguns aspectos da ética dentro do trabalho do ator, matéria antes desconsiderada - mas que
hoje ¢ compreendida como fundamental para o desenvolvimento de um trabalho que almeje
de fato o encontro com a arte.

O conceito da busca por ser um ator parece vago e distante se visto por um ponto de
vista impessoal. Mas € justamente o contrario - sua pessoalidade o define corretamente no
contexto aqui descrito. Quero dizer, a busca por ser um ator me parece a0 mesmo tempo
complexa e eterna. Complexa porque ndo hd um manual para seu inicio tampouco um guia
sobre os melhores caminhos a serem seguidos nessa busca. E eterna porque essa jornada ¢
de crescimento pessoal e artistico concomitante, quer dizer, a cada vez que um ator busca a
melhor forma para seu crescimento - pratico e tedrico - hd aqui uma necessidade de

crescimento humano, tornando-se matérias indissociaveis.

Por que nos preocupamos com a arte? Para cruzar as nossas fronteiras,

ultrapassar nossas limita¢des, preencher nossos vazios - nos preencher. Isso ndo é

' O “ator santo” ou “ator sagrado”, por J. Grotowski, PARTE 1: “O ator que, mergulhando em si mesmo, se
sacrifica e revela seus aspectos mais intimos - ¢ mais dolorosos, que ndo se destinam aos olhos do mundo -
deve estar pronto a manifestar o menor dos impulsos. (...) o ator nunca possuira uma técnica “fechada”,
definitiva, ja que a cada etapa de seu auto-escrutinio, a cada desafio, a cada excesso, a cada demoligdo de
barreiras ocultas ele encontrard novos problemas técnicos em niveis mais elaborados. (...). Mas o fator
decisivo nesse processo ¢ a técnica de auto-observagdo do ator. Ele deve aprender a usar o seu papel como se
fosse um bisturi cirtrgico para dissecar-se. (...) O importante ¢ fazer do papel um trampolim, um instrumento
para estudar o que esta oculto atras da nossa mascara diaria - o0 &mago da nossa personalidade - para que seja

sacrificado, exposto.” (GROTOWSKI, 2012, ps. 27, 28 e 29) PARTE 2: “(...) ndo se deve tomar a
palavra “santo” no sentido religioso. Trata-se mais de uma metafora para definir uma pessoa que, através de
sua arte ultrapassa seus limites e pratica um auto-sacrificio.” (GROTOWSKI, 2012, p. 34)

2 Texto de Constantin Stanislavski em que o teatrologo e diretor teatral versa sobre a importincia da
disciplina, de um cédigo basico de conduta no trabalho do ator. O escrito contém a célebre frase: Ame a arte
em vocé mesmo, € nao vocé mesmo na arte.”
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uma condi¢do, mas um processo através do qual o que é embagado em nds aos

poucos fica transparente. (GROTOWSKI, 2012, p.17)
1.1. Primeiros contatos com o Rasaboxes

O primeiro contato que tive com o Rasaboxes foi em 2014, no ultimo ano da
Faculdade CAL de Arte e Cultura, durante uma aula de interpretagdo na cadeira chamada
Autonomia do Ator, foi com o professor doutor Eduardo Vaccari - outro mestre que, como
Celina Sodré, busca o ensinamento supracitado sobre o ser ator.

O periodo letivo estava no fim, restando poucas semanas para o ultimo trabalho.
Neste trabalho derradeiro a turma, dividida em duplas e trios, deveria criar uma cena curta
de 10 minutos a ser apresentada perante uma banca externa a escola. A cena podia ser
autoral ou adaptagdo de alguma pega teatral. Eu trabalhei em trio, juntamente com Renato
Ribone e Natalia Seibltiz. Queriamos encenar alguma peca de Nelson Rodrigues, um dos
maiores e mais reconhecidos dramaturgos brasileiros, e que ¢ objeto de fascinagdo por seus
textos fulminantes e revolucionarios a época3.

Nossa escolha foi pela cena V, ato /] da pega “Bonitinha, Mas Ordinaria ou Otto
Lara Resende”, escrita por Nelson Rodrigues em 1968. A cena tem trés personagens:
Ritinha, Edgar e Velho. Resolvemos que Renato iria interpretar o Velho, Natalia a Ritinha e
eu o Edgar. E no que diz respeito a propria montagem da cena, seu espago seria vazio: o
cenario estaria absolutamente vazio, sem nenhum objeto, a ser preenchido apenas pelos
corpos dos atores. Queriamos propor com isto um foco estritamente direto para a
problematica da cena, que envolve abuso psicoldgico e sexual.

A parte mais complexa era que os grupos nao seriam dirigidos pelo professor
Vaccari, inclusive por este ser o mote da cadeira: a autonomia criativa dos alunos/atores em

seus trabalhos. Cada grupo seria responsavel pela encenagdo de suas proprias cenas, sem

3 Nelson Rodrigues escreve, em 1943, a peca “Vestido de Noiva”, que acaba por ser o marco do Teatro
Moderno Brasileiro. Escreveu mais 16 pegas, até seu falecimento em 1980. Rodrigues ¢ atualmente o autor
brasileiro com mais montagens profissionais no pais.
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nenhuma ajuda externa. O professor, durante as aulas, acompanhava o desenvolvimento de
nossas ideias sem interferir nas propostas, apenas aperfeicoando o que as cenas careciam.

E entdo veio uma enorme confusdo dentro do nosso grupo. Sem um diretor, sem
cenario, apenas o espago vazio, € com um texto de alta complexidade em maos, estivamos
desorientados, nao sabiamos por onde comecar a criagdo da cena, matéria de suma
importancia dentro do contexto do nosso trabalho final - a encenacdo também seria avaliada
pelo professor e pela banca externa. Para nossa sorte, o professor Vaccari percebeu
dificuldades em praticamente toda a turma, e uma aula nos trouxe o Rasaboxes.

Nenhum de nos da turma conhecia de fato o Rasaboxes. Vaccari nos fez uma breve
explicacdo sobre o seu funcionamento, € nos disse que estdvamos diante de um jogo que
trabalha as emocdes. Iniciamos a pratica do Rasaboxes e menos de uma hora depois a turma
estava em éxtase com o trabalho, tanto quem estava dentro ou fora do jogo, assistindo.

Depois de um aquecimento dentro do Rasaboxes seguido de improvisagdes, cada
grupo pdde experimentar as cenas, ainda em constru¢do, dentro do jogo. Naquela manha
este presente trabalho deu seu primeiro passo, tenho essa clareza. Nosso grupo improvisou
a cena durantes vinte ou trinta minutos. Foi instantaneo o resultado, cada fala do texto
dentro do jogo foi ganhando outros significados, cada a¢do que improvisamos ali se
encaixou como desejavamos. Outros grupos também improvisaram muito bem suas cenas
dentro do Rasaboxes, e a aula de quatro horas pareceu que durou menos de duas, tamanha
era nossa concentragdo durante os exercicios propostos por Vaccari.

Quando a aula acabou, eu e meu grupo resolvemos utilizar a grade4 do Rasaboxes que
o professor desenhou para a aula de manha depois do periodo de aulas, em um ensaio sem o
resto da turma, pois nos havia surgido muito material e ideias durante as primeiras
improvisagdes, e estavamos avidos por mais descobertas naquele dia ja tdo produtivo. S6
encerramos os ensaios de noite, exaustos, mas contagiados com o crescimento da cena a
partir do trabalho com o Rasaboxes - que acabamos por utilizar nos ensaios até o fim do

Processo.

4 O Rasaboxes é um jogo que utiliza uma espécie de grade ou tabuleiro desenhado no chio, como est4
desenhado no Capitulo 1: O Rasaboxes e o teatro
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O que de fato aconteceu ¢ que nds deixamos de tomar como base criativa da cena o
texto de Nelson Rodrigues e passamos a apostar nos nossos corpos em agao como motores
criativos de nossa cena. Claro que queriamos contar aquela historia bizarra e encantadora
que o dramaturgo escreveu, mas paramos de tentar encontrar uma maneira de contar a
historia e partimos para a nossa maneira de contd-la, o que se mostrou extremamente

enriquecedor e pedagogico para nos.

1.2. A busca por Michele Minnick e Paula Murray Cole e o encontro do texto “o ator

como atleta das emocoes”

Ap0s a primeira experiéncia pratica com o Rasaboxes, ainda que tenha sido repleta de
descobertas por parte do nosso grupo sobre o proprio jogo € certamente animico para uma
potencial pesquisa sobre o tema, pairavam algumas duvidas que antecederam o 0SS0’
aprofundamento.

Empolgados pela experiéncia acima relatada, em que o Rasaboxes foi determinante
para o sucesso da nossa criagdo a partir da obra de Nelson Rodrigues, eu € meu grupo nao
tinhamos clareza do que de fato fizemos durante os ensaios com o Rasaboxes, muito pela
falta de conhecimento que tinhamos sobre o jogo, tanto tedrico quanto pratico. Eduardo
Vaccari indicou a leitura do artigo “O Ator como Atleta das Emogdes: O Rasaboxes”, de
Paula Murray Cole e Michele Minnick, ambas co-criadoras do Rasaboxes junto a Richard
Schechner, antigo professor de graduagdo e pos-graduagdo daquelas na New York
University Drama School.

Neste artigo, Michele Minnick relata como se inicia o Rasaboxes, sua origem e
criacdo. Também descreve alguns exercicios desenvolvidos e disserta sobre a poténcia e
eficacia do jogo como forma de treinamento de atores e performers. Paula Murray Cole, por
outro lado, descreve o uso que fez do Rasaboxes para a criagao da personagem Ofélia, de

Hamlet, durante ensaios e aquecimentos. E foi neste trecho do texto de Murray Cole que

® Em “nosso aprofundamento” me refiro a mim e 4 minha companhia teatral Voltagem, grupo criado no Rio
de Janeiro que esteve em atividade - pesquisa, ensaios, espetaculos e oficinas - entre 2014 ¢ 2017.
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identifiquei o que de fato tinhamos feito dias antes no trabalho com o jogo e o texto de

Nelson Rodrigues.

O trabalho nas rasas me auxiliou a tragar os conflitos de Ofélia em sua

trajetoria pela jornada da peca. Me ajudou a acessar seus comportamentos

psicolégicos e emocionais. (MINNICK & COLE, 2002, p.20)

A partir do relato de Paula Murray Cole, percebi que haviamos feito algo parecido em
nosso trabalho: através do Rasaboxes todos encontramos em um jogo que tem seu foco nas
emocdes e afetos a base que gerava nossa criagdo. Entdo vislumbrei trés pontos sobre tal
experiéncia: 1) A forma como trabalhamos com a cena de Nelson Rodrigues era muito
potente, nada psicoldgica e estritamente direcionada a pratica, ou seja, muito atraente aos
olhos dos atores de teatro, em sua maioria adoradores da parte pratica e nem sempre da
parte tedrica; 2) Uma grande atriz, como Paula Murray Cole, dissertou sobre o sucesso de
sua experiéncia mais ou menos analoga a nossa, ou seja, ndo era uma suposi¢do, mas uma
realidade; 3) Eu queria e precisava desenvolver um trabalho de pesquisa e pratica mais

elaborado sobre o que havia experienciado em sala de aula.

1.2.1: As primeiras impressoes sobre o Rasaboxes, um “aliado” das acgoes fisicas

Antes de destrinchar o Rasaboxes segundo sua teoria e pratica neste trabalho
académico - junto com seus desdobramentos em meu caminho como ator, diretor teatral e
professor - torna-se fundamental a descricdo das primeiras impressdes que tive, ainda
contagiado pelos resultados e horas de pratica, pois o resultado em mim foi de tal for¢a que
fiquei imediatamente atraido pelo jogo e seus conceitos basicos, instigando em mim o
inicio de uma extensa e prazerosa pesquisa sobre os Rasaboxes, sua origem e impacto
artistico-cultural.

Nesses trés primeiros pontos ja se percebe que eu comeco a tragar, ainda que no

inicio de forma inconsciente, uma metodologia para meu trabalho pratico e diario - como
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professor, diretor e ator teatral - em que o Rasaboxes vem a ser o principal objeto de
estudo.

O fato ¢ que a partir desses trés primeiros pontos (ou impressdes) houve definitiva e
consideravel “atragdo” da minha parte pelo Rasaboxes, por sua simplicidade e
complexidade (a0 mesmo tempo), € quanto mais eu pesquisava e praticava, mais certeza
tinha que aquilo era uma extensdo da minha pesquisa anterior, ¢ ndo uma ruptura ou
mudanca drastica de caminhos.

Anteriormente, minha pesquisa como ator sobre os caminhos artisticos e académicos
a seguir na minha carreira teatral era pautada pelo conceito das agoes ﬁsicas6, a partir do
teatrologo Konstantin Stanislavski (1863-1938), por influéncia de dois professores que tive
na gradua¢do: David Hermann, professor e diretor teatral inglés radicado no Rio de Janeiro
desde 1989, que era um especialista nos estudos sobre Stanislavski, e Celina Sodré,
professora-doutora pela UNIRIO com extensa pesquisa sobre Jerzy Grotowski
(1933-1999), autor e teatrologo nascido na Polonia que criou o Teatro Laboratdrio e levou
o conceito das ag¢des fisicas para um caminho inédito e transformador.

Trazer ao centro do debate o conceito das ag¢des fisicas revolucionou os estudos
teoricos sobre teatro dos mais conceituados teatrologos do século XX e também fomentou a
base do trabalho pratico das mais importantes companhias teatrais desta época - como o
proprio Teatro Laboratério, de Grotowski, como bem descreve Thomas Richards - um
importante aluno e propagador da teoria do teatrologo polonés - em seu livro “Trabalhar

com Grotowski sobre as agoes fisicas™:

Grotowski estd convencido de que a pérola mais preciosa de Stanislavski é o

periodo final do seu trabalho, quando surgiu o “método das agdes fisicas”

(RICHARDS, 2012, pégina 3)

O proprio Grotowski, a luz de seus estudos e conclusdes sobre o “método das agdes

fisicas” de Stanislavski, explica o que ndo seria uma ag¢do fisica, de forma a delimitar

Termo extraido do Método das Agdes Fisicas, que foi criado e desenvolvido na ultima fase da carreira de
Stanislavski, e que Grotowski - e muitos teatrélogos posteriormente - considera seu maior legado.
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artisticamente o que seria de fato a ag¢do fisica para o trabalho do ator. O relato do diretor
polonés se torna essencial para o entendimento do que Stanislavski de fato queria

conceituar em seu “método das agdes fisicas”.

O que ¢ preciso compreender logo, ¢ o que ndo sdo agdes fisicas. As atividades
ndo sdo agoes fisicas. As atividades no sentido de limpar o chéo, lavar os pratos, fumar
cachimbo, ndo sdo agdes fisicas, sdo atividades. Pessoas que pensam trabalhar sobre o
método das agdes fisicas fazem sempre esta confusdo. Muito freqiientemente o diretor
que diz trabalhar segundo as agdes fisicas manda lavar pratos e o chdo. Mas a atividade
pode se transformar em agdo fisica. Por exemplo, se vocés me colocarem uma pergunta
muito embaragosa, que ¢ quase sempre a regra, eu tenho que ganhar tempo. Comego
entdo a preparar meu cachimbo de maneira muito "solida". Neste momento vira agdo

fisica, porque isto me serve neste momento. Estou realmente muito ocupado em preparar

o cachimbo, acender o fogo, assim DEPOIS posso responder a pergunta. (Grotowski,

1988, in “Resposta a Stanislavski”, pp. 1 e 2)7

Tendo o Rasaboxes como foco principal, eu pensei que esta pesquisa se sobreporia
naturalmente aquela, sobre as agédes fisicas. Seriam os mesmos caminhos? Pensava que
ndo, em principio pela distdncia temporal em que Stanislavski criou e trabalhou sobre seu
“método das acdes fisicas” e muitos anos depois, quase um século, Richard Schechner
criou e trabalhou sobre o Rasaboxes. Mas eu estava enganado, pois na realidade uma
pesquisa seria a extensdo da outra, jamais em oposi¢ao. Dois motivos: primeiro justamente
pelo fato de que Stanislavski ¢ como um pai da teoria teatral, e todos que vieram depois
assim o reconhecem. E segundo porque o trabalho do autor russo sobre as agoes fisicas
deixou um legado intermindvel para as pesquisas posteriores sobre o trabalho do ator.

Inclusive, com o Rasaboxes eu pude compreender de forma mais clara o método das

agoes fisicas no trabalho do ator, e aqui relaciono em dois pontos de partida:

7 Este texto de Grotowski, “Resposta a Stanislavski”, também foi publicado no Brasil, na edi¢io nimero 9 da
Revista Folhetim, jan-abril 2001, tradugdo de Ricardo Gomes. Disponivel em
<http://www.grupotempo.com.br/tex_grot.html>.
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1. Rasaboxes € um jogo estritamente psico-fisico, ou seja, sua pratica e preceitos se
afastam completamente da 16gica psicolégica8 de atuagao.

2. A agdo fisica ¢ o que determina a atitude e trajetoria das personagens, ou seja, as
emogdes humanas sao suscitadas de “fora para dentro”, nao de “dentro para fora”.

Esse conceito de como os atores “produzem” suas emogdes (“de fora para dentro” ou
“dentro para fora”), apesar de parecer simplista tem um contexto mais amplo, e acaba por
ser um marco na carreira de Konstantin Stanislavski e no proprio debate sobre atuacao
teatral: como os atores fazem para se emocionar no palco?

O trabalho do ator, de constru¢do da personagem, ndo tem uma légica exata ou
mesmo formulas que possam assegurar uma boa atuacdo. E o motivo, como ¢ légico, se
deve ao fato de tratarmos sempre das questdes humanas - por vezes ildgicas, desprovidas de
moral e ética, € em outras vezes vai-se ao oposto da realidade dos artistas.

Mesmo ndo sendo uma ciéncia exata ha métodos e diversos caminhos estudados e
relatados para o ator interpretar as emocdes da personagem. Stanislavski, em sua primeira
fase, propaga uma técnica de atuagdo - que anos mais tarde foi renegada pelo proprio
encenador - chamada “memoria emotiva”, que pode ser resumida desta forma: durante
determinada cena a personagem chora desmedidamente, de forma acintosa, acometida por
uma enorme tristeza ou tragédia. Com a “memoria emotiva” o ator, para suscitar o choro e
as emocdes relativas a situagdo deve rememorar psicologicamente algum evento tragico ou
demasiado triste para que a emog¢ao de extrema tristeza transpare¢a na personagem (por
exemplo: pensar na morte de algum parente proximo ou no término mais traumatico de uma
relacdo amorosa). Ou seja, o ator busca dentro de si (uma memoria passada, que de fato
aconteceu) elementos para em cena externalizar a tristeza, o luto, o tragico da personagem.
Por isso o termo “de dentro para fora”. E uma forma de psicologizar a emogéo, trabalhar
primeiro com o intelecto, a parte mental, para depois o corpo reagir a isto nas agdes

cénicas.

8 Neste caso, a memoria afetiva, técnica presente nas primeiras fases de K. Stanislavski, ¢ uma maneira
psicoldgica e se alcancar uma emocao em cena, 0 que mais tarde o proprio encenador russo viria a contestar e
classificar como erro.
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Por muito tempo, no teatro praticado no Ocidente houve o predominio da logica
psicoldgica de atuacdo em detrimento da proposta psicofisica, mesmo apos a mudanca
radical nos estudos, teorias e pratica de Stanislavski, em sua tltima fase de pesquisas e

trabalho.

A memoria emotiva seria o esforco do ator em trazer de volta sensacdes e
emocdes marcantes de sua vida, emprestando-as ao personagem que necessitasse de algo
equivalente na situacdo criada pelo dramaturgo. Durante muito tempo, esse foi
considerado o grande legado, a grande técnica elaborada por Stanislavski, a ponto se
confundir o sistema stanislavskiano com memoria emotiva. O termo, realmente mal
traduzido para a lingua portuguesa, foi criado e utilizado pelo encenador russo, tanto que
ele existe nas obras escritas por ele. Acontece que suas pesquisas evoluiram (...), € o
interesse de Stanislavski acabou direcionado para a questdo da acao fisica, deixando de
utilizar o termo “memoria emotiva”, enquanto o mundo se apropriava dele através da

divulgacdo de suas obras, traduzidas para diversas linguas, e escritas em momentos

muito distintos da fase final de suas pesquisas. (CONCILIO, 2012, pp. 8 € 9)

Stanislavski, nesta transi¢ao de “fases” de sua carreira, atenta para um aspecto logico
do ser humano: as emogdes ndo dependem da nossa vontade. Essa conclusdo também abre
o debate sobre o que realmente estd no controle dos atores, nos ensaios e apresentagdes,
para suscitar as emogoes de suas personagens, como cita Jerzy Grotowski em conferéncia

na Italia, em Junho de 1988:

Os atores pensavam poder organizar seu papel através das emogdes e
Stanislavski por muitos anos de sua vida pensou assim, de maneira emotiva. O velho
Stanislavski descobriu verdades fundamentais e uma delas, essencial para o seu
trabalho, ¢ a de que a emocdo ¢ independente da vontade. Podemos tomar muitos
exemplos da vida cotidiana. Nao quero estar irritado com determinada situacdo mas
estou. (...) O que quer dizer tudo isso? Que as emoc¢des sdao independentes da nossa
vontade. (...) podemos achar toda a forga, toda a riqueza de emocdes de um
momento, também durante um ensaio, mas no dia seguinte isto ndo se apresenta

porque as emogdes sao independentes da vontade. Ao contrario, o que € que depende

da nossa vontade? Sdo as pequenas agdes. (GROTOWSKI, 1988, pp. 1 € 2)
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Stanislavski desenvolveu o método das agoes fisicas a partir da logica que a emogao
expressa pela personagem ¢ um resultado das agdes fisicas que o ator elabora e aperfeicoa.
Uma agdo fisica ndo ¢ meramente uma atividade cotidiana, como chamar um taxi ou descer
as escadas. A acdo fisica tem um proposito artistico, correspondente a um contexto dentro
da cena, sua situacdo, os conflitos e objetivos das personagens.

Ou seja, a agdo fisica ¢ uma via de comunicagdo artistica: entre ator e personagem,
personagem e personagem (dentro de cena) e personagem e plateia, sem necessidade de ser

6bvia ou intuitiva.
1.3: Companhia Voltagem de Teatro e o inicio da pesquisa de fato

Depois do periodo letivo com Eduardo Vaccari, eu e mais quatro colegas de
faculdade (entre eles Natalia e Renato) fundamos a Companhia Voltagem de Teatro, em
2014. Nossa principal motivagdo para a criacdo da companhia, para além da necessidade de
trabalharmos na nossa area ja em vias de terminarmos a faculdade - faltava apenas um
periodo letivo para o término - era a continuidade da nossa pesquisa sobre os Rasaboxes.

Durante o periodo de atividade do grupo (2014-2017) fizemos duas montagens
profissionais e duas estudantis, € 0 Rasaboxes continuou como um aliado enriquecedor para
nossos aquecimentos e ensaios. Mas antes de ter tamanha relevancia em nosso trabalho, no
inicio dos encontros da Cia. Voltagem, confesso, eu mesmo nao tinha muita nogao de como
trabalhar com o Rasaboxes, na figura de encenador do grupo, pois minha experiéncia com
0 jogo das emogoes havia sido exclusivamente como ator ou aluno.

Nota-se que citei, no primeiro paragrafo deste subcapitulo, que a motivacao do grupo
era dar continuidade ao trabalho com o Rasaboxes, mas ¢ importante ressaltar que a minha
maior motivagdo com a criagdo da Cia. Voltagem era iniciar a carreira como
encenador/diretor teatral. Nos ultimos dois periodos da faculdade tive a oportunidade de ser

assistente de direcdo dos professores Eduardo Vaccari e Adriana Maia na Instituto CAL de

® A Companhia Voltagem de Teatro contava com dois atores - Renato Ribone e Jorran Souza - duas atrizes -
Tatiana Illa e Natalia Seiblitz - e eu assumi a direcao do grupo.
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Arte e Cultura, em montagens de outras turmas do curso de teatro, no primeiro e segundo
semestres de 2014. A partir dessas experiéncias como assistente despertou-me uma vontade
irreversivel de trabalhar neste oficio da encenacdo, ¢ mais a frente, neste texto, vou
destrinchar as diferengas de abordagem do Rasaboxes entre atores, diretores e professores
de teatro.

Meus colegas da Cia. Voltagem sempre foram generosos com minhas aspiracdes a
direcdo teatral, deixando-me livre para propor exercicios, imersoes artisticas' e o contato
com diversos autores da literatura tedrica teatral e inimeros métodos de fazer teatro, dos
mais reconhecidos - como o método das agoes fisicas e andlise ativa, de Stanislavski ou os
Viewpoints, de Anne Bogart e Tina Landau - aos experimentais também - neste caso o
Rasaboxes, de Richard Schechner. Aquele espago da companhia seria nossa formagdo
artistica entre a faculdade e o mundo profissional, e todo o grupo se engajava ensaio apos
ensaio nas proposi¢des que eu sugeria.

Dentre todos os experimentos e imersdes artisticas que fizemos neste primeiro
periodo de trabalho da companhia, que corresponde ao primeiro e segundo semestres de
2014, houve uma proposta que abriu a fronteira para o nosso foco de trabalho recair
definitivamente sobre o Rasaboxes. Neste periodo eu ndo obtinha suficiente
aprofundamento tedrico ou experiéncia pratica com o jogo das emog¢oes, exceto o contato,
demasiado superficial, com o texto de Cole e Minnick através do professor Vaccari e o
periodo de construgdo académica da cena de Nelson Rodrigues no Instituto CAL de Arte e
Cultura, também sob tutela daquele professor.

Na proposta que trouxe para o grupo deveriamos trabalhar com o Rasaboxes de forma

. o ... . Y - i
“bruta”, ou seja, nao o utilizar como foi originalmente concebido porque nao estavamos,

% As nossas imersdes artisticas duravam, geralmente, uma semana de trabalho na companhia. Eu escolhia
algum texto (dramatico ou narrativo) para trabalharmos. A partir desse texto o grupo se engajava em preparar
uma cena curta, ¢ minha missdo era sugerir exercicios, dindmicas de teatro e caminhos artisticos para a
criagdo da cena. Nossos primeiros meses serviram para o grupo se conhecer melhor no trabalho profissional,
fora da faculdade, e com isso ganhamos uma unidade de trabalho entre nds sem a pressdo de apresentarmos
profissionalmente o resultado que criamos durante a semana.

" O préoximo capitulo deste trabalho, chamado “O Rasaboxes e o teatro” esmiliga precisamente o jogo das
emocgaoes.
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ainda, habituados com as terminologias12 e caminhos proprios do jogo de forma adequada
para pratica-lo. Ou seja, minha proposta naquele momento era de acordo com a ideia
original do jogo, mas sem aprofundamento no mesmo. Neste exercicio proposto o mais
importante eram as emogoes. Explico: o Rasaboxes tem como base as emog¢des humanas -
por exemplo: tristeza, raiva, nojo, desprezo, comicidade -, como estd descrito no préximo
capitulo deste trabalho - Capitulo 1: O Rasaboxes e o teatro.

A minha proposta se baseou na criagdo de variagdes completamente distintas do
mesmo didlogo, a partir de um texto curto elaborado para ser extremamente simples, € que
sem a encenacdo deste didlogo, considerando o texto por si mesmo, talvez ndo se extraia

nada de relevante. Segue o texto curto:

PERSONAGEM 1 - Ola, como vai?
PERSONAGEM 2 - Estou bem! E vocé?
PERSONAGEM 1 - Nio sei...
PERSONAGEM 2 - O que houve? Quer ajuda?
PERSONAGEM 1 - Vocé quer me ajudar?
PERSONAGEM 2 - Quero

Dividimos o grupo em duas duplas, Natdlia/Renato e Tatiane/Jorran. Entdo elenquei

algumas recomendagoes e regras fundamentais para o exercicio ser potente:

- Recomendagdo 1: pedi para que cada ator decorasse uma das personagens (1 ou 2)
do dialogo;

- Recomendacdo 2: depois de decorado o texto, os atores deveriam improvisar a
contracena desse texto curto, mas sem definir nada anteriormente: em qual linha
temporal estdo as personagens, se havia relacdo entre os mesmos ou em qual lugar

estavam;

12 Richard Schechner, a partir do livro sagrado do teatro indiano, o Natyasastra, utiliza-se dos termos em
sanscrito para descrever as emogdes em categorias.

'3 Sem pontuagdo definida, pois a proposta era pontuar o fim da cena de acordo com o desenrolar do jogo e a
contracenagao.
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- Regra 1: antes de falar qualquer palavra do didlogo, os atores deveriam fazer uma
agdo fisica concreta e que seria o preludio de cada fala;

- Regra 2 (e que vem do Rasaboxes, finalmente): cada ag¢do fisica, e
consequentemente cada palavra do dialogo deveriam obedecer e remeter a alguma

emoc¢ao humana previamente definida.

Durante as improvisagdes desse pequeno didlogo, em que os dois atores e as duas
atrizes estavam improvisando o tempo todo de acordo com as regras do jogo Rasaboxes,
mas sem sé-lo ou fazé-lo, experienciamos a criacdo de diversas cenas, situacdes e
conflitos completamente distintos entre si, além de relagdes — as mais variadas - sendo
criadas entre as personagens (pai e filha, marido e mulher, professor e aluna, etc.) que
surgiam de acordo com as regras e recomendagdes que foram especificadas antes do
exercicio. A regra principal (e que aqui precisa ser destacada) era que todos deveriam estar
agindo e improvisando tomados por alguma emogao sugerida no inicio do exercicio.

Nao vou descrever agora15 exatamente como essas improvisagdes evoluiram por si
mesmas, pois ndo € o objetivo nesta parte da dissertacdo. O fluxo criativo dos
improvisadores foi muito intenso e proficuo, pois viu-se que a partir das emog¢des, mesmo
com um texto simples e sem significado aparente, poderia criar-se uma gama de relacdes,
afetos, acdes, situagdes e conflitos.

O que interessa de fato ¢ que ali foi criada uma metodologia propria de criagao cénica
através do Rasaboxes, mas que eu fui aperfeigoar muito mais a frente, quando de fato

percebi o que tinhamos criado e experimentado naquela tarde de improvisagdes dentro do

jogo.

1.4: Metodologia e objetivos

' Era um exercicio analogo ao Rasaboxes, em que dividiu-se o espago fisico de ensaio entre oito emogdes
principais: comicidade, paixdo/tesdo, raiva, desprezo, medo, tristeza, maravilhamento/admiragdo e coragem, e
todas as cenas deveriam estar variando por estes espagos fisicos que também representavam automaticamente
essas emogdes, “forcando” os atores a estarem “dentro” dessas emogoes.

'® Descrigio dos resultados de duas cenas, as de que melhor me recordo e tenho notas, estardo em arquivo
anexado a dissertacao.
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Os objetivos deste trabalho de dissertagdo se baseiam, principalmente, em trés
anseios que o Rasaboxes supre com €xito:

1) Criar a pega curta “O Arroto da Dona”, baseada no conto “O Arroto de Dona Elisa”,
do autor mogambicano Mia Couto, em que todos os momentos da criagdo cénica se
utilizassem de improvisagdes no jogo Rasaboxes.

2) Desenvolver e justificar uma forma de trabalho de criagdo teatral especifica que seja
inteiramente baseada nas improvisagdes dentro do Rasaboxes.

3) Disseminar o Rasaboxes cada vez mais como um aliado extremamente potente nao
apenas do ator e diretor de teatro na criacdo cénica, mas também na pedagogia
teatral através dos seus conceitos e principios constituintes.

Sobre a metodologia abordada para a realizagdo desta dissertagdo, o Rasaboxes mais
uma vez sera o protagonista da forma como idealizei o trabalho de criagao da pega curta “O
Arroto da Dona”.

Antes do inicio do trabalho, o treinamento do elenco seria inteiramente baseado no
Rasaboxes, nas improvisagdes dentro do jogo, em que sera fundamental o engajamento
psico-fisico dos atores, assim como o uso de sua imaginagao.

Apds um necessario periodo de preparagdo, as improvisacdes das cenas da peca curta
também serdo dentro do Rasaboxes, ja aproveitando o treinamento que o jogo vai propor
através de variados exercicios por mim criados ou adaptados de outros diretores e
teatrologos.

Depois do periodo das primeiras improvisagdes, o espetaculo sera ensaiado também
dentro do Rasaboxes: criagdo das cenas e das personagens, tudo sendo feito através do jogo,
até o0 momento em que a pega curta estiver de fato finalizada, ou seja, seu periodo de
ensaios concluido.

Para além da metodologia e dos objetivos do meu trabalho de dissertacdo, deixo claro
que minha maior vontade ¢ entregar um material de facil acesso, quase como um manual
pratico, que possa ser util aos meus colegas atores, diretores e professores de teatro, em que
0 Rasaboxes esta presente em cada elemento do fazer teatral, do aquecimento a criacao de

cenas e personagens, nos ensaios ¢ na constru¢do das improvisagoes.
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CAPITULO 1: O Rasaboxes ¢ o teatro

1.1. Introducio

Richard Schechner nasceu em 1934, nos EUA. Esta data também ¢ fundamental para
compreender o Rasaboxes e por que ele surge. Schechner faz parte de uma geragao inquieta
e insatisfeita com o teatro estudado e praticado no Ocidente, fundamentado pela Poética de
Aristoteles como ponto de partida filosofico.

Desde os poetas tragicos da Grécia - onde o teatro primeiro se instaura como arte -,
tais como Euripides ou Esquilo, o teatro ocidental/europeu tem o texto dramatico como sua
base de trabalho e, de certa forma, ponto de orientacdo. Mais tarde, em meados do século
XVI para o XVII surge a figura de William Shakespeare, que aumenta ainda mais a
importancia da dramaturgia em um contexto de obra teatral.

Saltando para o fim do século XIX, inicio do século XX, Konstantin Stanislavski -
ator, diretor, professor e escritor russo - comega sua contundente pesquisa em busca de uma
forma de se fazer teatro, algo como um guia acompanhando sua pratica no Teatro de Arte
de Moscou, através de seus escritos e experiéncias, tornando o estudo teatral uma matéria
cientifica. Stanislavski em suas primeiras obras, na constituicdo de seu Método, abrange
assuntos como a caracterizacdo de uma personagem, sua relagdo com o texto (o se, as
circunstancias dadas, etc.), a verossimilhanca, as partes técnicas (corpo € voz) dos atores.
Ou seja, a busca era por uma forma mais adequada de conduzir o ator na descoberta das
personagens.

A premissa, entdo, era sempre alcancar algum resultado através de estimulos externos
bem definidos, com o texto dramatico sendo o principal objeto de estudo. Mas essa busca
ndo bastava a todos os teatrologos. Nem mesmo a Stanislavski. Se antes ele estava
preocupado com as matrizes psicoldgicas das personagens, que os atores deveriam
necessariamente alcangar e desvendar, a partir da criagdo do Estudio de Opera, em 1918,
Stanislavski passa a estruturar o Mérodo das Agoes Fisicas, pesquisa que carrega até sua

morte, em 1938,
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1.2. Inspiracio no teatro oriental - a busca pela teatralidade

Essa mudanca de pesquisas ¢ um marco para o teatro como ¢ estudado e praticado
hoje. A partir das pesquisas sobre as agoes fisicas, Stanislavski abre margem para outros
teatrélogos desenvolverem suas proprias pesquisas sobre a corporeidade intrinseca do
teatro, assim como ilumina seus contemporaneos, como por exemplo Vsevolod Meyerhold
]6, a buscarem outras alternativas ao naturalismo (género que imperava no teatro), formas e
meios de enxergar e praticar o teatro, principalmente as que fogem do psicologismo e se
inclinam para a fisicalidade em cena, isto por via da poténcia que as ag¢oes fisicas trazem
para o trabalho do ator.

Assim, os maiores artistas de teatro posteriores a Stanislavski, embebidos por sua
influéncia, fundamentaram suas pesquisas a partir dos estudos sobre as agdes fisicas que o
diretor russo desenvolveu. Entre eles, Jacques Lecoq, Jerzy Grotowski, Dario Fo, Eugénio
Barba, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Anne Bogart, o proprio Richard Schechner,
alguns dos quais também passam a reconhecer na obra de Antonin Artaud um outro norte
para seus trabalhos, principalmente em matéria do estudo e desenvolvimento da poesia
fisica e corporal do ator, se aproximando cada vez mais de praticas desenvolvidas no
oriente. Surgem deste modo duas linhagens que sustentam a teorizacdo e a pratica do

trabalho do ator.

No teatro oriental de tendéncias metafisicas, oposto ao teatro ocidental de
tendéncias psicoldgicas, todo esse amontoado compacto de gestos, signos, atitudes,
sons, que constitui a linguagem da realizagdo e da cena, essa linguagem que
desenvolve todas as suas conseqiiéncias fisicas e poéticas em todos os planos da
consciéncia e em todos os sentidos, leva necessariamente o pensamento a assumir
atitudes profundas que sdo o que poderiamos chamar de metafisica em atividade.

(ARTAUD, 1999, p. 44)

6 V. Meyerhold foi um dos primeiros teatrélogos da europa/ocidente a introduzir o teatro oriental para sua
pesquisa e pratica, em busca de uma featralidade, no inicio do século XX: “Meyerhold (...) elege varias
formas teatrais: a commedia dell’arte; os teatros orientais, sobretudo o Kabuki japonés e a Opera de Pequim
chinesa. (BONFITTO, 2012, p. 40)
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Artaud fica verdadeiramente impressionado com o espetdculo do Teatro de Bali que
presenciou, acabando por suscitar toda sua poténcia artistica e extrema teatralidade’” em
seu texto “A Encenagdo e a Metafisica”, extraido de sua obra O Teatro e seu Duplo. A pega
assistida em Bali ¢ baseada em fabulas simples, cotidianas, e Artaud descreve como a
poténcia performativa dos atores - através de seus gestos precisos, massas sonoras €
vocalicas, extrema expressividade dos corpos cénicos, reinven¢do das acdes em cena de
forma a utilizar sem regras a performatividade dos corpos dos atores para qualquer coisa
além do realismo, ou seja, a teatralidade - se torna o motor para se contar a fabula pelos
artistas (e apreciada pelos espectadores) através do aspectos performatico e metafisico do
teatro. Ou seja, bastante diferente do teatro naturalista, psicologico, em que os atores
tentavam encontrar maneiras de expressar sentimentos e desenvolver agdes que nem sequer
pertenciam a eles mesmos, através de uma psicologia que limitava a propria
performatividade em si.

Portanto a teatralidade que Artaud se encanta no Teatro de Bali, resumidamente, ¢
uma forma de ver e fazer o teatro a partir dos corpos dos artistas - com toda sua poesia,
imaginacao, precisdo e possibilidades infinitas - deixando explicito que essa teatralidade ¢é
uma fuga completa ao realismo que imperava no teatro ocidental a sua época.

Esta experiéncia de Artaud com o Teatro de Bali traz efeitos praticos para levar a (sua
€ as que vieram a seguir) pesquisa do teatro feito no Oriente a transformar e re-significar o
teatro europeu/ocidental, e ¢ bastante possivel que os estudos sobre o Rasaboxes € mesmo
esta dissertagdo so existam por causa desse intercAmbio que aproximou os artistas teatrais
do ocidente do teatro praticado no Oriente, a ponto de Artaud afirmar que “O teatro ¢é

oriental”. E o que afirma Ariane Mnouchkine - certamente uma especialista, praticante e

7 Como ¢é que o teatro ocidental nfo enxerga o teatro sob um outro aspecto que niio o do teatro dialogado? O
didlogo - coisa escrita e falada - ndo pertence especificamente a cena, pertence ao livro; a prova é que nos
manuais de histdria literaria reserva-se um lugar para o teatro considerado como ramo acessorio da historia da
linguagem articulada. Digo que a cena ¢ um lugar fisico e concreto que pede para ser preenchido e que se faca
com que ela fale sua linguagem concreta. Digo que essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e
independente da palavra, deve satisfazer antes de tudo aos sentidos, que ha uma poesia para os sentidos assim
como h4d uma poesia para a linguagem e que a linguagem fisica e concreta a qual me refiro s6 ¢
verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos que expressa escapam a linguagem articulada.
(ARTAUD, 1926, p. 36)
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propagadora das teorias de Artaud e do teatro oriundo do Oriente, em sua carreira dentro e

fora do Théatre du Soleil, sobre as fronteiras entre o teatro ocidental e oriental:

As teorias orientais marcaram todas as pessoas de teatro. Impressionaram Artaud,
Brecht e todos os outros, porque o Oriente é o ber¢o do teatro. Entdo, fomos 14 buscar o
teatro. Artaud dizia “o teatro ¢ oriental”. Essa reflexdo vai mais além. (...) eu diria que o
ator vai procurar tudo no Oriente: a0 mesmo tempo mito e realidade, interioridade e
exteriorizagdo, aquela famosa autopsia do coragdo por meio do corpo. Vamos la buscar
também o ndo realismo, a teatralidade. (...) O que me interessa na tradigdo oriental é que
ali o ator cria metaforas. Sua arte consiste em mostrar a paixdo, em contar o interior do
ser humano... Foi ai que eu senti que a missdo do ator era a de “explodir” o homem,
feito uma granada. N3o para mostrar suas visceras, mas para pdr suas partes em

perspetivas, disponibiliza-las em signos, em formas, em movimentos, em ritmos.

(MNOUCHKINE & FERAL, 2010, pp. 80, 81 ¢ 82)

Meu encontro com a obra de Artaud serve para basear ndo somente a criagdo do
Rasaboxes (a ver a seguir em 1.4: Artaud e os processos respiratorios), mas também para
compartilhar essa inquietude que vai contra um teatro em que o texto em si - seu conteudo e
formas literdrias - tenha mais importincia do que quem o conta e, principalmente, a forma
com que ¢ contado. A poesia cénica se dd no corpo dos atores, na plastica, na
expressividade, na performatividade, no contetido pessoal e impessoal que cada artista leva
para a cena. E corpo, neste contexto, ¢ voz também, uso de palavras, do verbo. A palavra
que ¢ dita porque realmente ela € necessaria, ndo como no teatro naturalista, em que as
palavras, através da literatura dramatica, sdo protagonistas no discurso da fabula contada
em cena. Ou seja, dar mais importancia para a poténcia daquelas palavras nos corpos dos
atores, e que sentido elas passam a ter a partir da expressividade artistica destes.

Portanto, aqui constato que neste trabalho tedrico de dissertagdo e também na pratica,
através do Laboratorio Pratico, acima de tudo, a busca ¢ por um teatro a partir dos atores,
com sua expressividade e performatividade. Um ponto de vista que o Ocidente foi

abandonando no fim do século XIX e inicio do XX, uma vez que o teatro
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ocidental/eurocéntrico, que depois se alastrou para o resto do hemisfério, tinha no poeta
dramaético o ponto de partida para a feitura teatral.

Regressando a Richard Schechner, o performer/ator/diretor, também em desacordo
com as praticas teatrais vigentes em sua época e espacgo, volta suas pesquisas para o
Oriente. Com certeza muito influenciado por Artaud e seu texto supracitado, parte para uma
viagem por alguns paises orientais, como Japio, Indonésia e, finalmente, a India. No pais
hindu Schechner descobre o Kathakalilg, estilo do Teatro Classico Indiano, e o Natyasastra,
livro milenar escrito por Bharata sobre o trabalho do ator.

Tal experiéncia levou Schechner a desenvolver o Rasaboxes, principalmente a partir
da nog¢do do termo rasa, que em sanscrito (lingua natimorta indiana que foi utilizada para
escrever o Natyasastra) significa simplesmente sabor, ou sumo. Rasa, em termos teatrais,
significa a propria experiéncia compartilhada, vivenciada com todas as suas poténcias.
Experiéncia que o ator (ou performer, mas aqui vou seguir utilizando ator) emana por sua
propria presenca em cena, experiéncia compartilhada entre ator-ator e ator-publico,
experiéncia das acdes sendo executadas e preenchidas de emogdes suscitadas pela propria
fisicalidade dos atores.

Um bom exemplo para elucidar o termo rasa: uma fruta e o ato de comé-la. Quando a
vemos, intacta, ndo experienciamos seu sabor, sua textura, seus sumos em contato com
nossas papilas gustativas, que quando acionadas vao nos proporcionar prazer, desgosto,
odio, amor, etc. Mas quando se come uma banana que ¢ doce, ou uma laranja que ¢ acida,
ou uma goiaba amarga, essa experiéncia por si s6 € que significa rasa - ndo o fato de comer
as frutas, e sim de prové-las. Também vou me utilizar do termo experiéncia rasica - com a
licenga poética livremente utilizada por quem pratica o Rasaboxes - para enfatizar o
conceito. Ou seja, comer uma maca estragada encontra sua experiéncia rdasica nao no fato

dela estar propria ou impropria para consumo ou no simples fato de comé-la, mas na

'8 «“Q Kathakali é um estilo masculino de Teatro-danga classico originario na antiga regido do Malabar, no
sudoeste da India. Sua forma final supde-se ter sido atingida ao final do século XVII, mas suas raizes culturais
sdo encontradas em rituais dramatizados cujas primeiras documentagdes remontam a quase dois mil anos
antes. O Kathakali ¢ o produto final de uma longa elaboracéo cultural particular e, principalmente, irrepetivel”
(RIBEIRO, 2013, p. 83)
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experiéncia de asco e possivel desgosto ou destempero que a pessoa que a comeu venha a
sentir.

Assim como uma cena em que vemos um homem dar um buqué de flores a uma
mulher. Este ato, teoricamente belo, s6 vai ser elucidado quando ambos tiverem a
experiéncia rasica de dar e receber a flor: ai sim sera revelado o sabor da cena, sua
esséncia. Dentre as possibilidades e contextos, a mulher pode recusar por ter sido traida, ou
aceitar depois de um pedido de casamento. O que importa verdadeiramente para o publico e
para quem estd em cena ¢ o presente, o que esta acontecendo com este casal, quais
experiéncias rdsicas sdo suscitadas depois da entrega das flores.

Ambos os exemplos, da ma¢a ou do casal, precisam de uma coisa essencial para se
tornarem experiéncias rasicas: a agdo. A partir da agdo, a experiéncia ¢ presente, viva,
pulsante, imprevisivel em muitos pontos. E aqui encontro o ponto de ligacao entre
Stanislavski e Schechner. Segundo o mestre russo, como vimos, o aperfeigoamento da agao,
sua elaboragdo e resultado devem se ater ao presente, a propria vivéncia, como um motor
que alimenta os atores de dentro para fora e de fora para dentro.

Schechner sugere, com o Rasaboxes, que as acdes em jogo estejam necessariamente
vinculadas a alguma emocdo basica humana, assim estabelecendo uma relagdo pulsante,
seja entre os atores ou estes em contato com o publico, para assim alcangar a vivacidade
performatica que € o proprio presente. E para que dentro do Rasaboxes toda agao seja agdo

fisica.

1.3. O Rasaboxes

Como foi dito, o Rasaboxes foi criado pelo performer, professor e diretor teatral norte
americano Richard Schechner, tendo sua pesquisa sido iniciada no fim dos anos 1960 até os
primeiros escritos sobre a estética do rasa, nos anos 1990.” Foi criado a partir do livro
sagrado das artes classicas indianas Natyasastra, escrito por Bharata por volta de dois mil

anos atras, que contém textos sobre o oficio da atuacdo, a produgdo do espeticulo, a

1% Ver mais em: rasaboxes.org/about/history
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dramaturgia classica indiana e também abrange as outras artes cénicas, como musica e
danca.

Definir o Rasaboxes até os dias de hoje causa confusdo, mesmo entre seus praticantes
mais experientes. Por falta de um termo definitério cunhado por seu inventor, Richard
Schechner, me coloquei em questdo se ndo seria justamente esta a ideia: nao definir. Dentre
os termos mais utilizados, nenhum desses ¢ totalmente compativel com o Rasaboxes:
sistema, método ou técnica. Estes trés termos significam uma categorizacao que nao tem
relacdo com a criagdo de Schechner. Ainda que o Rasaboxes seja um meio para se alcangar
uma qualidade artistica - e de performance - através de sua pratica, ndo ¢ um método.
Mesmo que contenha elementos que componham um todo quando juntos, ndo ¢ um
sistema. Também nao ¢é técnica, mesmo que seja estimulada a evolucdo do ator através da
pratica, da pesquisa. Visto isso, o termo que escolhi para classificar o Rasaboxes ¢ jogozo,
tomando como base, principalmente, a obra “Homo Ludens”, de Johan Huizinga.

Rasaboxes ¢ uma palavra derivada de boxes (caixas em inglés) e rasazj, termo em
Sanscrito que tem como significado literal, ja o disse, sabor, sumo, deleite. Sua estrutura
parece complexa, principalmente por causa dos termos em Sanscrito, portanto apresento de

seguida um “passo a passo” que escrevi para o inicio do jogo, baseando-me nas proprias

orientagdes de Richard Schechner.

L. No chio, desenhe com giz ou cole com fita uma grade inteira dividida em
nove quadrados equilateros, as boxes (caixas), com no minimo 1 metro quadrado cada.

2. Escolha em qual box vai ficar cada rasa. Sdo elas: raudra, hasya,
sringara, bhayanaka, bibhatsa, vira, karuna, adbhuta ¢ santa. Nao ha ordem definida
dentro da grade, aonde cada rasa deve ficar, a ndo ser pela caixa central, onde reside
santa. Escreva o nome das rasas nas boxes.

3. Encoraje o grupo a desenhar ou escrever, em uma cartolina ou papel em
branco dentro de cada box, as imagens ou pensamentos que lhes venha a mente sobre
aquela rasa. Depois cada membro do grupo passa pela grade observando e assimilando
as impressdes sobre cada rasa que os colegas desenharam/escreveram.

2“0 jogo é uma atividade ou ocupacio voluntaria, exercida dentro de certos e determinados limites de tempo

e de espaco, segundo regras livremente consentidas, mas absolutamente obrigatdrias, dotado de um fim em si
mesmo, acompanhado de um sentimento de tensdo e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da vida
quotidiana” (HUIZINGA, 2014, pp. 33)

21 A teoria da rasa encontrada no Natyasastra afirma que a experiéncia estética — tanto do performer quanto
dos participantes — € a de saborear e partilhar o sabor, o “suco” (rasa) do que ¢ performado. A experiéncia
estética ¢ mais visceral do que visual.
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4. Agora o grupo se prepara para entrar no jogo. Cada participante fica em
frente a uma rasa de livre escolha. A primeira entrada deve ser apenas respiratoria, sem
fisicalizagdo necessariamente ou qualquer expressdo vocal. Aos poucos, através da
respiracdo de cada rasa, os participantes poderdo dilatar seus corpos dentro das rasas.

S. Depois que os participantes encontrarem as respiragdes dentro das rasa,
com suas variagdes e de forma que o corpo se altere, a fisicalidade pode comecar a ser
trabalhada. Gestos, posturas, caminhadas e pequenas a¢des sdo encorajadas para que as
rasas comecem a fazer sentido fisico para cada elemento participante.

6. O proximo passo € a expressdo vocal, que sera sempre consequéncia da
expressao fisica, da respiracdo e da propria rasa pesquisada. Pequenos textos, didlogos e
improvisagoes sdo encorajadas para este passo, assim como a analise do que esta sendo
produzido pelos participantes dentro do jogo.

7. A partir deste ponto, todos os elementos cénicos dos participantes ja terdo
sido confrontados e experimentados nas rasas: respira¢ao, corpo € voz.

8. Objetos sdo bem-vindos neste estagio do jogo, assim como improvisagoes
em grupo, buscando observar as relagdes que se desenvolvem entre participantes que
estdo em uma mesma rasa ou em rasas diferentes.

9. Nota-se que ¢ fundamental que cada participante observe cada estigio que
esta sendo submetido dentro do Rasaboxes, pois as improvisagdes, mesmo as em grupo,
sdo para aprendizado e pesquisa pessoal dos performers.

10. Recomenda-se também que ndo haja nenhuma psicologizagdo dentro do
jogo, em nenhum momento, mas sim que as improvisagdes sejam baseadas
principalmente nas agdes psicofisicas.

Com este manual para iniciar o jogo - ou seja, dar inicio as improvisagdes dentro das
rasas e suas relagdes performer-publico - Schechner evidencia que o Rasaboxes ¢ um jogo
de simples entendimento racional na teoria (por exemplo: suas regras, exercicios € a
entrada/saida na grade do jogo), mas de alta complexidade afetiva/emotiva na parte pratica,
performatica.

O principio basico do Rasaboxes ¢ que cada ideia ou imagem que o ator deseje
expressar ou comunicar deva ser prontamente incorporadazz, para assim ser recebida e
expressa através do corpo (ainda que apenas no nivel da respira¢do), que numa via de
retorno estard, concomitantemente, respondendo aos estimulos das proprias rasas
desenhadas no chao.

Também fica claro que a evolugdo das improvisagdes e dos improvisadores - ou

jogadores - depende integralmente da vontade, da curiosidade, da pesquisa do proprio corpo

22 Schechner usa constantemente o termo embodiment, na lingua inglesa, e traduzo livremente para o verbo
“incorporar”.
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sujeito e entregue as emocgdes em suas variadas gradacgdes e texturas. Quanto mais engajado
estiver o jogador, com atencdo total as relagdes dele proprio com o jogo, com seus colegas
dentro e fora das rasas, melhor serd a resposta que o Rasaboxes vai dar para este jogador,
melhor serd sua experiéncia rdsica, seja em termos de evolugdo técnica no oficio da
atuagdo ou mesmo na percep¢do interna/externa pelo fato de estar exercitando a
imaginacdo, sob determinadas emogdes, como bem descrevem Michele Minnick e Paula

Murray Cole em seu artigo “O ator como atleta das emogoes: o Rasaboxes”:

(...) Feedback entre interno e externo: conforme a emogao corre através do corpo,
ela d4 forma ao comportamento de acordo com suas demandas, e por seu turno,
realimenta a imaginagdo e aciona impulsos fisicos. Fazer ¢ manifestar de modo
interligado com receber e responder. Quando alguém se torna completamente
conectado energeticamente a emocao, estd trabalhando em relagdo a ela a partir do
externo, até¢ chegar a o interno para novamente retornar. Mais do que focar em um ou
outro ponto, no interno ou no externo, o rasaboxes encoraja uma abordagem holistica
para as relagdes entre os aspectos interno e externo do oficio de um ator, gerando um

dialogo frutifero entre mente e corpo (...). (2002, p.4)

Para que os jogadores cheguem a resultados cada vez mais intensos e produtivos ¢é
sugerida, antes de se iniciar o trabalho com as rasas, uma gama de exercicios de
aquecimento psicofisico e respiratorio, de modo a preparar os corpos para as
improvisagdes. A iniciacdo ludica de cada rasa também ¢ fundamental para ativar e
exercitar a imaginac¢ao expressa no corpo do ator, como descreve Schechner no item 4 do
passo a passo de iniciacdo ao Rasaboxes.

O jogo do Rasaboxes sugere o ator/performer como um “atleta das emocgdes”, que
deve necessariamente buscar através da agdo, psicofisicamente, para depois alcancar a
experiéncia rdsica nas improvisagdes, visto que Schechner se baseia constantemente em
Antonin Artaud e sua coletanea de textos O teatro e seu duplo. Neste artigo, chamado “O
Atletismo Afetivo”, Artaud acredita que os atores possuem a capacidade (ou melhor, a
obrigagdo, pois ¢ seu oficio) de acessar e manipular seus proprios afetos, através de

treinamentos adequados, tornando-os assim atletas do afeto.
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O ator ¢ como um atleta do coragdo. (...) A espera afetiva lhe pertence
propriamente. Ela lhe pertence organicamente. Os movimentos musculares do

esfor¢o sdo como a efigie de um outro esfor¢o duplo, ¢ que nos movimentos do jogo

dramético se localizam no mesmo ponto. (ARTAUD, 1999, p.151)

Neste texto Artaud toma como base da atuacdo a respiragdo, sendo esta a maior
aliada do ator para alcangar, os afetos, de forma atlética e visceral, uma vez que se pode
manipular, exercitar e treinar a respiracdo para que ela caiba, como uma concreta
sustentacdo de que o ator precisa, em seu trabalho. Por isso ha uma preocupagao enorme de
Artaud em que os atores tomem consciéncia da importancia da respiracdo como uma forga

proponente e que renova, transforma e impulsiona os afetos.

“Nao ha davida de que, se a respiragdo acompanha o esforgo, a produgdo
mecanica da respiragdo provocara o nascimento, no organismo que trabalha, de uma

qualidade correspondente de esforco. (...) O que a respiracdo voluntaria provoca é

uma reapari¢io espontanea da vida.” (ARTAUD, p. 155)

Artaud compara o trabalho do ator com a rotina dos atletas (olimpicos ou lutadores,
por exemplo) para ilustrar a necessidade do esf0r¢023, ou seja, do treinamento e tomada de
consciéncia dos afetos em seu corpo, seja como recetor ou irradiador, de forma a
materializar as paixdes inseridas no trabalho, tira-las do campo abstrato, sendo este o

verdadeiro oficio do ator, como mostra com clareza este trecho:

“O ator dotado encontra em seu instinto o modo de captar e irradiar certas forcas”

(ARTAUD, 1999, p.153)

Para Artaud a nossa mente ¢ um musculo como outro qualquer do corpo, e precisa ser

treinada para que melhor o ator a possa utilizar. E esse treinamento se da através da

2 «“O importante é tomar consciéncia dessas localiza¢des do pensamento afetivo. Um meio de reconhecimento
¢ o esforgo; e os mesmos pontos sobre os quais incide o esforco fisico sdo aqueles sobre os quais incide a
emanagdo do pensamento afetivo. Os mesmos que servem de trampolim para a emanacao de um sentimento.”
(ARTAUD, 1999, p. 157)
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respiragdo, ao trabalhar com o maior tesouro do ator, ou seja, o proprio material humano
que as artes cénicas utilizam: sentimentos, afetos, emogdes, paixdes. Mas ndo de maneira

psicoldgica, e sim de maneira atlética, fisica.

“Isso significa que no teatro, mais do que em qualquer outro lugar, ¢ do
mundo afetivo que o ator deve tomar consciéncia, mas atribuindo a esse mundo

virtudes que ndo sdo as de uma imagem, e que comportam um sentido material.”
(ARTAUD, 1999, p.159)

“A respiracdo acompanha o sentimento e pode-se penetrar no sentimento pela

respiracdo, sob a condicdo de saber discriminar, entre as respiracdes, aquela que

convém a esse sentimento.” (ARTAUD, 1999, p.156)

Na extensa pesquisa que Schechner fez para desenvolver - e justificar - o Rasaboxes,
a neurobiologia tem papel fundamental para um entendimento cientifico de que os artistas
cénicos podem, sim, produzir emog¢des a partir de seus proprios corpos. Os estudos de
Schechner baseiam-se principalmente nas pesquisas sobre o SNE - Sistema Nervoso
Entérico.

Schechner descobre que o ser humano tem um “cérebro na barriga”, como cita o
proprio em seu texto “Rasaesthetics” (2012), em que relata ter sido inspirado pela obra

“The Second Brain” - O Segundo Cérebro (1998), de Michael D. Gershon.

“O cérebro do sistema gastrointestinal, conhecido como sistema nervoso entérico
(SNE), esta localizado nas bainhas do tecido que reveste o esdfago, o estomago, o
intestino grosso e o célon. Considerado uma entidade individual, é uma rede de
neurdnios, neurotransmissores e proteinas que transmitem impulsos nervosos entre os
neurdnios, apoiam células tais como as encontradas no proprio cérebro ¢ um complexo

circuito que lhe permite agir de modo independente, aprender, lembrar e, como diz o

ditado, ter intui¢des.” (BLAKESLEE, 1996, C1)
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. , 24
O SNE se conecta ao nosso Sistema Nervoso Central através do nervo vago . Este

outro sistema nervoso nao ¢ cerebral, ou seja, ndo ¢ aquele que faz tomar uma decisdao, mas

por outro lado desperta a infuicdo humana, uma espécie de inteligéncia ndo racional.

Julia Sarmento, em seu trabalho de dissertagdo de Mestrado pela Universidade

Federal do Ceara (2015), descreve com clareza como um caminho/fluxo de agdes,

estimulado por ndés mesmos conscientemente através do SNE, pode gerar uma emocao.

“O fluxo de informagdes no nervo vago ¢ muito mais realizado do cérebro para as
visceras do que o contrario, portanto a maioria do treinamento possivel desse sistema
comega no cérebro com uma agdo, uma palavra. Gritar gera aceleragdo da respiragdo e
dos batimentos cardiacos, aumento da temperatura e contragdes musculares que sio
percebidas no cérebro e transmitidas pelo nervo vago as visceras. Tais respostas
fisiologicas ficam associadas a um comportamento de base fisioldgica que ¢ interpretada
pelo cérebro como emogdo. Tais respostas fisiolégicas quando repetidas podem
constituir em um padrdo que, se for reativado, pode produzir a mesma emocio
novamente sem que seja necessaria uma causa. Ou seja, o exercicio de perceber
respostas fisioldgicas e compreendé-las como padrdes acessiveis, permite no caso do

ator, manipular sua fisiologia em algum grau para produzir a emoc¢ao desejada sem ter

que depender de situagdes que envolvam tal emogdo.” (in SARMENTO, 2015, p.
25

20)

Ou seja, através de estimulos bem elaborados ¢ possivel ao performer/ator encontrar

(ou atingir) uma emogao veridica no corpo humano através do SNE. E como se as emogdes

pudessem ser “fabricadas” a partir de um minucioso treinamento psicofisico. Mesmo que

seja algo fabricado, artificial, evidentemente ndo o torna falso ou mentiroso, principalmente

quando realizado através da experiéncia rdsica, em que a estética ¢ mais visceral do que

visual. E como compreender a diferenca entre tais estéticas?

2*Uma secdo se transforma no Sistema Nervoso Central. Outra migra para se formar o SNE. Somente mais
tarde os dois sistemas nervosos sdo conectados através de um cabo chamado nervo vago” (Blakeslee, 1996,

C3)

% Parte da referéncia para realizar esse texto veio da transcri¢io da palestra ministrada por Schechner sobre
métodos de treinamento de ator realizada na UNIRIO em 2012. O exemplo do grito também ¢ dado por ele na

palestra.
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No Rasaboxes - durante o jogo, propriamente dito - hd contracena intensa, mas ndo ha
encenagdo. A estética no teatro - falando especificamente a partir da 6tica dos atores, na sua
relagdo com o espectador - em via de regra traz preocupacdes visuais para cada momento
que o ator esta a atuar, seja nos ensaios ou apresentacdes. Por exemplo: posicionamento do
palco (ndo pode deixar de ser visto, exceto que essa seja a intengdo) ou criacdo de agoes
fisicas coerentes com o texto e encenac¢do. Entretanto, no Rasaboxes, os atores ao jogarem
devem se preocupar apenas em explorar as familias de emocgdes dentro do jogo rasico
durante o periodo em que estdo na atividade.

A troca rdsica ¢é direta, pois o jogo se baseia exatamente no intercambio
emotivo/afetivo entre os envolvidos. E aqui tal troca ndo ¢ apenas das emog¢des que o ator
atinge, criando uma relagdo empatica com o espectador, mas também das tentativas -
inclusive as frustradas - que o ator faz para atingi-las, seu percurso percorrido rumo as

emocgdes dentro do Rasaboxes.

O treinamento do “rasaboxes” explora a profunda empatia confirmada pela
observacdo dos “neurdnios-espelho”: quando alguém realiza uma agdo e/ou sente uma
emocdo, dispara neurénios especificos — e quando os espectadores assistem a
performances na vida, na danga, no teatro, no cinema etc. — oS mesmos neuronios sao
disparados no cérebro do publico e no cérebro dos performers. Em outras palavras, os
espectadores performam em sua imaginagdo, juntamente com os performers que
observam. Isso se verifica ndo apenas visualmente, mas no que diz respeito a todos os
sentidos. Na verdade, o olfato ¢ o paladar sdo mais poderosos e “primitivos” do que a
visdo ¢ a audi¢do nesse sentido. Isso tudo serve para demonstrar que as emocdes sdo
fisicas, incorporadas e contagiantes. (...) O importante ¢ que ambos os cérebros — o da
cabeca e o da barriga — podem ser treinados. O necessario é empreender esfor¢os mais
sistematicos para aperfeicoar e ampliar a comunicagdo entre os dois sistemas neurais — e
mais pesquisas sobre as complicadas redes neurais que conectam as pessoas entre si.
Nosso corpo ndo acaba na nossa pele. Ele vai além, chegando até ao cérebro dos outros.

(SCHECHNER, 2013, pp. 53, 54 € 55)

O ideal, portanto, ¢ o entrosamento entre nossos dois cérebros: o “da barriga” e o da
cabeca. E a cooperagdo entre o ministrante ¢ o performer ¢ fundamental. Ha-de ter-se
aten¢do - através do debate e das pesquisas praticas durante as sessdes de Rasaboxes — a
quando uma emogao ¢ atingida no corpo do performer, seja qual for a rasa utilizada.

“Qual estimulo meu corpo recebeu para chegar a tal emocao?” ou “Qual movimento

eu precisei repetir?”, “Quanto tempo eu consigo manter a experiéncia rdsica?” sao algumas

37



das perguntas que foram levantadas em oficinas do Rasaboxes que ministrei. Na minha
visdo héa de haver um estudo paralelo: 1 - sobre quais estimulos (desde agdes simples como
um grito, ou uma posicao fetal) se utilizard para alcancar determinada emocgdo; 2 - como
encontrar novos estimulos para as mesmas emogoes, criando assim um leque de repertdrio
artistico para os performers.

Uma das questdes mais recorrentes de leigos quando tém seu primeiro contato com o
Rasaboxes talvez seja, ao mesmo tempo, uma das grandes sacadas de Schechner na criagao
do jogo: por que as rasas sdo escritas em Sanscrito, uma lingua morta hindu? A resposta
mais evidente seria “O Natyasastra foi escrito em sanscrito”. Mas a explicagdo ¢ mais
profunda.

Schechner nomeia as nove rasas (emogdes basicas) de acordo com a definicdo do
Natyasastra para o Kathakali26, um dos pilares do Teatro Classico Indiano. Sao elas:
Raudra, Karuna, Sringara, Bhayanaka, Bibhatsa, Vira, Hasya, Adbhuta e Santa.

Cada termo utilizado para as rasas ndo tem um significado especifico, unico. Nao ¢
prudente nem totalmente verdadeiro dizer que Raudra significa firia. Raudra significa
furia, mas também representa raiva, descontentamento, colera, indignagdo, e assim segue
uma extensa lista de significados. Ou seja, Raudra nao ¢ a tradugdo de uma emogdo
especifica, mas representa uma familia de emog¢des contendo suas devidas intensidades,
gradagdes e variagdes.

Veja-se abaixo o desenho do jogo, dividido em nove caixas contendo uma rasa em
cada. Santa’ ¢é a tnica que fica sempre ao centro, e ¢ considerada uma rasa de abstracao,
de paz ao caos que as outras provocam. Estar em Santa ¢ necessario estado de espirito,
heranga do budismo, e ndo um estado psicofisico teatral. As outras oito rasas variam nas
periferias de Santa, sem uma ordem especifica ou predeterminada (em cada sessdo as rasas

podem - e devem - alterar suas posi¢des no tabuleiro):

% “Ixistem nove expressdes faciais basicas definidas pelo Natyasastra. A execucdo adequada de cada

expressdo requer um dificil controle de pequenos musculos do rosto. Esse elenco de nove expressoes faciais é
chamado “Nava (nove) rasa (sabores)”. A palavra rasa, traduzida literalmente, quer dizer sabor, ou deleite.
Significa o prazer estético despertado no espectador pela interpretacdo do ator.” (in RIBEIRO, 2013)

27 “Refletindo a influéncia Budista que levou a sua adi¢do como a nona rasa, nds temos frequentemente
interpretado santa como um estado de desapego das outras emogdes” (MINNICK & COLE, 2002, p. 10)
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HASYA

riso, comicidade, zombaria,
malicia, espirituoso,
atrevimento

RAUDRA

raiva, faria, célera,
irritagdo, exaspero, agitagdo

BHAYANAKA

panico, pavor, medo,
desconfianga, temor,
covardia, timidez

SRINGARA VIRA

eros, prazer, paixao,
arrebatamento, gozo,
regozijo, deleite

: estado de
espirito da paz

coragem, virilidade,
heroismo, ousadia,
confianga, bravura

BIBHATSA KARUNA ADBHUTA
estupor, maravilhamento,
espanto, surpresa,
curiosidade,

questionamento

tristeza, luto, depressao,
ansiedade, desespero, agonia,
melancolia

nojo, ojeriza, desprezo,
aversdo, desgosto, suspeita,

A principal justificativa de Schechner para as rasas escritas em Sanscrito aponta para
um encorajamento autoral, pessoal de cada performer que joga o Rasaboxes: por serem
termos abrangentes pela sua natureza etimolodgica sanscrita, ¢ prezado no trabalho com as
rasas que cada performer alcance - fisica ¢ mentalmente, nos aspectos racional e intuitivo -

, . .28 . . . ,
seu proprio conceito  sobre cada rasa. Ou seja, em um jogo com 12 performers, o ideal é

28 «Schechner fala de sua escolha por conservar os termos em Sanscrito: Para mim a razdo foi para ajudar os
alunos - nenhum deles em minha pratica jamais foram literatos em Sanscrito - a proporem seus proprios
equivalentes para as rasas. (...) Usar inglés (ou qualquer outra lingua do conhecimento dos participantes)
desde o inicio seria despersonalizar e limitar o alcance de significados/sensagdes associados com cada rasa
especifica. (...) Minha “Sringara” ndo ¢ a sua “Sringara”, e ¢ importante para mim que durante o exercicio sua
“Sringara” encontre seu lugar. O exercicio também ¢ exploratorio. Vocé pode nao saber o que sua “Sringara”
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que se apresente 12 visdes distintas e pessoais de Adbhuta, por exemplo, pois o que importa
verdadeiramente ndo € o que Adbhuta significa, mas qual experiéncia (rasica) o universo de
emocdes contido em Adbhuta (maravilhamento, encantamento, curiosidade, estupor, e
outras) proporciona entre aqueles individuos envolvidos no jogo, entre performers e o
publico.

Do ponto de vista do treinamento do ator, os termos em Sanscrito tém mais uma
vantagem: as gradagdes que podem ser encontradas dentro de cada universo criado em cada
rasa. Em Karuna o performer tem a oportunidade de trabalhar com a tristeza ou uma
gradacdo maior desta, como a depressdo; ou alguma emocdo mais contida, como o
desanimo, por exemplo. O que se estimula neste caso ¢ a criacdo de um repertorio
particular de cada artista que pratica o Rasaboxes.

Para ilustrar, segue a descrigdo de um exercicio que desenvolvi para trabalhar as
gradacdes dentro de cada rasa, e que foi muito efetivo nas oficinas que ministrei em

Lisboa, na Escola de Teatro Musical Primeiro Acto, em dezembro de 2017, e no Rio de

Janeiro, no Centro Cultural CASA 7, em Janeiro de 2018:

I. Cada performer deve memorizar uma partitura corporal simples contendo
3 pequenas agoes.

2. Os performers escolhem em qual rasa vdo desenvolver as partituras em
um primeiro momento.

3. Os performers devem trabalhar com trés gradagdes de emogdes contidas
nas suas respetivas rasas: uma mais forte, outra intermediaria e também uma mais
fraca. Por exemplo: em Bhayanaka contém o pavor (forte), o medo (intermediario)
¢ a timidez (fraco).

4, Ao entrarem nas rasas os performers devem trabalhar os trés gestos sob as
trés gradagdes escolhidas.
5. No fim, cada performer faz uma apresentacdo para seus colegas em que

contenha cada um dos gestos repetidos sob uma gradagédo diferente.

Este exercicio, apesar de parecer simples, sempre gera debates interessantes entre as

turmas sobre o grau de consciéncia que os performers passam a tomar de seus corpos,

¢ até vocé passar pelo processo de escrevé-la, se mover através dela, vocaliza-la, etc. Finalmente, sua
“Sringara” de hoje pode ndo ser, e certamente nio sera, sua “Sringara” de amanha. Organicidade e vivacidade
no sentido de possibilitar desenvolver novos significados foram por longo tempo central tanto no meu
trabalho artistico quanto no académico” (in MINNICK & COLE, 2002)
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gestos e acdes quando ficam em contato direto e obrigatério com as emogodes -
encontrando-as ou em busca de encontra-las.

Por exemplo, neste exercicio descrito o performer vai experienciar num primeiro
momento fazer a a¢do de acenar para o Onibus com furia, e logo depois, com 0 mesmo
gesto, apenas aborrecido; num proximo momento vai acenar com agitagdo. Os performers
sdo orientados (dentro ou fora do jogo) a perceberem cada alteragdo que o exercicio vai
provocando para posterior debate.

Quanto ao repertério artistico e técnico do ator, o alcance durante o exercicio do
Rasaboxes ndo ¢ apenas pessoal, mas também coletivo. A turma assiste a um performer por
vez, e através da observacdo e analise do grupo, junto ao ministrante e ao proprio performer
¢ possivel - e recomendado - anexar algum elemento das apresenta¢des dos colegas para si.
Em uma das oficinas um aluno escolheu como acdo limpar os seus oculos; optou por
trabalhar sua partitura em Karuna. A diferenca das agdes foi gritante em uma mesma rasa.
A turma, ao comentar o trabalho do colega, salientou o qudo interessante foi a acdo da
limpeza dos dculos transitando de uma gradagdo forte (um luto desesperado) para uma
gradacdo fraca (um lamento) dentro da propria rasa: o tempo arrastado, derivado de uma
melancolia, trouxe a precisdo de limpar cada milimetro dos oOculos, com uma tristeza
contida que o deixou focado e ao mesmo tempo distraido na simples a¢do de limpar uns
6culos, enquanto antes, a limpeza sob forte Karuna nao era tao meticulosa e singular; pelo
contrario, era bruta e desajeitada, sem o mesmo cuidado. Poucos esquecerdo daquele
momento, ¢ em alguma oportunidade futura poderdo usar ou adaptar essa agao para seu uso.

Ha entdo a possibilidade concreta de o performer tomar conhecimento de suas
proprias possibilidades em jogo ou do que seu corpo precisa para alcangar uma gradacgao
dentro das rasas; ou como/quanto seu corpo precisa se dilatar ou diminuir, ampliar ou
encolher para caber naquela emogdo e se chegar coerentemente a experiéncia rasica tao
almejada; e, principalmente, o performer percebe, a cada sessao do exercicio do Rasaboxes,
como seu corpo se comporta dentro das rasas. E ¢ isto, entre muitos elementos, que se
configura em ganhos substanciais ao seu proprio repertdério, como mencionado

anteriormente.
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CAPITULO 2: O texto de Mia Couto e a transposi¢io de géneros
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O texto escolhido como objeto de dramatizagdo, o conto “O Arroto de Dona Elisa”,
do autor mogambicano Mia Couto, encontra alguns pontos fundamentais de convergéncia
com 0s conceitos que usei para estruturar tanto a parte tedrica (dissertacdo e relat(')rioszg)
quanto a parte pratica (o Laboratorio Prdtico, que engloba os ensaios e as pesquisas ¢
também o processo de criacdo da peca curta a partir do conto de Couto) deste projeto.

No momento em que tive de escolher um texto para basear este trabalho, meu
primeiro impulso foi por uma obra dramatica cléssica, de grandes autores teatrais, como
William Shakespeare ou Moli¢re. A partir do encontro com um texto cléssico e
maioritariamente conhecido, em que o enredo e personagens estdo presentes no imaginario
dos atores, era possivel instigar e propor um trabalho autoral na criagdo das agoes fisicas
sem a preocupacdo de elaborar uma nova dramaturgia. Ou seja, a escolha de um texto
reconhecido e inumeras vezes trabalhado ao longo da histéria pretende canalizar o processo
criativo nas agoes fisicas dentro do jogo das emocdes.

Meu planejamento inicial era trabalhar uma peca classica a partir do Rasaboxes, para
que eu pudesse elaborar um plano de treinamento e criagao de personagens dentro do jogo
rasico, para finalmente concluir que ¢ perfeitamente possivel um personagem ou uma cena
serem construidos dessa forma. Porém, por dois motivos, tal experiéncia ndo seria tao
desafiadora ou mesmo novidade para mim.

Primeiro motivo: desde 2014, como consta no capitulo Introdu¢éo deste trabalho, eu
e minha companhia teatral, a Voltagem Cia de Teatro, trabalhamos exatamente nesses
moldes. Sempre que em nossos ensaios e improvisagdes alguma cena ou personagem
carecia de criatividade, de ritmo ou qualquer incompletude que fosse, eu recorria ao
Rasaboxes, em maior ou menor escala, para resolver tais problemas. E, como se pode
prever, nunca obtive alguma resposta que ndo fosse positiva quando recorri ao jogo das
emocoes.

E o segundo motivo também faz parte da base da ideia deste trabalho, que ¢ o relato

. . 30
escrito pela atriz, performer e professora Paula Murray Cole , em que descreve como o

2 Estes relatérios sdo oriundos da oficina/formagio em Rasaboxes com a Michelle Minnick, em janeiro de
2016, na UNIRIO, além das notas e consideragdes feitas a partir das aulas sobre Rasaboxes que cursei na
faculdade, com os professores Eduardo Vaccari e Adriana Maia, no ano de 2014.

% Em seu artigo “O Ator como atleta das emogdes: o Rasaboxes”, em parceria com Michele Minnick.
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Rasaboxes a ajudou na criacdo e composi¢do da personagem Ofélia, de Hamlet (W.

Shakespeare).

O trabalho nas rasas me auxiliou a tragar os conflitos de Ofélia em sua trajetoria
pela jornada da peca. Me ajudou a acessar seus comportamentos psicologicos e
emocionais, a desenhar de momento a momento as suas ac¢des fisicas. Em termos
rasicos, eu posso dizer que o trabalho me ajudou a descobrir a minha propria receita para
a performance: quais ingredientes escolher e misturar, por quanto tempo mexer e
cozinhar, provar e fazer ajustes e finalmente oferecer a todos a minha cria¢do para ser

dividida e saboreada. (COLE & MINNICK, 2002, pp. 17)

Neste relato, Paula Murray Cole ilumina a questdo do uso do Rasaboxes em seu
trabalho de atriz, que obviamente ndo consiste apenas em atuar, performar. Envolve
processos sobre a capacidade artistica de imaginagdo e descobertas, tanto fisicas quanto
psiquicas - ndo psicologicas - das personagens da peca, seus caminhos, suas agoes fisicas.
Processos esses que levam dias, semanas, meses. E no caso de Murray, o Rasaboxes
mostrou-se de imensa ajuda para a atriz transitar entre a sua personagem Of¢lia e 0 mundo
shakespeariano.

Ou seja, se eu escolhesse trabalhar com Shakespeare, Moliére, Beckett ou outros
autores classicos do teatro, automaticamente nao estaria sugerindo exatamente algo novo,
ou uma forma inédita de usar o Rasaboxes, uma nova utilizacdo para atores, performers e
criadores da cena. E o Laboratorio Pratico, parte importante deste projeto, apenas seria
uma repeticdo das experiéncias em minha companhia teatral.

Entdo meu objeto de estudo, o texto a ser escolhido, ndo deveria ser do género
dramatico. Por logica, o elemento narrativo comegou a se desenhar mais provavel,
justamente pela possibilidade de tirar do papel um universo criado pelo autor, confronta-lo
através do jogo das emogodes para recrid-lo nos corpos dos atores e nas relagcdes que a
propria cena sugere no ambito teatral.

Portanto, a escolha de um texto narrativo para o projeto, ao meu ver, favoreceria uma
abordagem mais livre e menos definitiva no quesito estrutural, por exemplo. A partir de um

conto surge a proposta de dramatiza-lo através de composicdes (de personagens, didlogos,
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narracoes e situacdes/conflitos) criadas dentro do jogo das emogdes, a fim de transforméa-lo
em uma obra teatral espontanea e critica.

Para o trabalho em torno desta obra ndo serviria uma abordagem de criacdo teatral
voltada para o tradicionalismo, em que personagens sao “encontradas” durante os ensaios,
conflitos sdo abordados de diferentes formas até que se encontre uma de comum acordo
direcdo-elenco, ou situacoes sdo criadas para que aquelas palavras e personagens soem
verossimeis, ou ao menos contribuintes para a feitura de uma nova obra teatral.

O fato ¢ que a minha escolha ndo foi apenas teatral, ou seja, ndo bastava que a obra
fosse um grande cldssico do teatro, ou que contivesse elementos necessariamente
dramaticos. Diversos fatores, portanto, influenciaram mais do que especificamente a
estrutura do texto a ser explorado nos ambitos tedrico e pratico. Ficou claro para mim que a
maior parte dessa experiéncia seria na analise de todo o processo de dramatiza¢do através
das improvisac¢des dentro do Rasaboxes, e ndo do resultado cénico por si proprio. O meio,
para este trabalho, tem mais relevancia que o fim.

Portanto encontrei o fator de ineditismo neste trabalho de dissertagcdo e do
Laboratorio Pratico na transposi¢do dos géneros, do narrativo para o dramatico, apostando
que ao confrontar o género narrativo dentro das improvisagdes no Rasaboxes, novas coisas
surgiriam no processo de transposicao, o que parecia de fato fazer sentido.

Importante ressaltar que elementos classicos do género narrativo estariam presentes
na encenacao da peca curta - principalmente na figura das narradoras - para que houvesse
um intercAmbio proposital dos géneros. Nesta proposi¢do, como mais a frente neste
trabalho ¢ relatado, observou-se uma forma de trabalhar as narragdes inseridas na peca
dentro do Rasaboxes que foi muito efetivo e desafiador para as atrizes: mais do que nunca
houve a quebra da quarta parede quando os textos narrativos foram trabalhados e criados

para a cena nas improvisagdes dentro do jogo das emogoes.

2.1. Mia Couto: raizes lus6fonas, matriz africana e caracteristicas de suas obras
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Mia Coutosl, pseudonimo de Anténio Emilio Leite Couto, € escritor, poeta, jornalista
e biologo. Nasceu em 1955 na cidade de Beira, em Mogambique, republica africana que
conquistou sua independéncia apenas em 1975.

E filho de emigrante portugués, Fernando Couto, o que fortalece suas raizes luséfonas
ndo apenas por ser de Mogambique, mas por sua ascendéncia portuguesa em primeiro grau.
Sua obra literaria suscita a tradi¢do africana combinada a uma abordagem pos-colonialista

caracteristica em seus textos.

A defesa e ilustragdo cultural, caracteristica de muitas das obras pos-coloniais, de
que ¢ exemplar o caso de Mia Couto, foi inspirada e legitimada pela investigagdo
antropologica. A articulagdo da criagdo com a antropologia (quase com o aspecto de uma
arqueologia) transforma as obras literarias num dispositivo poético de mistura da
Memoria, situada entre Mito e Historia, que tem por horizonte a fundag¢do de uma

comunidade. (LEITE, 2009, pp. 7)

Ou seja, Ana Mafalda Leite, em seu artigo “A Narrativa como Invencao da
Personagem”, pontua que Mia Couto representa o pds-colonialismo de Mocambique em
suas obras, ao fazer o resgate através das fabulas e mitos ancestrais africanos e ao po-los
em choque e contato direto com a atualidade, através principalmente de seu realismo
magico, como se desta forma pudesse se situar no tempo (a si mesmo e seus leitores). E a
tradicdo fabular/mitica africana transposta para o presente para, desta maneira, ser
resgatada.

No quesito das discussdoes lus6fonas - cisdes, unides e esclarecimentos -,
particularmente tenho uma proximidade natural com Mia Couto: também sou filho de pai
portugués. Meu pais, o Brasil, também foi colonia exploratoria da coroa portuguesa, até a
Proclamacdo da Republica, em 1889. Mas os efeitos do colonialismo exploratério se
percebem até hoje nas camadas menos favorecidas da sociedade, e a discussao das tradi¢des
culturais brasileiras, tdo vastas e complexas, sempre desencadeiam um debate necessario,
frutifero e interminavel sobre as multiplas identidades culturais e étnicas presentes no

Brasil, para muito além do eurocentrismo.

31 Para saber mais, consultar: <https://www.ebiografia.com/mia_couto>.
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Num pais dilacerado por um longo processo colonial (...) foram inscritas marcas
negativas profundas na matriz origindria de um novo pais independente. Os escritores
mogambicanos, particularmente Mia Couto, nas suas viagens narrativas, constroem, a
partir da matriz linguistica colonial (...) Revitalizar o passado e, a partir dele, ndo deixar
o sonho morrer, apesar das vicissitudes historicas, constitui um desafio da literatura

magica, desobediente e transgressiva de Mia Couto. (SILVA & FUSARO, pp.
34-35)

Portanto, um dos nortes do trabalho de Mia Couto ndo € apenas o resgate da tradi¢ao
oral africana para os dias atuais, mas também denunciar a desvalorizagao e a sobreposicao
eurocéntrica a cultura africana de modo geral, muitas vezes no papel de ativista (seja como
jornalista ou escritor). Couto o faz de modo brilhante, pois ndo tenta impor uma volta ao
passado ou uma negagao do presente: ele sabe que isso ndo € possivel, entdo sugere uma
espécie de modernizagdo dessa tradigdo, de “repaginamento”. E desta forma que seus
milhdes de leitores ao redor do mundo tém acesso a propria tradig¢do e realidade africana.

Ainda sobre as tradigdes africanas, encontro no conto “O Arroto de Dona Elisa” um
roteiro perfeito para o exercicio narrativo-cénico. A escolha por um autor que se baseia
também nas tradi¢des africanas ndo foi por acaso: em longa avaliagdo percebi que o conto
escolhido, ao ser trabalhado por meio do Rasaboxes, poderia se potencializar,
principalmente na constru¢do das personagens e no discurso adotado pelas
narradoras/contadoras de historia.

Na minha proposta, as duas narradoras presentes na encenagdo se defrontam com
vertentes distintas de contar a historia: uma simples, com a fabula contada como ela ¢, e
outra em que ha uma pluralidade nos discursos de ambas, uma diferenca aguda e
complementar entre as formas de dizer e performar aquelas palavras através principalmente
da acdo fisica - nem sempre importando o que as palavras de fato significam, mas como

elas vao passar a significar dentro da obra teatral através da acdo dramatica.

Nao parecem desenvolver grande psicologia, ou mundo interior reflexivo, uma

vez que existem mediante acg¢des e, aparentemente tipificadas, como nas narrativas orais
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ou de origem oral, complexificam-se de acordo com outra logica (...) (LEITE, 2009,

pp- 8-9)

Construir uma obra teatral a partir de Mia Couto vai ao encontro de uma
caracteristica bastante peculiar de seus textos: sua narrativa ¢ predominantemente
a—psicolégican, ou seja, suas personagens se definem baseadas nas agdes - quer dizer, suas
trajetorias dentro da histéria contada -, ndo em perfis psicologicos descritos. Qualquer
criacdo cénica dessas personagens torna-se, entdo, livre e estritamente pessoal de cada
artista, pois ndo ha muita informagdo definitoria para as personagens, como ¢ o caso de
diversos textos narrativos. Couto e sua escrita propiciam inimeras possibilidades cénicas
dentro de seu proprio universo.

Aqui encontro um dos pontos de convergéncia entre os temas do meu projeto: a agdo.
Ao trabalhar um conto de Mia Couto, eu me utilizo de um autor que traca suas personagens
definidas por suas agoes; ao utilizar o Rasaboxes para a criagdo dessas personagens e suas
agoes fisicas, recorro a um jogo criado por um artista cé€nico que foi ao Oriente em busca de
um teatro baseado na agdo fisica e na afetividade, ou seja, o oposto da psicologizagao,
como visto no Capitulo 1 - O Rasaboxes e o teatro deste trabalho.

Esse ponto de encontro, quando o percebi, abriu margem para que eu pudesse
concentrar as pesquisas (e principalmente o Laboratorio Pratico) no estudo da agdo
dramadtica, ou seja, o ponto de vista cénico dos integrantes do Laboratorio Pratico (duas
atrizes e eu, como encenador) do conto de Mia Couto.

Por consequéncia, o trabalho, apesar de “contar uma histéria ja contada”, consiste em
fortalecer uma nova maneira, pessoal e cé€nica, de enxergar e criar o conto “O Arroto de
Dona Elisa”. Aqui ndo interessa mais o conto exatamente como ¢, mas sim a obra teatral
feita por aquelas pessoas naquele tempo e espaco, que procura escancarar as complexidades

do texto a partir de agoes fisicas criadas dentro do jogo das emogoes.

32 (...) A narrativa a-psicologica caracteriza-se pelas suas a¢des intransitivas, dando importancia a acgio por
si; os tracos de caracter sdo imediatamente causais, logo que aparecem provocam uma ac¢do, a implicagdo

tende para uma identidade, ndo havendo ambiguidade comportamental. (LEITE, 2009, pp. 9)
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2.2. Intercambio de géneros literarios

A roteirizacdo do nosso trabalho deveria re-significar a obra literaria de Mia Couto -
O Arroto de Dona Elisa - para uma obra teatral - O Arroto da Dona - com duas atrizes em
cena, com indumentaria e cenografia simples que servem apenas de suporte basico para o
jogo cénico. Demais elementos que incrementem a cena ndo estdo descartados, como
alguns aderegos para caracterizar as personagens, por exemplo. Mas o foco ¢ a busca pela
simplicidade sem sermos simplorios.

Essa busca por um trabalho com elementos mais simples remete a um grande
interesse artistico meu neste projeto: que tudo seja resolvido em cena através dos corpos
dos atores, pela capacidade imaginativa e criativa que o Rasaboxes desenvolve nos artistas
que o utilizam.

Exemplo: na composi¢do da personagem Menino Cego, a atriz optou por utilizar um
objeto que segura as moedas depositadas para entrada do show de Dona Elisa. E sera
apenas isso. O resto da composi¢ao desta figura ndo contara com demais aderegos ou pecas
de figurino: essa personagem deve ser criada através de improvisagdes dentro do
Rasaboxes, e suas qualidades fisicas que a definirdo em cena.

A dramatiza¢do sugerida jamais foi por uma linha mais tradicional como, por
exemplo, transformar o texto narrativo de Couto em didlogos, ou seja, adaptar um texto
narrativo para uma poesia dramatica, como se dele fosse extraido um material dramatico
inédito. Ainda que o texto do meu projeto seja perfeitamente propicio para esse tipo de
adaptacdo, ndo era essa maneira que provocava meu interesse.

A proposta, portanto, consiste em fazer um roteiro de acdes, narragdes e didlogos a
partir do texto original. Identificar as personagens, suas relacdes e as situagcdes em que
estdo inseridas. Buscar, através da agdo, quais as palavras do conto de Couto que seriam
ditas, na acdo verbal ou na acdo dramatica. E por “ditas” me refiro especificamente na
comunicagdo delas, ainda que ndo seja verbalizada, ou seja, seja comunicada pelos corpos

presentes e atuantes.
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Antes de qualquer ideia de adaptagdo do conto de Mia Couto, uma série de fatores
foram colocados em questionamento - primeiramente por mim mesmo, depois por minhas
parceiras. Esse texto “cabe” no teatro? Ele ¢ teatral o suficiente - quero dizer, ha
personagens, imagens € cenas nele contidas que justificariam sua presenga num ambiente
de teatro? O que se potencializaria nessa obra se levada aos palcos? Esta “possibilidade
teatral” do texto de Mia Couto, para que se entenda melhor, cabe ser justificada através dos
trés elementos supracitados:

1) As personagens sao figuras sinistras (como € o caso da protagonista, Dona Elisa) e

misteriosas, deixando margem para a criacao dos atores:

“Dona FElisa 14 estava no meio do quintal, sentada em sua imensidao. Parecia em
transe, meio adormecida, olhos semi-cerrados, toda ela se crocodilando na sombra. A

boca lhe descaia, tivesse perdido o tino na maxila. A dona estava, dizia-se, preparando o

momento.” (COUTO, trecho do conto O Arroto de Dona Elisa, in: Na

berma de nenhuma estrada. Conto disponivel nos anexos).

2) As imagens que o narrador passa através do texto ndo sdo estritamente realistas e
contam com a riqueza dos detalhes, uma das caracteristicas da obra de Couto, e que servem

muito bem quando a narragdo encontra o teatro e a contacao de historias:

“Eu ja havia assistido, certa vez, aquele espectaculo. E era de inesquecer. Aquilo
era erupgdo provinda dos magmas, um vulcdo que se adensava, como comboio que vem

aflorando das visceras do proprio planeta. Por um instante se acreditava no final total, o

apocalipse.” (O Arroto de Dona Elisa)

3) As cenas do conto remetem ao leitor elementos ludicos e histridnicos, € que
consequentemente deixam margem para a criacdo teatral (esta podendo ser comica,
dramatica, tragica), sempre se utilizando das improvisagdes - no nosso caso, dentro do

Rasaboxes:
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“Cada sabado se cumpria o ritual em casa da Dona. Almogo longo, sempre de
igual cardapio: caril de raia, empapado em mandioca e farinha de milho. Mantimento

pesado, de enfartar quartel. Dava-se-lhe aquela imensa refei¢@o para ela se entafulhar. E
depois se retirava vantagem das flatuléncias de Dona Elisa.” (O Arroto de Dona

Elisa)

A resposta sobre haver ou ndo a “possibilidade teatral” no texto de Mia Couto veio
assim que li o conto. Como ¢ evidente, o texto do autor mogambicano deveria, ao 1é-lo,
projetar-se em minha imagina¢ao de diretor teatral na montagem e criagdo de suas cenas.
Para isso o li trés ou quatro vezes seguidas para comprovar de imediato que o material ndo
apenas era apto para o meu projeto, mas continha imagens, personagens, sonoridades e
estrutura que o tornavam perfeitamente teatral, como manifestado nos trés elementos

acima.

Existem textos que, quando os lemos, percebemos em seu discurso uma tamanha
teatralidade que despertam em nods o desejo de vé-los num palco (...) Sua leitura gera
uma configuragdo espago-temporal ¢ as cenas teatrais comegam a ser produzidas na
mente, até o ponto de chegarem a se concretizar situagdes que caberiam perfeitamente
num palco, que poderiam ser reescritas de acordo com as leis ndo escritas da teatralidade
(...) Dentro da gama de efeitos receptivos que a leitura produz, existem alguns textos ou
autores que possuem uma teatralidade evidente (...) Por algumas razdes ou por outras, as
vezes por circunstancias autobiograficas, em outros casos porque a relagdo do escritor

com a linguagem tem uma sensorialidade e uma plasticidade plenas, a teatralidade mora

no interior de muitos textos. (Sinisterra, 2019, pp. 23, 24 ¢ 25)

Portanto, em “O Arroto de Dona Elisa” enxerguei de imediato que o texto continha
uma fabula (consideravelmente) propicia para a adaptacao teatral, e ainda melhor, da forma
como eu a pretendia, a partir das agoes fisicas, quero dizer, com seus discursos
transformados em agdo dramdtica e agdo verbal, processo este que seria trabalhado através
exclusivamente das improvisagdes dentro do Rasaboxes a fim de transforma-lo em teatro,

ou seja, teatralizando-o.
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E fundamental, mais uma vez, deixar claro que essa dramatizag¢do jamais foi pensada
ou posteriormente executada a moda tradicional, quando algum dramaturgo transforma
textualmente um texto narrativo em poesia dramatica, pois este trabalho transita no ambito

da literatura, e neste projeto que proponho, o que nos interessava era a performatividade.
2.3. O caminho até a “dramaturgia performativa”

Antes de imergir na matéria da dramatizacdo presente neste trabalho pratico e
teorico, convém falar brevemente sobre a performatividade. Nao apenas quando ha
performer e publico, um espago e tempo proprios para seu transito, mas sobre a
performatividade como a qualidade que se obtém ao dramatizar um texto narrativo - no
nosso caso “O Arroto de Dona Elisa” - sem sair da sala de ensaio, pelo contrario, todo o
processo de transformar o conto em teatro sendo fruto exclusivamente das improvisagdes
com as atrizes. Ou seja, esse conceito vai além da performance como categoria dentro das
artes cénicas tal como sao o teatro ou a danga.

No inicio de minha carreira académica me deparei muitas vezes com dramaturgos que
suscitavam em suas dramaturgias uma pedagogia do proprio fazer teatral, como por
exemplo William Shakespeare, Carlo Goldoni ou Moliere. Suas obras eram poesias
dramaticas que tratavam dos mistérios, belezas e horrores dos seres humanos e da natureza.
Mas mais que isso, tais textos continham uma pedagogia artistica, de tdo bem elaborados e
estruturados, que apenas por encena-los” aprende-se muito sobre o fazer teatral, para além
do enriquecimento poético, filoséfico, ludico.

Também tive a sorte de trabalhar com diretores teatrais que através da encenacao -
ensaios, reunides, convivéncia - carregavam consigo uma alta carga de conhecimento sobre
teatro. No entanto, ¢ certo e justo concluir que os profissionais mais marcantes e
verdadeiramente influenciadores (no melhor sentido possivel) de seus elencos eram os que
se preocupavam com a pedagogia presente em seus trabalhos. Penso que um diretor de

teatro deve se ater a pedagogia como aliada para conseguir enxergar o que ¢ necessario para

% E muito comum a encenagiio de poetas dramaticos classicos nas escolas de interpretacio, tamanha sua
pedagogia.
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o espetaculo, elenco, equipe ou plateia - e depois de enxergar conseguir passar, instruir e
alimentar todos os envolvidos na obra. E ir um passo além da dire¢do cénica, do trato
profissional-académico, mas tornar-se um mestre.

Em minha experiéncia, como ator e aluno, passei por trés mestres: David Herman,
Eduardo Vaccari e Celina Sodré. Os trés tinham em comum o dom e o desejo de serem
bons mestres para seus alunos/discipulos, sempre respeitando seus proprios mestres e dando
o0 bom exemplo as turmas ou elencos. E a razdo para isto ¢ simples: ética.

A ética ¢ imprescindivel nas manifestagdes artisticas-cénicas orientais" . Para além da
¢tica profissional compreendida, da disciplina extrema, ha uma busca pela
performatividade presente em cada artista, deixando claro que o auge de suas capacidades
vai acontecer quando houver um verdadeiro respeito pelo proprio oficio. Isto me foi
ensinado pelos trés mestres, cujos mestres também lhes ensinaram. Ou seja, a
performatividade oriental como aqui ressaltamos e a que tentamos nos conectar busca
preservar e propagar um modo especifico - e ético! — de realizar seus trabalhos artisticos e

suas vidas também, como Matteo Bonfitto elucida em sua obra:

O aspecto ético (...) assume um papel fundamental no processo de trabalho do
ator (...). A maioria dos homens mais significativos do teatro no século XX, como ja

dito, reconheceram a importancia desse aspecto para desenvolvimento de seus

trabalhos: Stanislavski, Bertolt Brecht, Grotowski, Peter Brook. (BONFITTO,
2011, p. 25 e 26)

No proximo capitulo deste trabalho de dissertacdo - Capitulo 3 - Criagao da peca
curta “O Arroto da Dona”: O Laboratério Pratico e os ensaios - sera elucidado, de
forma mais contundente e esclarecedora, o processo pedagdgico envolvido nesse trabalho
de dramatiza¢do através da performatividade, em que a teoria e a pratica do projeto se

encontrardo no ambito da educagdo artistica - que a meu ver faz parte de todo processo

3 Penso ser oportuno citar principalmente as artes cénicas provindas do Oriente porque o Rasaboxes é
inspirado no teatro classico indiano, e seu livro-base (Natyasastra) tem trechos muito esclarecedores e bonitos
sobre a ética no oficio do ator, em uma nog¢ao da ética (ensino e pratica) também ser parte da pedagogia
performativa.
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teatral, pois a figura do diretor de teatro ¢ (ou deveria ser) um professor antes de qualquer

coisa.

2.4. A dramatizagdo performativa dos textos narrativos, das personagens e dialogos do

conto de Mia Couto através do Rasaboxes

Tendo em maos um texto narrativo, um conto como “O Arroto de Dona Elisa”, talvez
se pudesse supor necessaria uma adaptacao prévia aos ensaios voltada para a transformacao
do género para o dramatico, mudar o conto para uma peca em didlogos, um trabalho acima
de tudo literario. E essa literariedade era justamente o que eu ndo queria como material
oriundo deste projeto. Pelo contrério!

Logo, o primeiro passo era produzir um roteiro para o conto de Mia Couto para
trabalha-lo junto com as atrizes através de uma logica performatica, representativa, da
atuacdo, ou seja, para ser encenado a partir do trabalho do ator. O texto foi dividido em trés
partes: o que seria narra¢do, o que seria didalogo € quais os personagens que tomariam
vida. A partir disso comecamos a pensar na dindmica que poderiamos imprimir nesse texto
narrado com uma dupla de narradoras, ou seja, como a narracao seria dividida entre a dupla
e 0 que poderiamos aproveitar teatralmente desta interacao entre elas nas cenas, ora como
narradoras, ora como personagens. Eu sabia desde o inicio que uma dupla de narradoras
seria vista como um conceito, longe de ser um acaso, entdo procurei aprofundar essa
possibilidade conceitual para ver quais ganhos o processo de dramatiza¢do alcangaria.

Existem algumas vantagens cénicas, logo percebemos, no que diz respeito a essa
“narragdo compartilhada”. Exceto os raros momentos em que o texto narrativo ¢ falado ao
mesmo tempo pelas duas narradoras, enquanto uma fala a outra estd sempre escutando,
disponivel para a interacdo entre ambas, o que acrescenta textura e mais profundidade (ou
mesmo propriedade) ao texto narrado. E dai surgem varios jogos entre elas de forma quase
automadtica, ¢ minha funcdo era aperfeigoar esse jogo da dupla, de modo a deixar a fabula

cada vez mais teatral.
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Cabe agora introduzir o Rasaboxes e a tal dramaturgia performativa. Vou relatar trés
momentos distintos dos ensaios para elucidar a proposta de trabalho, que nada mais eram
do que sugestdes de improvisacdes dentro do jogo das emogoes. No MOMENTO 1 trata-se
da dramatizagao das narracoes; MOMENTO 2 é sobre a criagdo de (algumas)
personagens; ¢ no MOMENTO 3 aborda-se a criagdio de um didlogo entre duas

personagens, também parte importante do trabalho.

MOMENTO 1

Trecho do texto original:

Cada sabado se cumpria o ritual em casa da Dona. Almogo longo, sempre de igual
cardapio. caril de raia, empapado em mandioca e farinha de milho. Mantimento pesado,
de enfartar quartel. Dava-se-lhe aquela imensa refei¢do para ela se entafulhar. E depois se

retirava vantagem das flatuléncias de Dona Elisa.

Texto adaptado:

NARRADORA 1: Cada sabado se cumpria o ritual em casa da Dona: almogo longo,
sempre de igual cardapio.

NARRADORA 2: Caril de raia, empapado em mandioca e farinha de milho.
NARRADORA 1: Mantimento pesado, de enfartar quartel. Dava-se-lhe aquela imensa
refeicdo para ela se entafulhar.

NARRADORA 2: E depois se retirava vantagem das flatuléncias de Dona Elisa.

A improvisacdo foi proposta da seguinte forma: cada uma das quatro falas (duas de

cada narradora), uma por vez, seria experimentada dentro das rasas, ou seja, seria
; : Ani o 3 , : . :

construido um discurso cénico = dentro da fabula a partir das emocgdes. Separa-se aqui por

acdo ativa (quando fala) e a¢do passiva (quando ouve)

% Conceito de discurso dentro de uma fabula cunhado por José Sanchis Sinisterra em sua obra “Da literatura
ao palco” (2019), que esta presente no subcapitulo anterior e que aqui renomeio para “discurso cénico”.
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A Narradora 1 comeca falando, ou seja, na agdo ativa. Depois de experimentar sua
primeira fala nas oito rasas, escolheu Sringara, a rasa do prazer, deleite, deliciamento, em
que a ideia do almogo muito lhe agradava, lhe causava uma satisfagdo quase orgasmatica
em comer, vista em sua voz € corpo, ou seja, nas agoes fisicas.

A Narradora 2, na agdo passiva, se depara com uma regra pré-estabelecida na
improvisa¢do: quando a figura da agdo ativa tiver escolhido a rasa de a¢do, quem esta na
acdo passiva deve ir para a mesma ou exatamente a oposta, justamente para criar um
relacdo de densidade pelo texto, ao mesmo tempo que gera uma polifonia de discursos
muito enriquecedora para o trabalho. Nao indiferente a regra, a Narradora 2 se dirige para
a rasa Bibhatsa, que representa nojo, asco, desgosto. Suas agdes de reagdes negativas se
devem ao cardapio que a mesma estd prestes a anunciar, por serem comidas que ndo lhe
agradam.

Neste momento, ha uma narradora adorando a possibilidade de almogar, ¢ a outra
totalmente o contrario. Ou seja, mais complexidade a ser explorada nessa relagao.

Quando a Narradora 2 dd sua primeira fala, sobre o cardapio, a atriz se retorceu
ainda mais na rasa Bibhatsa (explorando-a de forma mais profunda, indo perto do limite da
emocao), seu nojo pelo carddpio aumentou conforme ela o pronunciava, de modo que a
Narradora 2 também se aprofunda em Sringara, tanto ¢ o prazer que sente ao comer tais
alimentos, ainda mais ao anuncid-los, trazendo a imagem deles para a cena.

Na segunda fala da Narradora 1, a atriz se desloca de Bibhatsa para Karuna, a rasa
da tristeza, melancolia, pentria. A movimentagdo se da através da acdo de se sentir
estufada, como sugere a fala, numa alusdo a Dona Elisa. A brincadeira ¢ que a Narradora
1 acabou de comer o carddpio pesado, com a tristeza consequente de uma alimentagao
pesada (ou porque ¢ triste parar de comer algo tdo apetitoso). Karuna também foi coerente
e eficaz para sugerir uma certa empatia com Dona Elisa, por causa dos maus tratos a ela.

A Narradora 2 dirige-se, na acao passiva, para Karuna também, de forma a endossar
o discurso de lamentag@o da Narradora 1 por Dona Elisa sofrer maus tratos. Na acdo ativa,
em sua segunda fala, a Narradora 2 se pde ainda mais sob Karuna, explorando as emogdes

da rasa com mais profundidade, contagiada e triste pelas ofensas e maldades praticadas
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contra a Dona que agora ela mesma cita. A Narradora 1, agora de volta a agdo passiva,
encontra coeréncia em Adbhuta, que € a rasa do maravilhamento, éxtase, excitacao. Sua
acdo mostra entdo uma figura extremamente entusiasmada com o show que as tdo famosas
flatuléncias de Dona Elisa proporcionam, como uma entusiasta do espetaculo grotesco.

E novamente o discurso da pega fica entre a pena e o lamento de uma personagem
versus a excitacdo e o dnimo de outra ao se depararem com a mesma situagdo, fato que
enriquece o trabalho cénico por conta de diversas camadas construidas no espetaculo

através destes cruzamentos de diferencas criados no jogo das emogaes.

MOMENTO 2

No Momento 1 foi explanada discursivamente uma parte de um ensaio da pega curta
“O Arroto da Dona”, em que através de uma improvisagdo dentro do Rasaboxes -
devidamente organizada, delimitada e objetiva, como sdo (e devem ser) as improvisagdes
para construcao e criagao de cenas - se pode observar como o Rasaboxes ¢ uma ferramenta
viavel e eficaz para criacdo cénica.

No Momento 2, que da conta de outra improvisacao guiadal36 dentro do Rasaboxes, a
relagdo de tempo - velocidade, duracdo, repeti¢do, ritmo - tem uma atengao especial. Nas
artes cé€nicas, no Ocidente ou no Oriente, a no¢do de manipulacdo do tempo e do espago
pelos atores e performers ¢ um instigante objeto de diversas pesquisas ao longo do tempo e
até a atualidade.

O Momento 2 ¢ sobre uma cena da pega curta em que se d4 a entrada para o evento
do arroto de Dona Elisa, em seu proprio quintal. Um dos seus sobrinhos, que ¢ cego, ¢
designado para ficar de bilheteiro, a cobrar as pessoas que querem entrar para ver o show
da Dona. No texto o autor ndo descreve exatamente quem ou quantas pessoas entram no
evento, a excecdo do personagem Turista, este sim descrito no texto. Mas combinamos
criar trés pequenas personagens para o sobrinho cego ter uma participagdo maior, visto o

seu valor carismatico para construgdo de cenas.

% Uso o termo “improvisagio guiada” justamente para dar conta dessa improvisagio bem orientada,
delimitada e bem combinada para ser a base da criacdo cénica.
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A improvisacdo consistia na criacdo das trés personagens a partir do jogo das
emocdes. Nao pré-classificamos nenhuma, apenas definimos que as trés personagens teriam
de ser criadas a partir de rasas distintas. Todas seriam criadas e interpretadas pela mesma
atriz, enquanto a outra continuaria interpretando o sobrinho cego. O plano de acdo para as
personagens era bem simples: elas apenas fariam uma caminhada para entrar no evento
passando pelo bilheteiro sobrinho cego e assim que entrassem ja deixariam de existir para a
proxima figura entrar em cena, preferencialmente com bastante dinamica (que ndo significa
rapidez, mas equilibrio entre as velocidades). As figuras deveriam ser representagdes das

proprias emogdes encontradas no Rasaboxes.

Personagem 1

A atriz, devidamente orientada para a improvisacdao, tomou aproximadamente 30
minutos para aquecimento dentro das rasas. Esse aquecimento ja foi direcionado para a
criacdo das personagens, uma de cada vez. Passando pelas oito rasas, experimentou
respiragdes, poses, posturas, gestos, expressdes faciais e vocais, alteracdes de velocidade,
maneirismos e formas de caminhar, ou seja, as acdes a serem utilizadas na criacao.

A primeira personagem surgiu ao fim do aquecimento. A atriz, dentro da rasa
Adbhuta (estupefacdo, admira¢do, maravilhamento) criou uma figura completamente afoita,
exasperada pelo espetaculo tdo famoso do arroto de Dona Elisa. Durante a evolugao desta
criagdo foi-se encontrando uma velocidade mais alta, propria de uma grande excitagao.
Caminhada, respirag¢@o e gestos tomaram um ritmo acelerado e descontinuo, que gerou uma
comicidade: a atriz encontrou uma agao de deixar cair todas suas moedas antes de pagar sua
entrada ao bilheteiro, justamente por causa de sua excitagdo ser espalhafatosa. A atriz
terminou a criagdo da personagem neste ponto, ja partindo para a proéxima. Mas ¢ valido
ressaltar uma experiéncia que foi feita - mas ndo aproveitada, por escolhas artisticas - neste
mesmo ensaio.

Depois que a personagem deixa cair todas as suas moedas, tamanha era sua excitagao

para assistir ao espetaculo de Dona Elisa, a atriz, ao recolher as moedas caidas, se dirigiu a
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rasa Bhayanaka (medo, pavor, timidez, desconfianga) e criou uma a¢ao de olhar fixamente
para o chdo enquanto recolhia seu dinheiro, em sinal claro de timidez extrema pelo fato de
ter chamado a atencdo das pessoas ao redor quando deixou suas moedas todas cairem de
suas maos. A ac¢do da atriz era simplesmente recolher as moedas, mas a ac¢do fisica da
personagem foi de recolher as moedas de maneira 4gil para evitar que mais pessoas
percebessem sua situagdo embaragosa.

Esta ultima ag¢do fisica em Bhayanaka foi trabalhada, mas ndo se fixou dentro da
peca curta, uma vez que quebraria a dinamica das trés personagens - que havia sido a ideia
original das atrizes em acordo comigo. Mas vale ressaltar as possibilidades de textura e
profundidade na criagdo que o Rasaboxes proporcionou mais uma vez para nos, OS

criadores da cena.

Personagem 2

A segunda personagem se tornou uma fusao de duas rasas. A atriz experimentou com
mais engajamento primeiro em Bibhatsa (nojo, asco, desprezo), criando uma figura
desgostosa de estar naquele evento “bruto”, por ser um arroto o protagonista do show, ou
seja, um ato que representa falta de educagdo e de higiene para algumas pessoas, tal como
ela mesma. Havia um ar de superioridade por parte da personagem, um “nariz em pé” de
julgamento daquele evento, tanto do seu publico, quanto do teor do show de Dona Elisa.

A atriz encontrou um ritmo médio-lento para esta figura, um pouco alheia a
festividade da maioria do publico. Sua caminhada e seus gestos e movimentos eram mais
sinuosos, suscitando novamente a ideia de superioridade e separagdo do resto. Na
respiragdo também se notou uma velocidade mais profunda, lenta, como um suspiro de
desprezo, ou um arfar de impaciéncia.

A mudanca da personagem se da na entrada do show. Depois da figura ter sido
construida em Bibhatsa, como altivez e desprezo, ela se depara com o sobrinho cego,
bilheteiro, na porta do quintal do evento. Ele cobra da Personagem 2 a entrada, fazendo

uma acdo de chacoalhar seu cantil de moedas. Ainda na mesma emocao (Bibhatsa), a
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Personagem 2 deposita uma moeda (a personagem anterior depositara 5 moedas para
entrar, definindo assim o preco da entrada). O sobrinho cego cobra mais, até chegar a
quinta moeda, e a atriz teve a sacada de mudar a rasa da personagem para Raudra (raiva,
faria, irritacdo), e sua acao se transforma rumo a irritagao por ter que pagar mais. E a cada
moeda depositada sua raiva aumenta, assim como a velocidade em cada acdo de colocar a
moeda no cantil do sobrinho cego, o que gerou uma cena extremamente comica, em que a

atriz sugeriu e conseguiu transitar organicamente por duas rasas para criar sua personagem.

Personagem 3

Para a terceira personagem, a atriz experimentou a¢des e comportamentos dentro da
rasa Bhayanaka (medo, pavor, desconfianga), ¢ assim criou uma figura um tanto temerosa
desse tal arroto da Dona Elisa, j& que ouvira falar do estrondo que a Dona provoca através
das suas flatuléncias.

O caminhar inicial da figura passou a oscilar de velocidades durante a improvisagao -
causa de uma inseguranga sobre como se comportar naquele ambiente cheio de pessoas
estranhas avidas por Dona Elisa e seus arrotos. Seus gestos e movimentos tinham um
tremor que eram criveis € coerentes tanto em velocidade mais rapida quanto lenta, e todas
suscitavam a inseguranca supracitada da personagem.

Ao encontrar o sobrinho cego na entrada do evento no papel de bilheteiro, a
Personagem 3 age sob uma timidez - emocao caracteristica de Bhayanaka - tipica da
inseguranga. Sua acdo refletida no corpo varia entre tentar ndo ser vista pelo publico e ndo
encarar diretamente o sobrinho cego.

Ao colocar também apenas uma moeda no cantil do sobrinho cego, a Personagem 3
¢ instigada pelo bilheteiro a pdr mais quatro moedas de forma bastante grosseira, rude,
automatizada pela dura rotina. A reagdao da Personagem 3 a intempestividade do sobrinho
cego ¢ de total pavor daquela figura sinistra e grosseira. Entdo, a a¢ao de colocar as outras
quatro moeda no cantil do bilheteiro ¢ ultranervosa, mais acelerada, tensa. Vista a um grau

de dilatacao destas acdes, a comicidade se faz presente mais uma vez.
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Vé-se nesta figura uma alternancia de emogdes dentro de uma mesma familia de
emocgdes, que neste caso € a rasa Bhayanaka. O Rasaboxes, como citado no Capitulo 1 - O
Rasaboxes e o teatro deste trabalho, ¢ muito util para a pesquisa minuciosa das muitas
gradagdes das proprias emogdes, como ¢ o caso da Personagem 3, que vai transformando
sua emogdo: primeiro inseguran¢a, depois timidez, por ultimo pavor - todas essas emogdes
fazendo parte de Bhayanaka, em que na proposta da atriz alterou-se especificamente sua

gradacdo e intensidade.

MOMENTO 3

Por ultimo, no Momento 3, explano uma forma de criacdo dos didlogos entre as
personagens inteiramente dentro do Rasaboxes, a partir do texto narrativo de Mia Couto, e
que nos deixou satisfeitos com a forma (nada literal) com que essas falas tomaram corpo
quando construidas junto as agodes fisicas, mais uma vez provando que a fala, o verbo,
também ¢ parte fundamental de uma agdo fisica, mas apenas como mais um elemento, sem
o protagonismo que as palavras tinham no teatro ocidental outrora.

Nesta parte do trabalho, separei um trecho do conto de Mia Couto em que ndo hd um
didlogo propriamente dito, apenas informacdes postas aleatoriamente. Lendo tal trecho, e
diante das condi¢des que o Laboratorio Pratico dispunha para criar as cenas, achamos
importante transpor o contetido narrativo presente no conto em um dialogo pequeno entre

duas personagens presentes no evento do arroto de Dona Elisa.

Trecho do texto original:

A dona estava, dizia-se, preparando o momento. Suas entranhas fermentavam, sua alma
flutuava além do imenso corpo. (...) Solicitava-se o privado e gentil siléncio, contribui¢do
do estimado publico. (...) Aguardavamos que irrompesse dela o poderosissimo arroto, esse
que se dizia vir ndo dela mas das entranhas do mundo. - Sdo gases das profundezas, se

garantia. Eu ja havia assistido, certa vez, aquele espectaculo. E era de inesquecer. Aquilo
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era erupgdo provinda dos magmas, um vulcdo que se adensava, como comboio que vem

aflorando das visceras do proprio planeta.

Texto adaptado (dentro do Rasaboxes):

PERSONAGEM 1: A Dona esta se preparando!

PERSONAGEM 4: Pode-se ficar em siléncio?! Estamos aguardando o poderoso arroto da
Dona!

PERSONAGEM 1: Sao gases das profundezas?

PERSONAGEM 4: Eu ja assisti esse espetaculo, certa vez. E de inesquecer! Aquilo era
erup¢do provinda dos magmas, um vulcdo que se adensava, como comboio que vem

aflorando das visceras do proprio planeta... Siléncio, por gentileza!

Com este trecho a ser trabalhado, as duas atrizes deveriam improvisar dentro do
Rasaboxes de modo a encontrar uma unidade entre suas falas, a situagdo da peca e
buscaram algum contraponto entre as personagens, para que o dialogo tivesse discordancia,
conflitos, camadas a serem trabalhadas. Como neste trecho hd o didlogo entre duas
personagens, diga-se, duas figuras apenas, sobretudo a busca deveria ser pela relacdo entre
estas, de modo que a contracena durante os didlogos fosse o principal elemento da cena.

Foi recomendado as atrizes que deveriam, em duas falas cada uma, comunicar e
expressar a grandiosidade do evento, que agora estava prestes a se iniciar, pois a descri¢ao
de Mia Couto era interessante demais para ndo ser inserida no contexto da pega curta. Tal
descri¢cdo também trazia imagens que determinavam o qudo sinistro e pitoresco era aquele
espetaculo da Dona Elisa.

Porém havia uma questdo a resolver que era estrutural dentro da pega curta: as atrizes
deveriam propor outras personagens para o didlogo - inéditas nos ensaios e improvisagdes
até entdo - ou trabalhar e reutilizar as personagens que foram introduzidas na cena da fila de
entrada, com o Menino Cego? Resolvemos optar pela criacdo de uma nova personagem e a

manutencao de outra, de modo a fortalecer esta dentro da encenagao.
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A personagem “repetida” seria a Personagem 1, em que sua criagdo dentro do
Rasaboxes foi descrita acima. Esta personagem foi criada a partir de improvisagdes nas
rasas Adbhuta primeiramente (“A atriz, dentro da rasa Adbhuta (estupefacdo, admiracao,
maravilhamento) criou uma figura completamente afoita, exasperada pela espetaculo tao
famoso do arroto de Dona Elisa.”)”, depois em Bhayanaka, tomada pela timidez e
vergonha de ter deixado cair suas moedas na fila de entrada do espetaculo, chamando assim
muita atencao para si.

A personagem inédita, aqui chamada de Personagem 4, deveria necessariamente
transitar por uma rasa igual a Personagem 1 e outra oposta, para que houvesse grandes
semelhancas e contrastes de comportamento, € assim o jogo das emogoes pudesse de fato
influenciar nessa contracena entre as personagens, como de fato aconteceu.

A rasa em comum escolhida entre as personagens - partindo de uma certa légica que
ha nos didlogos - foi Adbhuta, pois a Personagem 4 da indicios de estar completamente
excitada, maravilhada com a perspectiva de assistir novamente aquele espetaculo da Dona
Elisa - “Eu j4 assisti esse espetaculo, certa vez. E de inesquecer!”. Junto a Adbhuta a atriz
também invoca o uso de Sringara - rasa da paixdo, veneragdo, atragdo, desejo - na
descri¢do apaixonada e empolgada que sua personagem faz do arroto da Dona Elisa em sua
segunda fala.

E a rasa de oposicao seria Bibhatsa, no momento em que a Personagem 4 pede
siléncio para a Personagem 1, colocando-se acima desta pelo fato de ja ter assistido aquele
espetaculo e por isso deter o conhecimento dessa experiéncia “UGnica”. A atriz criou uma
aspereza acima do tom nos dois pedidos de siléncio que faz nesta cena - utilizando-se da
rasa Raudra, que representa a raiva, odio, coélera, furia, descontentamento — o que
evidencia também um contraste comico neste didlogo: tanta paixdo e admiracdo a
Personagem 4 cita um evento grotesco e tanto desprezo e indiferenca trata outro ser
humano, neste caso a Personagem 1.

O fato de estar ali naquele espaco, novamente para assistir ao grande arroto de Dona

Elisa, transporta a Personagem 4 para sua ultima experiéncia daquele espetaculo -

37 Parte da descricdo feita nesta dissertagdo a partir da criacdo da Personagem 1 nos ensaios e improvisagdes
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excitante e magica -, mas também escancara sua falta de paciéncia e respeito ao préximo
num evento tdo lotado de diversas pessoas e cheio de expectativas do publico geral.
Portanto ha uma coeréncia propria do texto que também se v€ na construgcdo da(s)
personagemy(s), isto € importante para uma criagdo genuina.

Abaixo um esquema indicativo de como as atrizes trabalharam as rasas para os

dialogos:

PERSONAGEM 1:
PERSONAGEM 4: | Bibhatsa e Raudra | Pode-se ficar em siléncio?! | transitando para

Adbhuta | A Dona esta se preparando!

Adbhuta | Estamos aguardando o poderoso arroto da Dona!

P1:

Adbhuta | Sao gases das profundezas?
P4: | Adbhuta | Eu ja assisti esse espetaculo, certa vez. | Sringara | E de inesquecer! Aquilo
era erup¢do provinda dos magmas, um vulcao que se adensava, como comboio que vem

aflorando das visceras do proprio planeta... | Bibhatsa | Siléncio, por gentileza!

Veja-se em seguida a descricdo do trabalho das atrizes e trajetorias de suas
personagens: A cena come¢a com a Personagem 1 em Adbhuta, pois estava bastante
excitada, maravilhada com o espetaculo a que foi presenciar. Sua primeira fala (“A Dona
estd se preparando”) para a Personagem 4 ¢ uma forma de interacdo entre as duas figuras,
mas P4 imediatamente refuta P1, pois seu foco principal era assistir ao arroto de Dona Elisa
em paz, sem distracdes: sua primeira fala ao responder P1 foi para que esta se calasse
(“Pode-se ficar em siléncio?!”).

Depois dessa grosseria desferida raivosamente (também com desdém), P4 nao
abandona completamente seu tom grosseiro, mas comeca a entrar em Adbhuta - neste caso
a atriz saiu de uma posi¢ao (ou postura) fisica curvada para P1, quando lhe deu a resposta
atravessada, e ingressou numa posi¢ao ereta, anexando aos poucos Adbhuta em seus gestos
e tom de voz, ao ressaltar que o grande evento estava para comegar. A P1 percebe a
empolgacdo da P4 e, também empolgadissima, entra em “acordo rdsico” com esta

personagem, com sua fala curiosa e ainda mais empolgada (ou seja, explorando Adbhuta
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com mais intensidade) sobre o apice do evento, o arroto da Dona Elisa: “S3o gases das
profundezas?”.

Ainda aproveitando o momento em comum entre as duas personagens, P4 responde
novamente em Adbhuta, mas desta vez anexando uma camada de Sringara, tamanha ¢ a sua
paixdo para com o espetaculo. E importante ressaltar que este momento entre P1 ¢ P4
contribui bastante para enaltecer o nosso proprio discurso dentro desse trecho da peca
curta, uma vez que o evento ganha mais informacdes, relatos importantes de uma figura que
esteve presente e imagens para o espectador e artistas se envolverem mais ainda - através
de suas imaginacdes - com o que ¢ de fato o mote da peca, o tal do arroto da Dona Elisa.

Ao fim do relato apaixonado e maravilhado da P4 sobre o que presenciou no passado
(e esperava presenciar mais uma vez no presente), esta personagem novamente transita suas
acgoes (verbal e fisica) para uma emog¢ao compreendida entre Bibhatsa € Raudra para pedir
que a P1 ficasse em siléncio mais uma vez, mas agora em um tom ainda mais grosseiro,
justamente para que essa trajetdria entre as rasas e suas camadas e texturas imprimisse um
tom comico, irdnico a contracena deste didlogo.

As maneiras acima descritas de dramatizar o conto de Mia Couto através do
Rasaboxes, que dividi em trés momentos importantes da criacdo cénica (personagens,
narragdes e didlogos), fizeram parte da transposi¢ao de um género literario - o conto de Mia
Couto - para uma performance ou conjunto de agdes cénicas que sugiro para este trabalho
tedrico e pratico da minha tese. S3o esses momentos praticos exatamente que comprovam
como a improvisacdo dentro do Rasaboxes da aos artistas envolvidos possibilidades
infinitas de criacdo, adaptagdo, aquecimentos e as demais matérias ligadas a
performatividade e/ou ao fazer teatral que se pretende ao praticé-lo.

No proximo capitulo (Capitulo 3 - Cria¢do da peca curta “O Arroto da Dona”: O
Laboratorio Pratico e os ensaios) aborda-se o Laboratorio Pratico, bem como a criagao
cénica através do Rasaboxes, nao sem antes elucidar o que hd de pedagogico na

performatividade que o jogo das emogoes desenvolve em nds, criadores. E deixo clara a

% Em “nosso discurso” refiro-me a mim e as duas atrizes, ou seja, 0 que queriamos expressar € comunicar
através das acdes verbais e fisicas
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tentativa de tornar a descri¢do da experiéncia palpavel e ao mesmo tempo instigante para

qualquer artista que tenha contato com o Rasaboxes, mesmo sem o conhecer.

CAPITULO 3: Criacio do espetaculo através do Rasaboxes: as ideias acerca do

Laboratorio Pratico
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Elucidadas as questdes acerca do conto de Mia Couto “O Arroto de Dona Elisa” - e
por que foi escolhido para este trabalho - e sobre o Rasaboxes, jogo improvisacional criado
por Richard Schechner a partir de preceitos do Teatro Classico da India e do Natyasastra,
este capitulo traz luz as ideias, conceitos e, claro, a experiéncia do Laboratorio Prdtico,
eixo pratico deste projeto.

Em principio estava claro no meu planejamento que a execugdo do Laboratorio
Pratico se resumiria aos ensaios ¢ montagem da peca curta “O Arroto da Dona”, em livre
adaptacao teatral do conto “O Arroto de Dona Elisa”, do autor mogambicano Mia Couto.

Originalmente, o plano deste Capitulo 3 seria abordar diversos assuntos referentes a
ensaios, como apontar as diretrizes escolhidas e posteriormente trabalhadas; ou dissertar
sobre as escolhas artisticas e/ou de linguagem cénica que idealizei ou pus na pratica junto
as duas atrizes; ou ainda descrever minuciosamente 0 passo-a-passo dos ensaios até a
construcao do espetaculo. Tais assuntos, € claro, sdo citados e debatidos ndo apenas neste
capitulo, mas também ao longo do trabalho como um todo. Mas durante o projeto me dei
conta que o principal (para mim) ndo era mais o que de fato estariamos ensaiando ou
apresentando, de acordo com o resultado do Laboratorio Pratico, mas como esses ensaios
foram modificando a minha prdopria nogdo do eixo central desta tese.

Afinal de contas, o que era - ou ¢ - mais importante? Mostrar um resultado cénico?
Fazer uma espécie de manual para a criagdo de cenas e personagens através das
improvisagdes dentro do Rasaboxes? Apontar um caminho e terminar a jornada
apresentando algum resultado palpavel?

Todas essas alternativas, em algum momento da minha longa pesquisa e
experimentos praticos, se apresentaram como as questdes centrais do meu processo sim,
devo confessar. Mas aos poucos o caminho, a trajetoria que propus a mim mesmo € as
atrizes se revelaram como os pontos cruciais das minhas questdes. O encontro constante
com a performatividade das atrizes dentro do jogo Rasaboxes - e o fluxo criativo que se

observa sempre em evolugado - passa a ser o eixo mais interessante da pesquisa.
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3.1. O teatro performativo e a performatividade

(...) transformagdo do ator em performer, descrigdo
dos acontecimentos da ac¢do cénica em detrimento da
representa¢do ou de um jogo de ilusdo, espetaculo centrado
na imagem e na agdo e ndo mais sobre o texto, apelo a uma
receptividade do espectador de natureza essencialmente
especular (...) Todos esses elementos, que inscrevem uma
performatividade cénica, hoje tornada freqiiente na maior
parte das cenas teatrais do ocidente (Estados Unidos,
Paises-Baixos, Beélgica, Alemanha, Itdlia, Reino Unido em
particular), constituem as caracteristicas daquilo a que

gostaria de chamar de “teatro performativo”. (FERAL,
2009, p. 198)

Durante os primeiros ensaios do projeto, as atrizes foram aos poucos se
familiarizando com o Rasaboxes, pois o jogo das emogoes seria o veiculo que as conduziria
rumo & dramatizagdo do conto de Mia Couto. Através dos aquecimentos e exercicios
propostos, as duas atrizes tomaram ciéncia do que realmente importava naquele (neste)
trabalho para mim e cada uma delas: a consciéncia - € o consequente acesso irrestrito - da
performatividade em seus trabalhos.

E correto ressaltar que por “consciéncia de sua performatividade” nio pretendo me
referir a técnica ou a forma de atuar; ou mesmo a algum movimento de auto-percepcao das
atrizes dentro da cena. Claro que sdo questdes fundamentais e debatidas nos ensaios
(inclusive no nosso Laboratorio Pratico), mas o principal era a compreensio do que - ¢
como - se podia fazer em cena, atuar, performar, tudo isso através do trabalho com o
Rasaboxes para, dessa forma, perceber que a performatividade esta dentro de cada artista
cénico, ¢ uma propriedade pessoal, imaterial e intransferivel, e deve ser trabalhada com
disciplina para que haja evolucdo e auto-conhecimento de suas proprias poténcias.

O ator ¢ - e deve ser! - um performer, como Schechner conseguiu elucidar e delimitar
em suas pesquisas e textos, que ativa a dimensdo performativa em seu trabalho sobre cada
cena, desde as primeiras improvisagdes nos ensaios até a ultima apresentacao. E nesse
contexto do ator-performer ndo se quer evocar a performance como género das artes

cénicas independente do teatro, mas sim esclarecer o ator-performer como uma figura so,
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.39 .
presente no teatro performativo - que se espera alcancar e propagar com este projeto

pratico e tedrico, sempre com o Rasaboxes como o veiculo para tal.

Performer, quer seja num sentido primeiro “de superar ou ultrapassar os
limites de um padrdo” ou ainda no [sentido] de “de se engajar num espetaculo,
um jogo ou um ritual”, implica a0 menos em trés operagdes, diz Schechner.

1. ser/estar (“being”), ou seja, se comportar (“to behave”);

2. fazer (“doing”). E a atividade de tudo o que existe, dos quarks40 aos
seres humanos;

3. mostrar o que faz (“showing doing”, ligado a natureza dos
comportamentos humanos). Este consiste em dar-se em espetaculo, em mostrar
(ou se mostrar).

Estes verbos (que representam agdes), que todo o artista reconhece em seu
processo de criagdo, estdo em jogo em qualquer performance. Por vezes
separados, por outras combinados, eles ndo se excluem jamais. Muito pelo
contrario, eles interagem com freqiiéncia no processo cénico. Performer, no seu

sentido “schechneriano”, evoca a nogdo de performatividade (...) utilizada por

Schechner (...) (FERAL, 2008, pp. 200 ¢ 201)

Conforme o trabalho teodrico foi evoluindo, se fez urgente a necessidade da discussao
e explanacdo dessa performatividade como poténcia artistica no trabalho do ator, e assim
convencer as atrizes que “apenas’ seus corpos € imaginagao bastavam para construir cenas,
personagens ou mesmo um espetaculo por inteiro, independente de seu género, linguagem,
duragdo, tempo ou espaco.

E curioso observar que, no inicio do projeto e da escrita deste texto de dissertagdo, eu
mesmo ndo concebia o debate sobre performatividade como hoje o fago. Na minha visao,
um olhar sobre a performatividade em mim - como ator-performer - significava

enxergar-me de fora durante minha atuagdo-performance, quer dizer, olhar a face exterior

do meu trabalho: se me transportava, se falava bem, alto e claro, se meu corpo era

% De fato, se é evidente que a performance redefiniu os pardmetros permitindo-nos pensar a arte hoje, é
evidente também que a pratica da performance teve uma incidéncia radical sobre pratica teatral como um
todo. Dessa forma, seria preciso destacar também, mais profundamente, essa filiacdo que opera uma ruptura
epistemolodgica nos termos e adotar a expressdo “teatro performativo”. (FERAL, 2008, p. 200)

40 Quarks: subparticulas atdmicas, formadoras das menores partes de um atomo.
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disponivel, flexivel, plastico, se minhas a¢des e emocdes correspondiam ao que cada cena
“performada” exigia no contexto macro do trabalho. Resumindo: pensava que falar sobre a
performatividade tinha apenas relacdo com meu trabalho de ator aos olhos da plateia e de
todos os envolvidos no espetaculo.

Considero que o grande salto que dei artisticamente, como ator, diretor e (recém)
professor de teatro foi perceber qual era - e qual ndo era - o olhar realmente apurado sobre a
performatividade, o que de fato este conceito significa - ou melhor, representa. Nao apenas
para o debate ou escritura desta dissertagdo ou qualquer outro texto, mas para a minha
percepcdo do que o teatro e a arte de atuar/performar significam para mim dentro do

contexto deste trabalho: performatividade ¢ estar presente.

No teatro performativo, o ator ¢ chamado a “fazer” (doing), a “estar

presente”, a assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the doing), em outras
palavras, a afirmar a performatividade do processo. A atengdo do espectador se
coloca na execugdo do gesto, na cria¢do da forma, na dissolug@o dos signos e em sua

reconstrucdo permanente. Uma estética da presenga se instaura (se met en place).

(FERAL, 2008, p. 209)

Influenciados e embebidos pelo “Orientalismo”, muitos autores e teatrologos na
primeira metade do século XX, insatisfeitos com o rumo do teatro praticado no Ocidente
(aqui 1é-se Europa e posteriormente nos Estados Unidos da América), se empenharam,
entdo, em pesquisar ¢ trabalhar sobre performatividade junto de seus atores/performers.
Dessa forma acabam por levar suas pesquisas para diferentes rumos, mas sem perder o
aprego pelo trabalho a partir dos preceitos orientais, seja do teatro N6, do Japdo, ou a Opera
de Pequim, da China, ou entdo do Kathakali, danga-teatro oriundo do Teatro Classico
Indiano, e que inspirou a criagdo do Rasaboxes por Richard Schechner.

Entretanto, para a formagao (no ocidente) desse ator/performer que prioriza em seu
trabalho sua propria performatividade, colocando-a como motor de seus trabalhos, era
preciso que a figura do mestre surgisse - na tradi¢do oriental o mestre ¢ a peca-chave dessa

formacgao performativa.
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3.2: O advento do encenador como catalisador da mudanca

(-..) em primeiro lugar, ha uma relacdo de confianca
entre o ator e o diretor. Essa relacdo de confianca se da
logo de inicio. Ha uma cren¢a mutua. (...) Trabalhamos na
imaginagdo, assim como o diretor. (...) Hd um instinto
animal no ator e no diretor que se encontram. Cria-se uma
cumplicidade. Ha momentos em que basta um olhar para
que a gente se compreenda. Isso acontece rapidamente,

porque estamos em agéao. (FERAL, 2009, pp. 50, 51)

E pertinente e necessario o esclarecimento do funcionamento do Laboratério Pritico,
como foi idealizado e como evoluiu no dia a dia de nossos encontros, principalmente a
partir dos primeiros contatos com o Rasaboxes e consequentemente a evolucdo do nosso
entendimento sobre a performatividade no trabalho. Mas antes surge a necessidade de
qualificar e debater essa fungdo que exer¢o no espetaculo: a direcdo cénica ou encenagao.

O oficio do encenador, ou diretor teatral, surge de fato da metade para o final do
século XIX em meio a tantas mudangas tecnologicas, intelectuais e cientificas ocorridas
principalmente na Europa. Este periodo compreende muitas revolucdes, como a industrial,

que acaba por demandar mudangas em diversas areas, inclusive nas artes.

Aos olhos do historiador a encenagdo firma-se como arte autbnoma - em
“pé de igualdade com as outras”, podemos dizer - somente numa época recente:
convencionou-se adotar como ponto de partida o ano de 1887, quando Antoine
fundou o Théatre-Libre. Por diversas razdes, outros anos poderiam ser fixados
como inaugurais - simbolicamente - de uma nova era do teatro, a da encenagao no
sentido moderno do tempo: 1866, por exemplo, data da criacdo da companhia dos
Meininger; ou 1880, quando a iluminacdo cénica ¢ adotada pela maioria das salas
europeias... O fato ¢ que as trés ltimas décadas do século XIX constituem, para
nds, os primeiros 30 anos de uma nova época para a arte teatral. Epoca nova em
fungdo da transformagdo das técnicas, da formulagao dos problemas, da invengao

de solugdes (...) (ROUBINE, 1998, p. 14)

O teatro ocidental-eurocéntrico a €época, refém do naturalismo e do textocentrismo,
encontra meios para sua propria transformac¢do na figura do encenador, pois a ruptura entre

antiguidade e modernidade era iminente e o olhar artistico sobre a obra teatral que o
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advento do encenador propde se fazia cada vez mais necessaria para que o teatro evoluisse

como arte.

(...) essas transformagdes se concretizaram gracas a coexisténcia de um
desejo de ruptura e uma possibilidade de mudanga (...) as condi¢des para uma
transformagdo da Arte Cénica achavam-se reunidas, porque estavam reunidos,
por um lado, o instrumento intelectual (a recusa das teorias e formulas superadas,
bem como propostas concretas que levavam a realizagdo de outra coisa) ¢ a
ferramenta técnica que tornava vidvel uma revolugdo desse alcance: a descoberta

dos recursos da iluminagio elétrica. (ROUBINE, 1998, pp. 20 ¢ 21)

Ou seja, falamos aqui de uma época em que mudancas atraiam e demandavam mais
mudancas, pondo em analise todos os ambitos da sociedade vigente. Se o teatro a época nao
satisfazia os proprios artistas cénicos e criadores de teatro, em que a poténcia da propria
arte se escondia atras de uma tradicdo textocéntrica e declamatoria, como era o caso da
Comédie-Frangaise na Franca, por exemplo, a figura do encenador vai se tornar a chave
para a revolucdo do teatro, descolando-se da antiguidade e aproximando-se do teatro como
¢ visto e praticado nos dias atuais.

Junto as maquinarias supracitadas, um novo pensamento surge com a figura do
encenador. Tem-se a partir de agora o advento de um teatro interdisciplinar, em que ha
mais elementos (técnicos) além de ator e texto e como conversam entre si para formar um
espetaculo teatral. O encenador € o responsavel por gerir ndo somente 0s atores em cena,

mas toda essa parte técnica e tecnologia que agora faz parte do teatro.

(...) o encenador ¢ o gerador da unidade, da coesdo interna e da dindmica da
realizagdo cénica. E ele quem determina e mostra os lagos que interligam cenarios e

personagens, objetos e discursos, luzes e gestos. (ROUBINE, 1998, p. 41)

Poderia citar-se neste texto um sem-nimero de fungdes que o encenador exerce no
fazer teatral e como o espeticulo evoluiu com o advento deste. O ja citado fator
interdisciplinar ¢ sem duvidas um grande avango para essa evolu¢do do espetaculo e do
proprio teatro como arte, como fica claro. Ao surgir o encenador, como regente que deve

gerir o todo, a unidade do espetaculo, este aproxima-se dos outros oficios proprios ao teatro
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e os ajuda a evoluir como artes independentes também, por exemplo: figurinista, cenografo,
iluminador, sonoplasta. Assim as disciplinas proprias do teatro unem-se e evoluem
enquanto pensam e criam conjuntamente os conceitos visuais, sonoplasticos e estéticos do

espetaculo em busca de uma unidade entre seus conceitos ¢ ideias.

(...) o encenador ¢ o gerador da unidade, da coesdo interna e da dindmica
da realizagdo cénica. E ele quem determina e mostra os lagos que interligam
cendrios e personagens, objetos e discursos, luzes e gestos. (...) Mas como fazer
do espetaculo essa unidade estética e organica? (...) a encenacdo aparece em
primeiro lugar como uma justaposicdo ou imbricacdo de elementos autdbnomos:
cenarios e figurinos, ilumina¢do e misica, trabalho do ator etc. (...) E preciso
realizar a integracdo desses elementos dispares, fundi-los num conjunto
perceptivel como tal. Por conseguinte, uma vontade soberana deve impor-se aos
diversos técnicos do espetaculo. Essa vontade conferira a encenagdo a unidade
organica e estética que lhe falta, mas também a originalidade que resulta de uma
obra de arte (...) Essa evolucdo pode ser considerada como uma das

transformagdes histéricas mais importantes que tenham atingido a pratica do

teatro no século XX. (ROUBINE, 1998, pp. 41, 42 ¢ 43)

A figura do encenador - principalmente apo6s Stanislavski iniciar sua trajetdria no
Teatro de Arte de Moscou e documentar suas pesquisas baseadas no trabalho do ator,
como visto em suas primeiras obras “A preparacdo do ator” e “A construgdo da
personagem” - toma um viés pedagdgico ao se debrucar na relacdo ator-encenador. Isto
porque ndo bastava para a evolugao do teatro ocidental como obra de arte que o encenador
fosse “apenas” um regente do espetaculo - quer dizer, a figura que cria a conce¢do de um
espetaculo teatral, que coordena a parte técnica, os ensaios, a equipe envolvida. O
encenador, agora, também ¢ parte fundamental da concepgao artistica do fendomeno teatral,
e passa a trabalhar de forma direta com os atores - e sua equipe - para a criagao do discurso
do espetaculo, um olhar de fora da cena que vai criar em busca de solucionar maneiras e

formas de estimular e evoluir o trabalho do ator.
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Portanto, o mais relevante neste trabalho ¢ a percepc¢do do lugar do encenador em
relagdo ao trabalho do ator, ndo somente em sua relacdo com a totalidade do espetaculo,
como um regente da “orquestra teatral”. S3o duas qualidades diferentes no trabalho do
encenador, mas complementares segundo a propria evolugdo do oficio (do encenador) ao
longo da historia.

Ao francés André Antoine (1858-1943) - criador do Théatre Libre em Paris - se
atribui o inicio da encenagdo ou direcdo teatral, como ¢ relatado historicamente . Mas
Konstantin Stanislavski - este influenciado por Antoine em seu trabalho, principalmente no
inicio de sua carreira - encontra no trabalho e na aproximada relagdo com os atores a
verdadeira revolucao no oficio do encenador. Stanislavski continua as pesquisas de Antoine
e as complementa a partir de perspectivas diferentes, que as separo aqui em encenador
regente ¢ encenador pedagogo para melhor elucida-las.

O encenador regente é aquele teorizado - e praticado - por Antoine em seu Le théatre
libre (1890), revolucionario e ao mesmo tempo fundamental para a evolucao do teatro. Ele
¢ regente pois, numa alusdo a orquestra, rege como um maestro a formatagao e criagao do
espetaculo teatral, de modo a encontrar coeréncia e unidade entre o texto dramatico, elenco,
elementos técnicos e a propria encenagdo. Desta forma o espetaculo teatral, a partir de
Antoine, se descola da tradi¢cao declamatoria da Comédie-Francaise rumo a uma reinvengao
artistica de facto. Eis que surge o oficio do encenador, que mais tarde precisa e vai evoluir
rumo ao fortalecimento de sua relacdo com os atores, principalmente.

O encenador pedagogo, entretanto, consiste na evolucdo que Stanislavski
brilhantemente representou, principalmente a partir da criagdo do Teatro de Arte de
Moscou, em que o teatrélogo russo expde suas teorias e problematizagdes sobre o trabalho
do ator, em principio com foco na criagdo da personagem e ao final de suas pesquisas no
trabalho sobre as agoes fisicas.

Stanislavski, em sua obra, buscou estreitar a relagao do encenador com os atores, nao

apenas como a figura que os orientaria na marcacdo dos movimentos no palco, mas sim

#1 Convencionou-se considerar Antoine como o primeiro encenador, no sentido moderno atribuido a palavra.
Tal afirmacdo justifica-se pelo fato de que o nome de Antoine constitui a primeira assinatura (como
encenador) que a histdria do espetaculo teatral registrou (...). Mas também porque Antoine foi o primeiro a

sistematizar suas concepgdes, a teorizar a arte da encenagdo. (ROUBINE, 1998, pp. 23 e 24)
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como um verdadeiro professor que ensina, educa, orienta e, de forma intima, estabelece
uma relagdo de mestre entre encenador-ator. Desta forma Stanislavski abre caminho para
uma nova forma de enxergar o oficio do encenador - e que se aproxima ainda mais das
tradigOes orientais, em que ha sempre um mestre a ensinar, guiar e formar seus atores.

Hoje em dia o encenador ndo costuma se descolar da imagem do professor ou do
pedagogo. Pelo contrario. Para muitos dos grandes encenadores contemporaneos ¢
fundamental que seus atores passem por experiéncias laboratoriais e de formacao antes de
ingressarem em suas companhias ou grupos teatrais, tais como Ariane Mnouchkine, do
Théatre du Soleil ou Eugenio Barba, do Odin Theatre. Portanto a formagao do encenador
pedagogo deve se ater, logicamente, a criar uma pedagogia para lidar com seus atores:
desenvolver métodos de treinamento, apresentar alternativas artisticas, alimentar a
confianca e estimular o aprendizado e a ética no trabalho teatral - dentre muitas outras
fungdes do encenador pedagogo, de modo que se crie uma relagdo genuina e de afinidade

artistica entre encenador e ator.

Talvez o essencial do oficio de diretor de teatro seja dar espago para a
imaginagdo do ator. E preciso abrir-lhe o maior nimero possivel de portas e,
talvez, dar-lhe a maior quantidade de alimento possivel. (...) Eles me ddo imagens
por meio de suas acdes, suas realizagdes no tapete de ensaio. Eu também lhes

devolvo imagens. Proponho mundos. E, se isso ndo funciona, se ndo da em nada,

entio, proponho outros. (FERAL & MNOUCHKINE, 1995, p.87)

Por se tratar da arte que quer expressar o ser humano e sua humanidade intrinseca
(sem redundancia), a pedagogia do encenador em relacdo ao ator ultrapassa o palco, o
ensaio, o proprio teatro. Vai - ¢ tem de ir - além dos ensinamentos técnicos e artisticos -
estes, sim, muito importantes, mas que ndo se bastam diante desse complexo processo
pedagogico, sdo apenas mais um aspecto. Formar e trabalhar com o ator deve transporta-lo
para outro estagio em seus trabalhos. Deve guia-lo rumo ao desconhecido com a firmeza e

gentileza inerentes de um verdadeiro professor.
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Aos poucos, o diretor vai se convertendo num diretor-pedagogo, pois a

necessidade de pesquisar ou criar instrumentos para lograr éxito na encenagio
requer um ambiente “pedagdgico” no qual a pesquisa da linguagem teatral
perpassa a investigagdo dos atores. A relagdo desse tipo de pratica com o ensino
de teatro ¢, por conseguinte, 6bvia. Nao se trata de “ensinar” stricto sensu teatro
aos atores alunos, mas de orientar um processo poético no qual se constitua um
modo especifico de fazer que atenda antes ao anseio de compreensdo do
fenomeno teatral do que o actimulo de técnicas. Foi na situagdo de
diretor-pedagogo que nomes importantes como Stanislavski, Meyerhold, Copeau,
Decroux, Grotowski, Barba, constituiram modos de fazer e pensar teatro que se

poderia nomear como “condi¢@o” de aparecimento da Pedagogia Teatral, tal qual

a conhecemos hoje. (ICLE, 2009, in “Da pedagogia do ator a

pedagogia teatral: verdade, urgéncia, movimento”, pp. 1 e 2)

Portanto meu interesse por ser este encenador pedagogo me induziu a formatar uma
pedagogia para lidar com minhas atrizes no trabalho de criacdo da peca curta. A cada
aquecimento, improviso, criacdo de cenas, didlogos e personagens o Rasaboxes seria meu
maior aliado na constitui¢do dessa pedagogia durante o Laboratorio Pratico. Eu acreditava
e propus que o jogo das emogodes - através das improvisacdes dentro dele - pudesse
iluminar e orientar o trabalho das minhas atrizes na dramatizacdo do conto de Mia Couto.

Para isso se concretizar desenvolvi exercicios, aquecimentos € improvisagdes em que
a performatividade alcangada pelas atrizes dentro do Rasaboxes se tornasse no nosso
método, nossa formula - nada - magica. O que de pedagogico haveria neste processo? Seria
possivel, também, ensinar/orientar/apontar uma forma diferente de criar e atuar dentro do
jogo das emogoes? Ao conduzir todo o processo dentro do Rasaboxes obtive as respostas

para essas perguntas, e a seguir havera a explanagdo dessas descobertas.

3.3. Periodo laboratorial
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No trabalho de montagem da peca curta O Arroto da Dona, objeto pratico deste
projeto, a utilizacdo do Rasaboxes ndo se limitaria aos ensaios e criacdo das cenas. Desde
sua idealizagdo, este trabalho propunha a cria¢do da pega baseada no conto de Mia Couto, o
Arroto de Dona Elisa, em que o Rasaboxes seria a principal ferramenta durante o processo
de criagdo teatral.

Neste processo que idealizei havia alguns estagios primordiais para que as atrizes se
sentissem a vontade para a plena criagdo. Para que isso fosse possivel era fundamental que,
do nosso primeiro encontro até o Ultimo, o Rasaboxes fizesse parte de todos as fases da
criagao teatral.

Durante este trabalho o Rasaboxes ¢ apresentado e definido como um jogo - o jogo
das emogoes - de improvisagdo, mas neste ponto ¢ importante ressaltar que ha mais fungdes
em sua utilizacdo dentro da criacdo da pega curta, ndo limitando seu uso apenas aos
ensaios, mas ao contrario, expandindo as possibilidades do jogo das emog¢ées durante o
processo do Laboratorio Pradtico.

O Laboratorio Pratico utilizando-se do Rasaboxes, portanto, ndo se limitaria a
criacdo das cenas em si, aos ensaios e improvisagdes a partir do texto de Mia Couto. Como
supracitado, o jogo das emogoes teria de ser utilizado em todos os processos que englobam
a criacao teatral, em duas etapas distintas, porém complementares: reconhecimento do jogo

das emogoes e 0 jogo como base do trabalho; a criagao dentro do jogo das emogoes.

3.3.1. Reconhecimento do jogo das emogdes: o inicio do Laboratorio Pratico

O Laboratorio Pratico como foi idealizado era uma novidade ndo apenas no trabalho
das atrizes - Mariana Braga e Luiza De-Cnop no inicio, depois sua substituta por motivos
de satde, Jéssica Branddo -, mas também no meu. Ainda que j& havendo trabalhado de
diversas maneiras com o Rasaboxes como ator e encenador, aluno e professor, eu nunca o
havia feito como sugerido no laboratdrio, em literalmente todos os estagios do processo.

E importante ressaltar que as duas atrizes ndo tinham experiéncia no uso do

Rasaboxes durante ensaios e/ou criagdo teatral. Mariana Braga ja havia trabalhado com o
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jogo das emogédes no Rio de Janeiro, de forma breve e ndo tdo aprofundada, e a outra atriz,
Jessica Brandao, sequer conhecia o que era o Rasaboxes. No principio eu achei que isso
seria um obstaculo a ser ultrapassado, mas tdo logo percebi que era melhor para o sucesso
do nosso laboratorio que elas nao tivessem nogdes pré-concebidas ou vicios de utilizagao
do jogo.

Portanto, o primeiro passo consistia em um reconhecimento do trabalho com
Rasaboxes por parte das atrizes, através de exercicios introdutérios e formatagdo de uma
rotina durante os ensaios em que do primeiro ao ultimo instante destes tivessem o jogo das
emog¢oes como centro.

Como parte desse reconhecimento do Rasaboxes, antes de se iniciar a pratica fiz uma
necessaria explanacao tedrica do jogo, em que o texto académico “O Ator como atleta das
emocgdes” de Michele Minnick e Paula Murray Cole serviu de base para o entendimento
primario das atrizes do que representava o jogo das emog¢des, como € por quem foi criado e
suas origens e desdobramentos. Selecionei alguns trechos chave para esse estdgio do

trabalho, tais como:

O principio mais basico de Rasaboxes é o de que cada idéia que um ator deseja

comunicar deve, de alguma forma, ser incorporada, recebida por ¢ expressa no, ou
através do corpo, mesmo que seja apenas no nivel da respiragio. (Minnick & Cole,

2002, p. 16)

Servindo de ponte entre psicofisiologia e expressividade, o rasaboxes desenvolve
uma relag@o de trabalho consciente entre o individuo-ator, corpo fisico e emog¢des, € uma
relagdo emocional-fisica com o ambiente ¢ outros performers. Os exercicios treinam
performers a usar a emog¢do como uma ferramenta objetiva com a qual podem

desenvolver e investigar personagens, cenas, pegas inteiras e partituras de performance.

(Minnick & Cole, 2002, p. 22)

Depois dessa primeira fase tedrica, o inicio da pratica. Antes de qualquer ensaio ¢é

fundamental que o aquecimento dos atores os insira de fato na sala de ensaio, alheios as
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questdes mundanas e cotidianas, para melhor rendimento na criacdo e psicofisicamente
preparados para o trabalho teatral.

Entdo idealizei uma maneira funcional de introduzir o Rasaboxes na pratica as
atrizes: o primeiro contato pratico que elas tiveram dentro do jogo, conduzidas por mim no
primeiro dia dos ensaios, também se tornaria no aquecimento diario que era feito antes de
iniciarmos qualquer contato com a peca curta O Arroto da Dona.

A proposta era que o aquecimento das atrizes ndo fosse, como ¢ usual, fragmentado43
individual: corpo, respiracdo e voz seriam ativados passo a passo (e progressivamente)
dentro das caixas do Rasaboxes, através de um exercicio que nomeei de circuito. Este
exercicio era sobretudo uma forma de instigar os corpos das atrizes a afetividade e as
emocgdes desde o primeiro momento do ensaio - € consequentemente acostuma-las a
recorrer ao Rasaboxes em qualquer circunstancia dos nossos encontros na sala de ensaio,
ndo limitando o uso do jogo das emogdes apenas ao estagio das improvisagdes visando a
construcao das cenas da pega curta.

O circuito era uma maneira - um aquecimento - de acostumar e “acordar” os corpos
das atrizes aos afetos e emocodes, e dessa forma deixa-las mais preparadas para a sequéncia
do ensaio, que seria inteiramente dentro e a partir do jogo das emogdes. A primeira
recomendacdo era que cada atriz se colocasse a frente de uma rasa para o inicio do
exercicio. Eu pedia para que a rasa escolhida pelas atrizes para iniciar a atividade fosse
exatamente oposta & emog¢ao mais forte que elas haviam experienciado naquele dia em suas
vidas, antes do ensaio. Isto me ocorreu para tentar neutralizar o fator cotidiano, do
dia-a-dia, em seus corpos e acdes. Por exemplo: se alguma delas chegasse ao ensaio depois

. . yqe . 44
de um dia triste, melancolico - ou seja, tomadas pela rasa Karuna = - era recomendado que

42 Para que um ensaio tenha um aspecto mais artistico, em que a imaginagiio dos atores esteja sempre “em
dia”, é necessario - fundamental - que, ao entrar na sala de ensaio, o elenco coloque de fora seus problemas
cotidianos, como contas a pagar ou problemas em casa, pois o teatro é o lugar do extra-cotidiano. E necesséria
uma fuga do dia-a-dia para que a imagina¢do do ator possa “viajar” para os mais variados mundos e
realidades, que ndo a sua.

43 Em minhas experiéncias como ator, percebi que os aquecimentos tendem a ser individuais e fragmentados:
primeiro se aquece o corpo, com alongamentos e exercicios aerdbicos, depois a respiragdo e por ultimo a parte
vocal.

4 Rasa que representa tristeza, pesar, depressio, melancolia, etc.
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iniciassem o circuito na rasa Hasya45 ou Adbhuta46, para que suas experiéncias e emogoes
anteriores na vida cotidiana fossem confrontadas com seu oposto afetivo.

O primeiro passo dentro do circuito era trabalhar a respira¢do. Cada atriz entrava na
sua primeira rasa apenas para respirar, ainda sem fisicalizacao ou verbalizagdo. A proposta
as atrizes era que aumentassem e diminuissem a respiragdo dentro de cada caixa afetiva de
modo a encontrar verossimilhanga com aquela familia de emocdes. As atrizes deveriam
chegar até as respiragdes caracteristicas de cada rasa. Por exemplo: na rasa Raudra a
respiragdo estd contagiada com a furia, a raiva, a colera, e pela logica afetiva um corpo
raivoso tem sua respiracdo arfada, pesada, barulhenta, expansiva. Por outro lado, na rasa
Bhayanaka a respiracdo, assim como o corpo, vai ser nervosa, interrompida, nao fluida e
sem muitos sons que possam chamar a aten¢ao para um individuo tomado pelo medo, pavor
ou tensao.

Quando as atrizes encontrassem a respiragdo mais coerente as rasas em que estavam
deveriam passar imediatamente para a seguin‘[e47 (uma para cada lado do jogo) e iniciar o
mesmo processo até completarem as oito caixas do Rasaboxes. Depois deviam sair do
tabuleiro do jogo e se prepararem para a proxima etapa do exercicio.

O segundo passo do circuito ¢ uma continuagdo - ou evolugdo - do primeiro.
Novamente, cada atriz deveria se colocar em frente a uma rasa de sua escolha para dar
inicio a fisicalizagdo dentro do jogo. Este estagio ¢ mais complicado, pois ndo hd muitas
regras sobre o estimulo da fisicalizacdo dentro das rasas, ou seja, entra-se no mérito da
pesquisa pessoal de cada performer dentro do Rasaboxes.

Nesta segunda etapa as atrizes deveriam trabalhar a fisicaliza¢do, ou seja, o corpo
criativo do ator dentro de cada rasa do jogo. Mas necessariamente deveriam comecar pela
primeira etapa, e somente quando ‘“‘encontrassem” em seus cOrpos a respiragao

correspondente as rasas em que estivessem € que poderiam evoluir para a fisicalidade.

4 Rasa que representa alegria, a comicidade, escarnio, a vontade de rir, etc.

6 Rasa que representa estupor, maravilhamento, estado de graga, encantamento, etc.

47 Neste exercicio “circuito”, que idealizei baseado nos ensinamentos, aulas e estudos sobre o Rasaboxes, um
dos participantes percorre as rasas no sentido horario e outro no sentido anti-horario, para que se cruzem na
mesma caixa do jogo em algum momento, assim interagindo obrigatoriamente.
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Sobre a fisicalidade - tema que suscita muitas questdes sobre suas terminologias e as
diferencas entre elas - preparei resumo em trés partes para especificar as atrizes o que seria
feito por elas dentro do jogo das emogdes nesta etapa do exercicio, em que sugiro trés

formas de perceber e praticar a fisicalizacao:

1) Gestos: levantar o braco esquerdo com o dedo indicador em riste.

2) Acgodes cotidianas: levantar o braco esquerdo com o dedo indicador em riste para
chamar um taxi no meio da rua.

3) Acdes fisicas: levantar o braco esquerdo com o dedo indicador em riste para chamar
um taxi no meio da rua para uma pessoa que esta ao lado, debaixo de chuva, mas

com a intencdo de despertar o interesse afetivo e a gratidao desta.

Eis o caminho proposto: os gestos dentro das rasas, no contexto do exercicio circuito,
podem evoluir para agdes cotidianas, que em seguida devem evoluir para as agoes fisicas.
Ou entdo os gestos evoluirem diretamente para as agoes fisicas. Em todos os casos, o
resultado final da fisicalizacdo no Rasaboxes deverd sempre ser a agdo fisica - que so €
alcanc¢ada através de uma intenc¢ao, uma emocao ¢ um contexto.

Sempre de acordo com o caminho proposto para a fisicalizacdo nas rasas, cada atriz
deveria experimentar os gestos, agdes cotidianas e agoes fisicas em cada uma das oito rasas
do jogo, no processo ja descrito de evolucao da respiracdo para a fisicalidade. Quando
satisfeitas com o resultado da fisicalizagdo em cada rasa as atrizes devem sair do tabuleiro
do Rasaboxes e se colocarem a frente de alguma caixa para reiniciar o circuifo mais uma
vez.

A terceira e ultima etapa do circuito é, como ja mencionado, uma continuacio das
duas primeiras - respiracdo e fisicalizagdo - em que primeiro as atrizes devem acessar as
formas e canais de respiracdo afetiva’ dentro de cada caixa do Rasaboxes, em seguida

evoluir a respiragdo mais coerente que encontrarem para os gestos, agdes € agoes fisicas, €

48 Aquela respira¢io que suscita a emogdo contida em cada rasa do jogo.
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a partir do material que as atrizes produziram nas primeiras etapas do circuito vao evoluir
finalmente para a verbalizacao, a fala, a acao verbal.

No ambito da verbalizacdo e emissdo de sonoridades através do corpo, dentro do
Rasaboxes, sugeriu-se as atrizes que as acgdes verbais fossem nada mais que um
continuagdo dos trabalhos anteriores sobre respiragao e fisicalizagdo, ou seja, que nao fosse
algo destacado de seus corpos, pelo contrario, a emissdo vocal no trabalho dentro do jogo
das emogoes ¢ a consequéncia da trajetoria alcangada primeiro pela respiragdo e depois pela
fisicalizagdo, como se fosse uma resposta a - ou consequéncia de - ambas.

A voz emitida pelo corpo do ator tem textura, volume, densidade, tonalidade, tempo.
Porém, quando a acdo verbal ndo ¢ seguida da mesma logica em que estavam respiragao e
fisicalidade, torna-se algo destacado do contexto, do discurso que o ator quer imprimir a
cena. E entdo a voz e acdo verbal do ator tendem a se tornar insignificantes no jogo cénico,
avulsas no trabalho psicofisico da atuagdo, meras convengdes sem um propoésito. Para que
se deixe claro, a tradicdo teatral ndo existe sem respiragdo e fisicalidade. No entanto ¢
perfeitamente possivel existirem espetaculos inteiros sem que se ouga a voz, o verbo por
parte dos atores. Visto isso, preserva-se uma aten¢do especial para a verossimilhanga - ¢ a
relevancia - no trabalho vocal e verbal dos atores em cena. No Rasaboxes busca-se que a

palavra dita seja verdadeira e relevante, ou seja, de necessaria utilizagdo.

3.3.2. Roteiro de criacao da pega curta “O Arroto da Dona”

Quando idealizei este trabalho tedrico-pratico sabia de antemao que um bom roteiro
de dramatiza¢do do conto de Mia Couto na pega curta “O Arroto da Dona” seria
fundamental para a (boa) execugdo do projeto, pois um caminho claro e objetivo de
orientacdo cénica as atrizes as alimentaria, seria estimulante trabalhar com um objeto
concreto, protegendo-as, assim, das sombras que significa uma improvisacdo sem
orientacdo ou guia. Essa base para a improvisacdo decerto exercerd muita influéncia nos
resultados - desejados ou nao - das mesmas. O ator Thomas Richards - um dos mais fiéis

alunos de Jerzy Grotowski - relata em sua obra “Trabalhar com Grotowski sobre as agdes
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fisicas” (1993) como ¢ fundamental uma boa estrutura para a feitura de improvisagdes
eficientes, bem-sucedidas. Tal relato diz respeito ao periodo de workshop com Ryszard

Cieslak” na Universidade de Yale, em 1984:

Antes de ir embora, ele disse que tinhamos que fazer um esbogo
preliminar para a improvisagao: ndo deviamos improvisar sem uma estrutura, mas
pré-construir o esbogo basico. Isso teria nos dado pontos de referéncia, como

postes de telégrafo, que ele chamou de “repairs”; sem essa estrutura estariamos

perdidos. (RICHARDS, 1993, p. 12)

Observa-se-a no roteiro de dramatiza¢do do conto de Dona Elisa que nao ha uma
ordem para o acabamento de algo dentro da criagdo, pelo contrario, sdo apenas estruturas
para criar-se plataformas de modo a objetivar e principalmente direcionar o trabalho para o
caminho proposto.

No roteiro estrutural se mantém na pega curta “O Arroto da Dona” a mesma linha
temporal do conto de Mia Couto. Nesta sequéncia (do conto), a peca foi dividida em trés
momentos independentes, algo semelhante a divisdo em atos - nomenclatura que usou-se
também no roteiro. Dentro dos trés atos hé categorias para a improvisagdo, ou seja, o que as
atrizes iriam trabalhar e propor dentro do Rasaboxes - de modo a melhor organizar os

ensaios. A divisdo das categorias ¢ feita da seguinte forma:

- Criagdo das personagens,

- Criagdo das narragoes contracenadas (narracdes em que as narradoras se
complementam e conversam, criando um jogo de friangula¢do com o publico),

- Criagdo das narragoes para o publico (narragdo para a plateia, quebra total da
quarta parede),

- Criagdo dos didlogos (entre as personagens criadas),

#“Ryszard Cieslak foi o principal ator e parceiro artistico de Grotowski durante os anos de existéncia do
Teatro Laboratorio, companhia fundada e dirigida pelo encenador polonés.
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Ato Primeiro:

[Narragoes contracenadas]

Narradora 1 e Narradora 2: famos todos ver ¢ ouvir Dona Elisa arrotar.

Narradora 2: Era aos sabados, pela tardinha. A casa de Elisa ficava onde o casario deixa
de ser bairro. Depois dali era a estrada, o longe, o mundo.

Narradora 1: Se dizia que o universo comecara nas traseiras da casa da matrona. A prova
se manifestava na pedra do patio - uma pegada.

Narradora 2: Era de pé humano, mas bordada de fabulosas versdes.

Narradora 1: O dono da pegada era o mais antigo, esse que caminhou para todos lados e
continua marchando dentro de nos.

Narradora 2: Por isso, nos benziamos quando aflordvamos o patio de Elisa.

Narradora 1: Cada sdbado se cumpria o ritual em casa da Dona. Almogo longo, sempre de
igual cardapio:

Narradora 2: (...) caril de raia, empadado em mandioca e farinha de milho. Mantimento
pesado, de enfartar quartel.

Narradora 1: Dava-se-lhe aquela imensa refeigao para ela se entafulhar. E depois se
retirava vantagem das flatuléncias de Dona Elisa.

Narradora 2: Quem desejasse assistir que pagasse (!).

Ato Segundo:

[Criagdo das personagens|

- Sobrinho Cego: Sobrinho de Dona Elisa, que no conto faz as vezes de bilheteiro do

evento do arroto da Dona. O “outro mogo” presente no conto foi incorporado a

criacdo do Sobrinho Cego também. Para sua composicao trabalhou-se sobre este

trecho:
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Um sobrinho a porta, de olhos fechados, estava interditado de olhar os
pagamentos. Conferia pelo som, tintilando os dinheirinhos na concha fechada
das mdos. Outro mocgo, ao lado, ordenava: - Entra. E ndo esqueca de benzer.

- Personagens 1,2 ¢ 3": Estes personagens ndo estdo necessariamente presentes no
texto original de Mia Couto. Eles surgem para que na peca haja uma perspectiva da
porta de entrada do evento, do publico adentrando na propriedade de Dona Elisa
para ver seu estrondoso arroto, € também para uma proposta de contracena com o
Sobrinho Cego, personagem este tao histridnico e sinistro que me veio a imagem
de criar trés espectadores aleatorios e distintos para serem trabalhados no Rasaboxes
e entdo complementarem a encenacdo. Para a criagdo das trés personagens

trabalhou-se sobre o seguinte trecho:

Um sobrinho a porta, de olhos fechados, estava interditado de olhar os
pagamentos. Conferia pelo som, tintilando os dinheirinhos na concha fechada
das mdos. Outro mogo, ao lado, ordenava: - Entra. E ndo esque¢a de benzer. (...)
Solicitava-se o privado e gentil siléncio, contribui¢do do estimado publico. E ali
ficavamos, em respeitosa espera. Aguardavamos que irrompesse dela o
poderosissimo arroto, esse que se dizia vir ndo dela, mas das entranhas do
mundo. - Sdo gases das profundezas, se garantia. Eu jd havia assistido, certa vez,
aquele espectaculo. E era de inesquecer. Aquilo era erupc¢do provinda dos
magmas, um vulcdo que se adensava, como comboio que vem aflorando das
visceras do proprio planeta. Por um instante se acreditava no final total, o
apocalipse.

Ato terceiro: Neste ato hd uma sequéncia de didlogos, narracdes para plateia ou
contracenadas que acontecem no evento do arroto de Dona Elisa. O seguinte trecho

retirado do conto) foi utilizado para roteirizar a dramatizagdo:

Desta vez, ndo fui so. Comigo levei o estrangeiro para assistir ao
fenomeno. (...) o estranho homem chegara a vila munido de credenciais. Ndo
vinha estudar plantas, ervas ou bichezas. Vinha-nos estudar a nos, gente useira
em usos e acostumada a costumes. Ele ouvira falar de Dona Elisa e seus poderes.
(..) - Mama Elisa estd incomodada. (...) a vi passar, amparada. Por um

%00 processo de criagdo das Personagens 1, 2 e 3, assim como do Sobrinho Cego, encontra-se no capitulo
anterior, em “A dramatizag¢@o performativa dos textos narrativos, das personagens e didlogos do conto de Mia
Couto através do Rasaboxes”, em que se aborda a dramatizacdo através do Rasaboxes de fato.
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momento, estacou na penumbra. Espreitava. Percebi que chorava. Os familiares,
em redor, evitavam que fosse vista. (...) Até que um sobrinho de nés se aproximou
e ordenou que o estrangeiro se descalcasse. (...) Encoste o seu pé na pegada na
pedra. O homem decalcou o pé no oco da rocha. Mas a pegada nao lhe servia no
pé. Mandaram que voltasse a cal¢ar. Alguém disse: - A mama pede que cheguem
perto. (...) Elisa parecia zonza. Bebera ? Pediu que o visitante se inclinasse sobre
ela. Um longo momento ela espreitou o rosto dele e sussurrou, triste: - Ndo, ndo
¢ ele. E ficou, cheia de peso e idade, até que se endireitou no assento. O triplo
queixo estremeceu. Uma voz decretou o alarme: - Ela vai arrotar! Em vez do
esperado e proclamado arroto veio um fiozinho de voz, um piar de passarinho.
Esse sopro foi sua ultima exibi¢do. Um sobrinho a saida nos devolveu as moedas.
Se desculpou: - Esses barulhos sempre foram o seu peito desmoronando. Dona
Elisa, afinal, ndo era caso de ciéncias. Nem geologia nem humanologia a
entenderiam. Seu unico fenomeno era amor, a ausenciada paixdo. E a pegada
que, cada tarde de sabado, se soltava da pedra e caminhava pelo peito de Elisa.
Essa era a unica razdo do estrondo: a pedra se soltando da pedra, o enterrado
passo regressando a este lado da vida.

[Criagao de personagens]

- Estrangeiro: Esta personagem ¢ o simbolismo da tristeza de Dona Elisa, que uma
vez apaixonada por um (outro) estrangeiro, no passado, se encontra na situagao
desgracada que o conto descreve por causa de uma paixdo jamais consumada,
perdida pelo tempo, jogando-a na soliddo mais profunda, transformando-a num ser
estranho, com o coragdo dilacerado, apenas uma “palhaga” do circo que montavam
a sua volta para ganhar dinheiro. O Estrangeiro narra suas ag¢des para a plateia ao
mesmo tempo que interage com Dona Elisa, criando-se, assim, um jogo em que ha
triangulacdo das falas entre narradoras-publico-personagens. Neste momento as
duas atrizes representam, cada uma, duas figuras: Narradora 1 também ¢ o
Estrangeiro, Narradora 2 também ¢ Dona Elisa. Antes de cada fala coloca-se a

indicagdo e rubrica se ¢ a narradora ou a personagem.

- Dona Elisa: A personagem Dona Elisa ¢ composta pela Narradora 2, que introduz
o Estrangeiro para a plateia, e depois abandona a narracdo, apenas para se

concentrar nas acoes de Dona Elisa. A criagcdo da Dona deveria ser sem agao
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verbal, exceto por uma fala (“Nao, ndo ¢ ele”) em dire¢cdo ao Estrangeiro. A
criagdo dessa personagem passaria por um circuito dentro do Rasaboxes, para
denotar a personagem passando por um misto de emog¢des, uma vez que ha no texto
um mistério completo do que Dona Elisa sente. Provavelmente a chegada do
Estrangeiro, até sua morte simbolica, representa o misto de emogdes que a Dona
viveu em todos esses anos até achar que reencontrou o amor de sua vida e a
consequente tristeza mortifera que a abateu ao concluir que o Estrangeiro nao era
seu amor. A criacdo fisica da Dona Elisa deveria conter acdes “pesadas”, pois a
Dona era uma senhora gorda, lenta, com movimentos sinuosos. O tempo das acdes
era o mais lento que fosse crivel, gestos e maneirismos. Para denotar o (grande)
tamanho de Elisa, todo o gestual também seria expansivo, bracos e pernas, assim

como o rosto, tudo superlativo na criagao das acoes.

Sequéncia do roteiro, ato terceiro:

[Narragoes contracenadas| [Narragoes para o publico]

Narradora 2 (para a plateia, enquanto a outra atriz compde fisicamente o
Estrangeiro): Desta vez, ndo fui s6. Comigo levei o estrangeiro para assistir ao fenomeno.
(...) o estranho homem chegara a vila munido de credenciais. Nao vinha estudar plantas,
ervas ou bichezas. Vinha-nos estudar a nos, gente useira em usos ¢ acostumada a costumes.
Estrangeiro/Narradora 1 (com sotaque): Eu ouvi falar de Dona Elisa e de seus poderes...
(olha para Elisa/Narradora 2, que comeca a tomar a forma da Dona, conforme descri¢ao
acima) Mas a dona estd incomodada. Eu a vi passar, amparada. Por um momento, estacou
na penumbra. Espreitava. Percebi que chorava. Os familiares, em redor, evitavam que fosse
vista. (...) Até que um sobrinho se aproximou e ordenou que eu me descalcasse.

Dona Elisa: Encoste seu pé na pegada na pedra.

Estrangeiro/Narradora 1: Mas a pegada nao me servia no pé. Dona Elisa pediu para eu

chegar perto, que me inclinasse até ela...
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Dona Elisa (profundamente triste): Nao. Nao ¢ ele.

Estrangeiro/Narradora 1: (personagem) Ela vai arrotar! (narradora) Em vez do esperado
e proclamado arroto veio um fiozinho de voz, um piar de passarinho. (espera a acdo fatal de
Dona Elisa) Esse sopro foi sua tltima exibigao.

Narradora 1 (agora apenas a narradora, sem a personagem do Estrangeiro): O
sobrinho a porta nos devolveu as moedas e se desculpou.

Narradora 2 (sem a personagem Dona Elisa): Esses barulhos sempre foram seu peito
desmoronando. Dona Elisa, afinal, ndo era caso de ciéncias. Nem geologia nem
humanologia a entenderiam. Seu inico fendmeno era amor, a auséncia da paixao.
Narradora 1: E a pegada que, cada tarde de sabado, se soltava da pedra e caminhava pelo
peito de Elisa. Essa era a unica razdo do estrondo: a pedra se soltando da pedra, o enterrado

passo regressando a este lado da vida.

(Fim)

3.4. Periodo pds-laboratorial

Com nosso roteiro de trabalho apresentado e posteriormente trabalhado junto as
atrizes ¢ a explanacdo da forma que escolhemos para a dramatiza¢do do conto de Mia
Couto através do Rasaboxes - descrito no capitulo 2 deste trabalho -, os ensaios tomaram os
rumos satisfatorios para a minha pesquisa, mas a pega curta “O Arroto da Dona” jamais foi
apresentada ou sequer teve acabamento.

Os dois primeiros atos ficaram prontos e finalizados na dtica da encenagdo, € o
terceiro ato, ao fim do laboratorio, ainda carecia de criagdo, mas as improvisagdes se
revelaram tdo satisfatorias quanto as anteriores.

O Laboratorio Pratico - com o material que produzimos durante 11 (onze) encontros,
na escola de danga M-Dance, em Lisboa, Portugal - ndo teve como resultado a finaliza¢ao
da peca curta “O Arroto da Dona”. mas ao fim do décimo-primeiro encontro, em que houve

uma pausa para os feriados de natal, eu percebi que a montagem da pega, afinal, ja ndo era
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tao relevante para que o Laboratorio Pratico fosse bem-sucedido. Ao contrario: aquele
periodo laboratorial foi suficiente para que, trabalhada em formato de dissertacdo, a sua
descri¢do e o meu trabalho teérico que aqui escrevo encontrassem o rumo e alcancassem os
objetivos que eu tanto almejava.

No teatro - em processos, laboratdrios e pesquisas cénicas - ndo é anormal se dizer
que o ensaio ¢ mais importante do que a apresentagdo. De fato eu entendi que o meu
processo de ensaios e descobertas junto as atrizes, utilizando-nos do Rasaboxes para
dramatizar o conto de Mia Couto, era o suficiente para validar e encerrar o ciclo das
minhas pesquisas e satisfazer meus ensaios com relagcdo ao uso do jogo das emogées, quer

para encenadores, professores ou, claro, os atores-performers.
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CONCLUSAO

1.1: Dos objetivos iniciais aos cumpridos

Para a conclusdo deste projeto tedrico € importante pontuar o que o Laboratorio
Pratico atingiu desde a proposicdo original, seus objetivos iniciais apontados na
Introducido deste trabalho de dissertacdo, até suas alteragdes durante o percurso da
pesquisa sobre a dramatiza¢do do conto de Mia Couto “O Arroto de Dona Elisa” na peca
curta “O Arroto da Dona” a partir do jogo improvisacional Rasaboxes, encenada por mim e
interpretada pelas atrizes Mariana Braga e Jéssica Brandao.

De acordo com a Introducdo deste trabalho de dissertacdo, apontaram-se trés
objetivos principais, dos quais comentarei o que de fato foi cumprido € o que evoluiu em
minha concepgdo geral do projeto durante sua execugdo. E importante ressaltar que a
pesquisa proposta inicia-se em Maio de 2016 e conclui-se em Janeiro de 2019, ou seja, no
periodo de dois anos e meio muitas convicgdes se alteraram ou evoluiram; algumas
preocupagdes e anseios modificaram-se nesse intervalo, como ¢ natural acontecer, fazendo
o foco da pesquisa tomar outros rumos; por fim, durante a feitura de todo o processo
tedrico-pratico alguns factos me fizeram enxergar a verdadeira finalidade do que eu
propunha e praticava junto as atrizes, nos onze encontros que realizamos entre Outubro de
2017 e Margo de 2018, depois Agosto a Novembro de 2018, entre idas e vindas e alguns
desencontros também.

Elenco os objetivos apresentados no capitulo Introducio desta dissertagao:
1) Criar a pega curta “O Arroto da Dona”, baseada no conto “O Arroto de Dona Elisa”,
do autor mogcambicano Mia Couto, em que todos os momentos da criagdo cénica se

utilizassem de improvisagdes no jogo Rasaboxes.

O primeiro ponto aconteceu quase por inteiro. A pega curta “O Arroto da Dona” foi

estruturada e criada durante os onze encontros, sempre nos utilizando do Rasaboxes para: a)
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um breve treinamento (no primeiro encontro) e reconhecimento por parte das atrizes do
jogo das emogoes - € como o utilizariamos no processo; b) para os aquecimentos diarios
antes de cada ensaio comecar de fato; c) para a feitura de (todas as) improvisagdes sobre o
conto de Mia Couto; d) para a criagao das personagens (Personagem 1, Personagem 2,
Personagem 3, Sobrinho Cego, Estrangeiro ¢ Dona Elisa), dos dialogos entre
personagens e as narradoras - sendo Mariana a Narradora 1 e Jessica a Narradora 2; ¢)
para a criagao dos textos narrativos em que as narradoras (Narradora 1 ¢ Narradora 2)
costuravam a estrutura da peca curta.

Do primeiro objetivo proposto faltou a peca curta ser finalizada. Depois de criadas as
estruturas do primeiro e segundo atos, o terceiro ato ndo foi concluido em tempo na
residéncia que fizemos na escola de danca M-Dance, em Lisboa, Portugal. O objetivo nao
previa a apresentacdo da peca curta, mas sua finalizagao.

Porém, tal como expliquei anteriormente, no meio do caminho percebi que a
finalizacdo da pega curta, por inteira, j4 ndo era o objetivo mais interessante daqueles
encontros € ensaios, mas sim todo o processo criativo a partir do jogo das emogoes que
englobou: personagens diversificados e complexos, didlogos bem trabalhados e
adequadamente contracenados e as narragdes que o roteiro demandava, através, mais uma
vez, da contracena entre as duas atrizes, em que o Rasaboxes foi utilizado o tempo todo, em

cada passo do processo.

2) Desenvolver e justificar uma forma de trabalho de criagdo teatral especifica que seja

inteiramente baseada nas improvisagdes dentro do Rasaboxes.

Este segundo objetivo foi inteiramente concluido no dmbito pratico e devidamente
descrito no teorico, dentro desta dissertacdo. Creio que nos capitulos 2 e 3 deste trabalho -
em que descrevo a criagdo teatral através do Rasaboxes - ¢ apresentado e justificado um
método (ou forma) de trabalhar cada estagio de um ensaio de teatro utilizando-se o
Rasaboxes, seja para o aquecimento do elenco ou para as improvisagdes em que ha a

criacdo de personagens, narragdes e didlogos.
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Alguns passos do nosso processo de improvisacdo, principalmente, sdo
minuciosamente descritos para que se possa apresentar esse método alternativo de realizar e
conduzir ensaios. E claro que durante a dissertagio do nosso processo é propositalmente
deixado um espago “livre” para a interpretacao do leitor, seja este um artista cé€nico ou
pesquisador de teatro.

Mas nota-se que tais etapas de um ensaio teatral (aquecimento, improvisagao e criagao)
foram descritas na minha dissertacio com foco na clucidagdo de como realiza-las,

utilizando-se o tempo inteiro, € claro, do Rasaboxes.

3) Disseminar o Rasaboxes cada vez mais como um aliado extremamente potente nao
apenas do ator e diretor de teatro na criagdo cénica, mas também na pedagogia

teatral através dos seus conceitos e principios constituintes.

Este terceiro objetivo que propus na Introduc¢éo desta dissertagdo ¢ um pouco menos
palpavel do que os dois primeiros, pois seu resultado ndo tem jeito de ser imediato ou
finito. Disseminar o Rasaboxes, para mim, ndo ¢ apenas um objetivo neste trabalho
tedrico-pratico, mas sim uma missao da minha vida profissional nos préximos anos.

Como ator, encenador ou professor de teatro, eu sei comprovadamente os efeitos
benéficos que o Rasaboxes tem para o trabalho do ator, mas ndo apenas isso. O jogo das
emogoes coloca quem o trabalha em contato direto com suas poténcias e qualidades
artisticas, e a cada encontro de Rasaboxes que ministrei como encenador/professor ou fiz
parte como ator/performer, durante aulas ou ensaios, ¢ nitido que a pesquisa sobre as
emogdes nao tem limitagdes nem existe algum “estagio final” alcangado quando se joga o
Rasaboxes. Pelo contrario. Por se tratar de um desvendamento interior e ativagdo da
expressividade afetiva dos atores/performers, fica claro que cada dia de trabalho ¢ tnico e
singular.

Portanto, esta dissertacdo ¢ apenas um dos muitos passos que darei no longo caminho
de disseminar o Rasaboxes como um jogo teatral-performatico complexo, desafiador e de

possibilidades infinitas para quem o pratica.
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1.2: Além dos objetivos

Como mencionei, entre o inicio, meio e final do projeto tedrico-pratico, algumas
prioridades foram-se alterando naturalmente, de forma que, internamente, o mais
importante para mim ndo era mais provar que poderiamos - eu na figura do encenador e as
duas atrizes - dramatizar um conto para o teatro utilizando-nos o tempo inteiro do
Rasaboxes.

Nos conseguimos dramatizar “O Arroto de Dona Elisa” para a peca curta “O Arroto
da Dona”? Sim. Nao completamente, segundo os trés atos sugeridos pelo roteiro do
Laboratorio Prdtico, mas provamos aqui € para ndés mesmos que sim, era possivel fazer
todo o processo de dramatizagdo dentro do Rasaboxes visto que os dois primeiros atos
foram estruturados e finalizados no ambito criativo.

Nos utilizamos o Rasaboxes em todos os processos da criacao cé€nica, assim como em
todos os estagios de um ensaio teatral? Sim. Mas o principal para mim foi concluir que o
Rasaboxes potencializou a performatividade dentro de cada uma das trés atrizes que
trabalhou com o jogo das emog¢des durante o Laboratorio Pratico, assim como despertou
meu olhar para a pedagogia presente num jogo que instiga a expressividade, a afetividade
no trabalho do ator.

Criar um método de trabalho utilizando-se do Rasaboxes fez crescer a qualidade no
trabalho das atrizes como criadoras de suas personagens, propositoras de suas agoes fisicas,
instigando nelas mesmas a imaginagdo psicofisica irrestritamente, assim como aprofundou
a tdo necessaria relacdo cé€nica entre as proprias atrizes através de suas personagens, para
que a contracena entre elas e seu publico estivesse sempre no tempo presente, assim como
seus corpos que através do Rasaboxes se notou ficarem mais atentos e preparados para o
trabalho do ator.

Performatividade ¢ estar presente.
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ANEXO - Conto “O Arroto de Dona Elisa”, presente no livro “Na berma de nenhuma
estrada e outros contos”, de Mia Couto.

famos todos ver e ouvir Dona Elisa arrotar. Era aos sabados, pela tardinha. A casa de
Elisa ficava onde o casario deixa de ser bairro. Depois dali era a estrada, o longe, o mundo.
Se dizia que o universo comegara nas traseiras da casa da matrona. A prova se manifestava
na pedra do patio - uma pegada. Era de pé humano mas bordada de fabulosas versdes. O
dono da pegada era o mais antigo, esse que caminhou para todos lados e continua
marchando dentro de nos. Por isso, nos benziamos quando afloravamos o patio de Elisa.

Cada sabado se cumpria o ritual em casa da Dona. Almogo longo, sempre de igual
cardapio: caril de raia, empadado em mandioca e farinha de milho. Mantimento pesado, de
enfartar quartel. Dava-se-lhe aquela imensa refei¢ao para ela se entafulhar. E depois se
retirava vantagem das flatuléncias de Dona Elisa. Quem desejasse assistir que pagasse. Que
se podia querer? A miséria dd a chdvena, a necessidade pde a colher.

Cobravam os sobrinhos a entrada: ndo podia ser em papel. Tudo em moeda. Um
sobrinho a porta, de olhos fechados, estava interditado de olhar os pagamentos. Conferia
pelo som, tintilando os dinheirinhos na concha fechada das maos. Outro mogo, ao lado,
ordenava: - Entra. E ndo esqueca de benzer. Dona Elisa 14 estava no meio do quintal,
sentada em sua imensiddo. Parecia em transe, meio adormecida, olhos semi-cerrados, toda
ela se crocodilando na sombra. A boca lhe descaia, tivesse perdido o tino na maxila. A dona
estava, dizia-se, preparando o momento. Suas entranhas fermentavam, sua alma flutuava
além do imenso corpo.

Nos nos sentdvamos em volta. Solicitava-se o privado e gentil siléncio, contribuicdo
do estimado publico.E ali ficAvamos, em respeitosa espera. Aguardavamos que irrompesse
dela o poderosissimo arroto, esse que se dizia vir ndo dela mas das entranhas do mundo. -
Sao gases das profundezas, se garantia.

Eu ja havia assistido, certa vez, aquele espectaculo. E era de inesquecer. Aquilo era
erupcdo provinda dos magmas, um vulcdo que se adensava, como comboio que vem
aflorando das visceras do proprio planeta. Por um instante se acreditava no final total, o
apocalipse.

Desta vez, ndo fui s6. Comigo levei o estrangeiro para assistir ao fendmeno. la eu
envergonhado, conscrito. Ser generoso ¢ isso, de tdo facil: dar-se o que os outros nem
chegam a pedir? Pois, o estranho homem chegara a vila munido de credenciais. Nao vinha
estudar plantas, ervas ou bichezas. Vinha-nos estudar a nods, gente useira em usos e
acostumada a costumes. Ele ouvira falar de Dona FElisa e seus poderes. E doutor que era
trazia os engenhos que capturam os momentos: fotografia, gravagao.
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J4 no pétio, depois de benzido, o estrangeiro se assentou como nos, cal¢a na areia,
caneta e papéis no colo. Receoso, ainda me perguntou se podia fotografar. - E melhor nao,
sugeri. Mas o fulano ia fotografar o qué ? Um arroto ? E mesmo o botdo do gravador lhe ia
eu pedir que ndo usasse quando fomos interrompidos pelo anunciar de um subito
adiamento: - Mama Elisa estd incomodada. Ainda a vi passar, amparada. Por um momento,
estacou na penumbra. Espreitava, pareceu-me, o visitante. Percebi que chorava. Os
familiares, em redor, evitavam que fosse vista.

Sentaram a pesada senhora e abanaram leques em seu redor. Até que um sobrinho de
nds se aproximou e ordenou que o estrangeiro se descalcasse. Pés nls atravessaram o
patamar e me foi dito que traduzisse a ordem: - Encoste o seu pé na pegada na pedra. O
homem decalcou o pé no oco da rocha. Mas a pegada nao lhe servia no pé. Mandaram que
voltasse a calcar. Alguém disse: - A mama pede que cheguem perto. Fomos, eu e o
estrangeiro. Elisa parecia zonza. Bebera ? Pediu que o visitante se inclinasse sobre ela. Um
longo momento ela espreitou o rosto dele e sussurou, triste: - Nao, nao ¢ ele.

E ficou, cheia de peso e idade, até que se endireitou no assento. O triplo queixo
estremeceu. Uma voz decretou o alarme: - Ela vai arrotar!

Em vez do esperado e proclamado arroto veio um fiozinho de voz, um piar de
passarinho. Esse sopro foi sua ultima exibicdo. Um sobrinho a saida nos devolveu as
moedas. Se desculpou: - Esses barulhos sempre foram o seu peito desmoronando. Dona
Elisa, afinal, ndo era caso de ciéncias. Nem geologia nem humanologia a entenderiam. Seu
unico fenomeno era amor, a ausenciada paixdo. E a pegada que, cada tarde de sabado, se
soltava da pedra e caminhava pelo peito de Elisa. Essa era a tinica razao do estrondo: a
pedra se soltando da pedra, o enterrado passo regressando a este lado da vida.
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