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RESUMO

O presente trabalho consiste em um memorial descritivo sobre o processo de criagdo do
experimento cé€nico solo “Mariandara”, fundado sobre uma dramaturgia pessoal da atuante em didlogo
com a literatura de Vicente Franz Cecim e desenvolvida a partir do projeto de pesquisa PACATU
(Préticas para a Autonomia Criadora do Atuante) guiado por Alberto Silva Neto. Fundamenta-se,
sobretudo, no estudo das obras Dramaturgia Pessoal do Ator e O Teatro ao Alcance do Tato, de Wiad
Lima, autora pela qual nutro profunda admiracdo pessoal e artistica. A metodologia adotada articula as
praticas do Teatro Pobre de Jerzy Grotowski, estudadas e aprofundadas por artistas-pedagogos que o
sucederam, destacando suas contribui¢Ges para meu processo criador. Por fim, evidencio a relevancia
de projetos extracurriculares na licenciatura, como o PACATU, para minha formacéo e pratica como
artista-educadora-pesquisadora, demonstrando de que modo 0s conhecimentos neles construidos

reverberam tanto em contextos de sala de aula quanto em outros projetos mais amplos.

PALAVRAS-CHAVE: atuacdo cénica; dramaturgia pessoal do ator; teatro pobre;
poéticas da cena;



ABSTRACT

The present work of a descriptive memorial regarding the creative process of the solo
theatrical experiment Mariandara, grounded in the performer’s personal dramaturgy in
dialogue with the literary works of Vicente Franz Cecim and developed through the research
project PACATU (Practices for the Creative Autonomy of the Performer), supervised by
Alberto Silva Neto. It is primarily based on the study of Wlad Lima’s works Personal
Dramaturgy of the Actor and The Theatre Within Reach of Touch, an author for whom | hold
deep personal and artistic admiration. The methodology adopted articulates the practices of
Poor Theatre developed by Jerzy Grotowski, as studied and further elaborated by artist-
educators who succeeded him, highlighting their contributions to my creative process. Finally,
| emphasize the relevance of extracurricular projects within teacher education programs, such
as PACATU, to my formation and practice as an artist-educator-researcher, demonstrating how
the knowledge developed through these experiences has reverberated both in classroom
contexts and in broader artistic and educational projects.

KEYWORDS: performative acting; actor’s personal dramaturgy; research project;

poetics of performance
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1. INTRODUCAO

O percurso da experimentacdo artistica nunca se constituiu como um processo
simples ou sistematizado, como se houvesse um manual de instrucdes previamente definido
e, caso tal manual exista, trata-se de uma farsa. Ao longo dos meus estudos teatrais desde
2019, e de forma mais aprofundada a partir da Licenciatura em Teatro iniciada em 2022,
reafirmo que o fazer teatral se manifesta de modo singular em cada individuo. Essa
singularidade resulta tanto das diferentes trajetérias formativas quanto das experiéncias
pessoais de cada artista. Apesar da existéncia de métodos consolidados, a experimentacao
artistica conduz o ator a multiplos caminhos, sejam eles de natureza corporal, afetiva ou

ambos.

Nesse sentido, o0 objetivo central deste trabalho consiste na pesquisa do processo
individual como um memorial descritivo, a partir da experiéncia no projeto de extenséo
PACATU guiado pelo encenador Alberto Silva Neto!. Tal vivéncia produziu impactos
significativos em minha trajetdria, sobretudo por evidenciar a multiplicidade de respostas
possiveis diante de uma mesma inducao cénica. Recordo o uso de uma partitura do texto Os
Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues na minha primeira fase no PACATU, que serviu como
base para nossa investigacdo artistica. A partir dele emergiram cenas, expressoes,
corporeidades e movimentos distintos, ainda que todos oriundos do mesmo material textual.
As inducbes iniciais como exercicios de atencdo ao caminhar ou de percep¢do do espacgo
também eram comuns a todos, mas os resultados eram sempre divergentes. Essa diferenca
se explica pela interpretacdo singular que cada integrante constréi a partir dos mesmos
estimulos, articulada diretamente as suas vivéncias pessoais e artisticas. Tal constatagdo
levou-me a estudar e analisar com maior profundidade as origens das minhas proprias
inspiragdes cénicas, seus efeitos sobre mim e suas influéncias na singularidade da minha

criagdo poética.

Dessas observagdes emergem minhas reflexdes artistico-pessoais, fundamentadas em

métodos investigados por Wlad Lima em suas obras previamente citadas e nos conceitos a

1 Professor do curso de Lic. Plena em Teatro da UFPA.
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partir do Teatro Pobre? concebido por Jerzy Grotowsky, o que culmina na minha criagéo
poética. Ademais, hd um aprofundamento do estudo artistico-corporal pessoal individual e
informacdes praticas e académicas relevantes em conversa com o idealizados do projeto de
Alberto. Este, a partir de seus conhecimentos prévios com o estudo de seus grupos e projetos,
serve como um encenador-guia e espectador-orientador para a pesquisa do grupo com seus
préprios referenciais e para minha criacdo poética nessa ordem, 0s quais irei utilizar como

fonte de diversas questdes aqui apresentadas.

Para expor melhor, no primeiro momento, introduzo seu principio de pesquisa e suas
fases vivenciadas do projeto por mim ao citar a autonomia criadora do atuante. Para Alberto,
a racionalidade excessiva acaba por atrapalhar o estudo do atuante, ndo deixando sua
composicéo artistica organica ou verdadeira, por esse motivo, em seus estudos e pesquisas
prefere valorizar a experiéncia do que as técnicas, sendo a ativacdo da presenca cénica
organica uma das partes mais importantes ao desenvolvimento do processo de atuagdo, em
outros termos, é a pedagogia do ator centrada mais na poiesis e menos na praxis. - Operar
com seu instrumento expressivo e sua subjetividade em ato criador, do que em treinar para
“adquirir habilidades ou técnicas especificas’” como bem relatou em sua fala. Aqui também
serdo investigadas como essas praticas influenciaram no meu fazer teatral para a cena,
comecando entdo a utilizar as experiéncias do cotidiano juntamente com as experiéncias

dentro do projeto.

Ademais, em meu estudo individual aproximo-me dos ideais de atuacdo
anteriormente citados, os quais se revelam bastante proximos das proposicoes de Wlad® em
Dramaturgia Pessoal do Ator e em Teatro ao Alcance do Tato, especialmente quando a
autora destaca o depoimento pessoal do intérprete como instrumento de autoanélise e de
transformacdo. Em minha viséo, sem um estudo aprofundado da funcionalidade corporal do
ator incluindo suas limitagcdes, memdrias, procedimentos operativos utilizados e demais
camadas que constituem o individuo, a atuacdo tende a tornar-se fragil, na medida em que

seu processo criativo pode se dissipar com o tempo, deixando de oferecer contribuicGes

220 Teatro Pobre é a principal proposta estética e metodoldgica desenvolvida por Jerzy Grotowski,
especialmente a partir das experiéncias realizadas no Teatro Laboratério durante as décadas de 1960 e
1970

8 Atriz, arte-pesquisadora, mestranda e doutoranda pela Universidade Federal da Bahia (UFBA).
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significativas para a compreensdo dessa arte, ou como Alberto diria ser nuances do “falecido
teatro”, aludindo com certa ironia as formas de atuar com aderéncia excessiva aos
automatismos e clichés do ator. Se o proprio atuante ndo é afetado por seu processo, de que
maneira o espectador poderd atribuir sentido ao que presencia? Sob essa perspectiva, a
pratica teatral deixa de assumir um carater genérico e repetitivo para tornar-se uma
experiéncia transformadora e significativa. Em minha escrita, torna-se fundamental refletir
sobre como essa ferramenta pode assumir um papel produtivo em minha partitura poética
corporal, uma vez que ndo ha arte dissociada do confronto de ideias, elementos que

emergem, em Ultima instancia, do individuo e de suas ac¢des cotidianas.

Para isso, adiante farei uso do etnométodo pelo olhar de Wlad Lima, o qual é um
6timo instrumento de base para a compreensdo do uso do teatro para além de seu uso
tecnicista e, na maioria das vezes, textocéntrico. Lembro-me das minhas primeiras praticas
dentro do grupo de pesquisa PACATU, onde o texto era algo quase que irrelevante, uma vez
que a experiéncia pratica era o nosso foco. Ora, ndo tem como falarmos de experiéncia sem
pensar em nossas praticas do cotidiano e como elas transformam o mundo ao nosso redor,
por esse motivo a nossa reflexdo pessoal acerca de como vemos o mundo é imprescindivel
a uma pratica genuina, organica, pontos importantes de meus estudos pessoais para a
obtengé@o de uma partitura corporal nesse processo. No trabalho ndo me prendo a respostas
definitivas, e sim a amplitude de possiveis resultados advindos de minhas praticas como
maneira de pensar e agir no teatro “[...] busca saber quais as maquinas desejantes de alguém,
como elas funcionam, com que sinteses, com que entusiasmos, com que falhas constitutivas,

com que fluxos, com que cadeias, com que devires” (Deleuze; Guattari, 2011, p. 449).

Seguimos entdo esses processos de criagdo dramatdrgica a partir de estudos mais
aprofundados sobre o Teatro Pobre de Jerzy Grotowski utilizando termos como “corpo-
memoria” entre outras colocagdes acerca de seu conhecimento e autores que conversam
diretamente com o mesmo, bem como utilizo os estudos de rizoma, perceptos e afectos entre
outras contribuicbes de Wlad Lima para explicar minhas préaticas dramaturgicas, sobre a luz
do etnométodo citado anteriormente. Além disso, trago a importante obra literaria de Vicente
Franz Cecim o qual foi grande indutor para minha criacdo poética a partir das minhas
investigacOes dentro do PACATU e fora dele, por fim tratando do meu sistema de
desautomatizagédo do corpo cotidiano, o que levam minha pesquisa a meu principal processo

de atuacdo descrito: minha criacdo poética dramatirgica em cena, ativando para além da
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memoria um constructo pessoal a partir da acdo observada, os procedimentos operativos

utilizados como auxilio dessa construcéo.

Neste seguimento, ha a lapidagdo de minha construcdo poética a partir de todos os
procedimentos a mim apresentados, um processo que apresenta em cena o que 0s indutores
foram capazes de fazer para minha dramaturgia pessoal; quais elementos foram utilizados
dentre sons, falas, objetos, em consonancia com todas as crises, incertezas e erros-acertos
deferidos no processo da pesquisa dramatirgica até chegar aquele ponto. O carater dessa
experiéncia tem sempre uma dimensdo de incerteza que ndo pode ser traduzida como Alberto
descreve, e € essa incerteza que ndo é explicavel e sim sentida, tanto por mim quanto aos
espectadores, uma vez que toda sensacao € subjetiva e diferente uma da outra, criando uma
partitura corporal Unica a cada encontro e olhar dentro do espaco a qual foi realizado. Wlad
Lima traduz isso como os devires* de devires das cenas, pois a mesma é como um mapa,
obra conectavel e desmoronavel, obedecendo a diferentes naturezas de indutores em uma
poética consistente e viva, € a flexibilizacdo entre ator e espectador, dos sentidos multiplos

materializados.

Nesse contexto, meu corpo vivo e minha poética constituiram-se como produtores de
conhecimento, orientando minhas praticas enquanto arte-pesquisadora e professora de
Teatro. O projeto PACATU configurou-se como um espaco de articulacdo entre prética,
teoria e reflexdo critica, evidenciando a cena como uma atitude politica e identitaria. Tal
perspectiva encontra respaldo nos estudos de LUcia Regina Vieira Romano® sobre
pedagogias feministas, os quais ressaltam a necessidade de uma atencdo constante para a
democratizacdo da reflexdo acerca do que, quando e como adotar determinadas praticas
teatrais. Assim, compreende-se que tanto as agdes quanto as experiéncias no campo artistico
configuram-se como campos de pensamento sobre a realidade em que vivemos, sendo esse

processo fundamental para minha formacao artistica.

4 O devir para Wlad Lima em O Teatro ao Alcance do Tato é um rizoma com principio de ruptura que
pode ser rompido e retomado em qualquer uma de suas linhas. Editora: Universidade Federal da Bahia,
ano 2008, p. 22.

5 Llcia Regina Vieira Romano é pesquisadora, professora e artista brasileira, Bacharel em Teoria do
Teatro pela Universidade de Sdo Paulo (USP) com atuacdo na area de Teatro, especialmente nos campos
da pedagogia do teatro, estudos de género e performance.
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Ademais, a sistematizacdo metodologica de um pensamento pedagdgico voltado ao
teatro e para a educacdo requer clareza conceitual, conforme destaca Maria Llcia de Souza
Barros Pupo®. Nesse sentido, os estudos decorrentes das diversas praticas realizadas,
especialmente aquelas desenvolvidas ao longo do curso de Licenciatura em Teatro pela
UFPA e no PACATU, projeto de foco dessa pesquisa, constituem elementos fundamentais
para minha formacao académica. Cabe-me, portanto, articular os importantes conhecimentos
adquiridos, de modo a aplica-los de forma critica e consistente em contextos pedagogicos
diversos, independentemente do espaco em que a pratica docente se realize.

6 Maria Lucia de Souza Barros Pupo é pesquisadora e professora na area de Teatro, com atuacéo
destacada na interface entre artes cénicas e educac¢do. Vinculada a Universidade de Sdo Paulo (USP),
desenvolve estudos voltados a pedagogia do teatro, processos de ensino-aprendizagem.
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2. A CARNE DA PALAVRA COMO PRINCIPIO: O MEU INICIO NO
PACATU

Quando essa expressdo surgiu pela primeira vez, em meados de 2025, despertou em
mim uma profunda inquietacdo acerca da carga de sentidos contida em sua formulagdo. Mais
do gque nunca, ela passou a definir todo um processo do PACATU nesta minha primeira fase
de aproximacdo — utilizo a expressdo “minha primeira fase” para esclarecer que eu ndo
integrava a fase inaugural oficialmente articulada por Alberto e seus colaboradores. Tal
poética ultrapassa os limites da palavra, na medida em que convoca outras narrativas para
alcancarmos o cerne do corpo do ator e sua organicidade em cena. Inicialmente, o texto ndo
era empregado como elemento indutor da acdo cénica; ao contrario, deveria emergir como
um desdobramento do corpo em movimento, a partir de imagens e acdes que,

gradativamente, conduzissem para a palavra enunciada.

Um dos exercicios que mais me marcou nessa fase foi o da observacao de rua, no
qual deveriamos escolher um transeunte para observar atentamente e, a partir dele, apreender
alguma agdo significativa. A pessoa escolhida por mim foi uma crianga sentada no onibus,
com o braco apoiado na janela enquanto observava a paisagem exterior. Fui profundamente
atravessada pela inocéncia e pela qualidade de presenca com que ela contemplava a rua, um
estado de atencdo e disponibilidade que, enquanto adulta, percebia como inalcancavel em
sua mesma intensidade. Foi precisamente dessa presenca e da acdo por ela desempenhada
naquele espaco cotidiano que parti para a pratica em sala de ensaio, no dia em que

deveriamos apresentar nossas observacoes.

A partir dessa experiéncia, emergiu um fragmento cénico no qual eu utilizava sua
acao como acontecimento presente. Somente apds uma serie de exercicios praticos o texto
Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues, foi incorporado ao processo criativo. Desse modo,
0 texto constituiu o ultimo recurso mobilizado para a elaboracéo da partitura cénica. Antes
disso, tornou-se necessario exercitar uma presenca organica no espaco de ensaio, para que,

posteriormente, a palavra pudesse ser integrada para a cena e atribuisse novos sentidos as



17

acdes desenvolvidas. Wlad Lima em seu manual de Cavalaria’, traz o conceito de percepto
a partir de sua observacao de rua, e elabora que “Os perceptos sdo articulados em sequéncias
cénicas que, inclusive, ndo precisam estar visiveis ao olhar do espectador, mas que s&o
fundamentais para o trabalho do ator” (Lima, 2004, p. 95), logo, minha observacao foi de
profunda importancia para a criacdo da cena explorada gracgas aos seus desdobramentos em

sequéncias cénicas vividas.

Vale ressaltar também, ainda sobre o olhar dos perceptos de Wlad, as sensagoes
obtidas atraves da observacdo como o pensamento que eu nunca chegaria a esse estado de
presenca da crianca é um grande motivador para SER e ndo representar ou imitar sensacoes,
e chegar no SER foi um trabalho extremamente &rduo nessa primeira fase, pois estava
acostumada com o0s automatismos e mecanismos do teatro enraizados na atuacdo; se
desvincular desse fazer que estd “morto” e ndo € organico me gerou diversas questdes e

conflitos, os quais serviram a um bem maior para chegada da segunda fase do PACATU.

Os procedimentos de desautomatizagdo do corpo partem justamente da premissa de
que o atuante deve desprender-se das amarras impostas por aquilo que lhe € racionalmente
confortavel ou funcional, langando-se integralmente para a experiéncia sensivel. Trata-se,
portanto, de um processo de imersdo nas sensacBes suscitadas pelas praticas corporais,
permitindo a abertura para novas experiéncias advindas da dilatacdo do corpo e da
percepcao. Nesse contexto, o foco ndo reside na demonstracédo de técnicas especificas ou na
intencdo de “mostrar” algo previamente elaborado, mas na disponibilidade para experienciar
estados corporais e criativos ainda desconhecidos. Quanto mais entregue, mais livre o

processo criador do ator.

Essa perspectiva pedagogica do projeto evidencia entdo a diferenca do experimento
que € repetivel e genérico da experiéncia de carater irrepetivel e singular como diz Alberto.

Citando Jorge Larrosa® (2022, p.27), afirma que:

" Manual de Cavalaria é uma série de atividades solicitadas para os atores pelo encenador Caca Carvalho
na criacdo da releitura de Hamlet: um extrato de nés feito pelo grupo Cuira em Belém do Para. Entre
essas atividades esta a observagdo de rua.

8 Jorge Larrosa é um filésofo, ensaista e pedagogo espanhol, amplamente reconhecido por suas
contribuicfes aos campos da educacdo, experiéncia e formacéo humana. Professor da Universidade de
Barcelona, Larrosa desenvolve reflexdes sobre o papel da experiéncia no processo educativo, criticando
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o0 saber da experiéncia ndo esta no que acontece, mas naquilo que nos
acontece, no sentido de ser particular, subjetivo, relativo, contingente,
pessoal. Assim, a experiéncia ndo pode ser separada do individuo
concreto em quem encarna, configurando sempre uma forma humana
singular de estar no mundo, em dimensao ao mesmo tempo ética — no

que diz respeito ao modo de conduzir-se — e tamhém estética.

Antes de detalhar e partir para a segunda fase de pesquisa do PACATU presenciada
por mim no primeiro semestre de 2026 devo ressaltar que, anteriormente a esta fase o projeto
teve outro grupo de colaboradores em 2025, e suas poéticas (também baseadas na carne da
palavra) se desdobraram para 0s Atos Poéticos de Florestania, sendo utilizados novos
procedimentos operativos para além do texto como batuques de tambor, literaturas
indigenas, imagens e a busca da ancestralidade, demonstrando que o trabalho em busca da
desautomatizacdo do corpo pode partir de diversos indutores de presenca cénica. A
proposito, nosso primeiro encontro na fase de 2026 um video desses atos poéticos foi
mostrado aos antigos colaboradores e aos novos, marcando assim o encerramento de um

ciclo e o inicio de outro dentro do PACATU.

Dessa vez, foi nos apresentado um novo procedimento operativo para continuarmos
nosso trabalho corporeo dramattrgico: o livro “Viagem a Andara: oO livro invisivel” de
Vicente Cecim. A partir desse estimulo literario que o grupo e eu experimentamos novas
partituras corporais para trabalharmos o processo criativo do atuante; sua literatura como
matéria do sonho me transportou para novas sensagdes desde 0 momento em que o livro é
descrito como uma geografia interna repleto de questbes filosoficas, existenciais em um
olhar das criaturas dessa floresta, e certamente irei descrever o livro melhor no proximo

capitulo.

Com essa nova inducdo para a criacdo parto entdo para 0 meu processo de
investigacdo dramaturgica pessoal dentro desse grupo de pesquisa o qual € infinito para

novas possibilidades autbnomas de criag&o.

modelos de ensino excessivamente técnicos, produtivistas e baseados apenas na transmisséo de
informacéo.
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“Para que fazemos arte? Para atravessar nossas fronteiras, para superar os limites,

preencher o nosso vazio, realizarmo-nos” (Jerzy Grotowski)

Minha trajetoria no teatro teve inicio oficialmente em 2019, quando eu tinha 18 anos
de idade, experiéncia gue constituiu um marco significativo em minha formacéo artistica.
Contudo, a pouca idade e a auséncia de maior experiéncia pratica inseriram-me em contextos
que, embora importantes naquele momento, ofereceram aprendizagens ainda limitadas
acerca do fazer teatral em sua complexidade. Antes de ingressar na Escola de Teatro da
Universidade Federal do Para, em 2022, participei de trés espetaculos por meio de uma
escola de teatro particular na cidade de Belém. Entretanto, desde entdo, havia em mim uma
constante sensacdo de inadequacao em relagcdo aquele modelo de teatro. A espetacularidade
cénica com a qual tive contato ndo reverberava em minha experiéncia sensivel da maneira
gue eu esperava; ao contrario, percebia-a como uma estrutura esvaziada de vigor e vitalidade,

cuja artificialidade me atravessava de forma negativa.

Foi somente apds minha entrada na universidade que passei a compreender algumas
inquietacdes que ja me mobilizavam naquele periodo. Entre elas, a percepcao de que o teatro
ao qual havia sido apresentada anteriormente se estruturava de maneira excessivamente
tecnicista e textocéntrica, carecendo de organicidade, presenga e vigor criativo. Foi no
PACATU que encontrei, de fato, uma outra possibilidade de fazer teatral, marcada
justamente pela presenca desse vigor gque antes me parecia ausente. A partir dessa
experiéncia, minha relacdo com o teatro transformou-se profundamente, afastando-me
daquela sensacdo de vazio que anteriormente me acompanhava. Contudo, esse processo
esteve longe de ser simples ou conclusivo. Especialmente apds minha segunda fase no
PACATU, ao mesmo tempo em que diversas questdes foram ressignificadas, outras tantas
surgiram, conduzindo-me a um lugar de incerteza. Ainda assim, é precisamente nesse
territorio instavel e investigativo que reconhe¢o o caminho artistico e formativo que desejo

continuar percorrendo.

Admito que ndo tenho uma técnica para fazer teatro, mas sim um tipo de passo a
passo para chegar a minha criagdo pessoal. Um dos principais é a ativacdo da minha memoria
afetiva-corporal, bastante trabalhada por autores como Stanislavski e transformada por

outros como Grotowski que surge com o termo “corpo-memoria” utilizando uma
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investigacdo mais corporal e ritualistica em sua frase denominada fase de espetéaculos®,
buscando um processo de “desnudamento”, eliminando bloqueios e automatismos sociais
para permitir que o corpo revelasse impulsos auténticos, muito similar ao trabalho da carne
da palavra no PACATU. Ele entdo revela “O ‘corpo-memdria’. Pensa-se que a memoria seja
algo de independente do resto do corpo. “Na verdade, a0 menos para 0s atores, € um pouco
diferente. O corpo ndo tem memodria, ele € memdria. O que devem fazer é desbloquear o
‘corpo-memoria’” (Grotowsky, 1959-1969, p. 173).

Um dos meus desbloqueios para uma espécie de ativacdo do corpo memdria sdo as
lembrancas de diversas situa¢@es vividas por mim na ninha trajetéria pessoal, Wlad chama
isso de “acontecimento”, quando as historias pessoais Sa0 transportadas para cena, séo
encontros com pessoas amadas. H4 uma comunicagdo com o ator e outro ser, muito presente
também na sua definicdo de perceptos, onde essa percepc¢éo do ator sobre algo vivido carrega
sensacOes o suficiente pra mobiliza-lo. Entdo, dependendo do que quero trazer e sentir na
cena, ha uma memoria acesa como uma vela, iluminando meu corpo presente no intuito de

levar a luz para quem me assiste.

Isso me lembra bastante a metafora da flor que Alberto trouxe uma vez a primeira
fase do PACATU: o ator tem que ser como uma flor de plastico, onde ele, sem perder a
qualidade de atuacdo, por um longo tempo deve concretamente executar aquela emogéo que
trouxe para cena diversas vezes, no intuito de que, o publico através das sensacdes trazidas

a eles, acreditem que a flor é verdadeira.

Dando continuidade ao passo a passo da minha criagdo pessoal, baseado no corpo-
memoria, é importante ressaltar o quanto as minhas praticas cotidianas experienciadas
colaboram com meu fazer teatral. Para isso, trago o conceito de etnométodo estudado por
Deleuze e Guattari porém no olhar de Wlad Lima, assim sendo, gracas as minhas percep¢des
diarias das situacfes que passo no cotidiano, incluindo dentro de uma sala préatica de ensaio

dou sentido ao que fagco em minha partitura cénica; se eu ndo estabelecesse significados ao

9 Foi um periodo de pesquisa desenvolvido principalmente entre o final da década de 1960 e meados da
década de 1970, apds o reconhecimento internacional do chamado “Teatro Pobre”. Nessa etapa,
Grotowski comecou a se afastar da estrutura tradicional do espetaculo teatral — com separacéo entre ator
e espectador — para investigar experiéncias coletivas baseadas na presenca, no encontro e na
transformacdo humana por meio da agdo performativa.
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que vivo e experiencio de nada valeria minha préatica, e a mesma também ndo atingiria as

pessoas de maneira significativa.

Desde a percepcao do olhar de uma crianca voltado para a paisagem através da janela
do 6nibus até meus processos praticos de investigacdo teatral, a experiéncia cotidiana e as
interpretacdes dela advindas emergem como elementos fundamentais na atribui¢do de
sentido aquilo que é vivido, ndo apenas por mim, mas também por quem presencia a agdo
cénica. Esse sistema de estimulos constitui, portanto, um importante elemento indutor de

minha criacao artistica.

Nesse contexto, Wlad utiliza o ethométodo como um procedimento pratico do
individuo e que todos possuem em sua rotina. “E a busca dos métodos que os atores utilizam
para dar sentido e construir as acOes criativas de sua dramaturgia pessoal” (p. 40); € um
principio de multiplicidade, compreendido a partir de uma logica rizomatica, na qual
diferentes experiéncias, memdrias e vivéncias do ator estabelecem conexdes maltiplas e ndo
lineares. Assim, as experiéncias individuais articulam-se de maneiras diversas durante o
processo criativo, contribuindo para a construcdo de uma dramaturgia pessoal. Segundo a
autora, € justamente essa multiplicidade de experimentacdes que conduz cada ator a
elaboracdo de seu préprio método de criacdo aspecto que também se manifesta em meu

percurso artistico de passo a passo.

Essas questdes constituem processos basilares para meus principios de criacao.
Contudo, para além da ativacdo do corpo-memoria e da incorporagdo de experiéncias do
cotidiano, existe uma dimensédo profundamente experimental e arriscada que me conduz a
estados de instabilidade: a desautomatizagdo do corpo. Assim como todo processo de
construcdo implica também possibilidades de ruptura e desconstrugéo, os procedimentos que
mobilizo em cena estdo igualmente sujeitos ao fracasso na medida que séo tensionados pela

experimentacao.

E precisamente nesse ponto que a poética vivenciada no PACATU, juntamente com
seus procedimentos operativos, passa a ressignificar meu processo criativo dentro da sala de
ensaio. Trata-se de um percurso em que o deslocamento, a perda de referéncias e a abertura
ao imprevisivel tornam-se condi¢Bes necessarias para a emergéncia de novas possibilidades

de criagdo. Nesse contexto, “perder-se” configura-se como parte fundamental do processo
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de reencontro comigo mesma, ainda que isso se apresente de maneira paradoxal. Para tanto,
aproximo-me dos principios do Teatro Pobre desenvolvidos por Jerzy Grotowski (1959-
1969, p.106):

O nosso ndo € um método dedutivo para colecionar técnicas. Aqui tudo
se concentra na maturagao do ator que expressa que é expressa por uma
tensdo em direcdo ao extremo, por um completo desnudar-se, por um
revelar da prdpria intimidade: tudo isso sem a minima marca de

egotismo e de autocomplacéncia, O ator faz doacgdo total de si mesmo.

Para o autor, as formas naturalizadas de acdo tendem a obscurecer a “verdade” do
ator, sendo necessario, portanto, recorrer a um caminho negativo no processo de criacdo
cénica. Nesse sentido, assim como na nocdo da carne da palavra, busca-se a organicidade do
atuante a partir de estimulos outros que ndo aqueles imediatamente automatizados ou
habituais. Em minha pratica, esses procedimentos sao mobilizados como estratégias de
criagdo em cena, nas quais 0 movimento de se perder constitui uma etapa fundamental para,
posteriormente, reencontrar-se em um estado de presenca mais auténtico, de modo a

potencializar o que eu considero mais verdadeiro em minha atuacéao.

Todos esses processos de criacdo serdo aprofundados posteriormente, no qual
apresento de forma mais detalhada minha criacdo poética. Agora, gostaria de introduzir mais
profundamente os autores fundamentais dessa criacao e seus estudos principais a mim antes

de compreende-la como processo cénico.
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3. ARELEVANCIA DA TEORIA EM MEU PROCESSO PRATICO

“FEla (a teoria) tornou-se instrumento que permite interrogar a obra, explora-la para

fazer emergir nao mais o sentido, porém o sentido que nelas residem” — Josette Féral

Compreende-se que o teatro, para além de sua dimensdo espetacular, configura-se
como um espaco de confrontacdo de ideias, ideologias e saberes. Ainda que nem sempre
tenha assumido essa perspectiva ao longo da historia, na contemporaneidade ele se apresenta
como um campo marcadamente plural. E justamente dessa pluralidade que parto para refletir
sobre meu ato poético e sobre os modos como ele reverbera em minha formacdo e

experiéncia.

Nesse sentido, interessa-me pensar o teatro como um lugar de construcéo de saberes,
aspecto fundamental para este memorial descritivo, uma vez que toda prética teatral esta
intrinsecamente associada a um embasamento tedrico, por mais basilar que seja. Assim,
pratica e teoria situam-se em uma relacdo de interdependéncia, estabelecendo um campo de
investigacado pratico-tedrica. Um(a) atuante, por exemplo, ao se deparar com a montagem de
uma obra ou com a elaboragdo de uma personagem, submete-se a multiplos processos de
pesquisa que ampliam as possibilidades de seu fazer artistico. De modo semelhante, ocorre
em minha criacdo poética: para sustentar meu ato poético, recorro aos referenciais tedricos

que a fundamentam e legitimam.

A pesquisa tedrica em teatro torna-se essencial na medida em que se articula com a
pratica, visto que ambas buscam compreender diferentes questdes por meio de perspectivas
e metodologias distintas. Nesse sentido, conforme afirma Josette Féral (2015, p. 28), “a
pratica e a teoria sdo ambas metalinguagens das quais sé diferem as ferramentas. A partir
dessa compreensdo, tais ferramentas serdo mobilizadas como formas de traduzir minha
criacdo poetica e atribuir sentido para a experiéncia sensivel constituida ao longo do processo
de trabalho. Considero fundamental estabelecer uma coeréncia entre pratica e teoria, pois é
nessa relacdo que se revelam aspectos ndo imediatamente perceptiveis no campo do meu
fazer teatral. Desse modo, constitui-se um conjunto complexo de experimentacdes cuja
interpretacdo caberd ao leitor desta monografia, de acordo com os atravessamentos e

significacOes que a obra possa suscitar em sua experiéncia individual.
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A subjetividade presente em minha pratica abarca diversas questdes ja discutidas no
capitulo anterior, as quais buscarei aprofundar por meio da reflexdo tedrica articulada com
a prética artistica. Ainda que a criacdo poética seja capaz de provocar experiéncias sensiveis
no espectador, a teoria surge como uma possibilidade de ampliar e aprofundar a
compreensdo dessa criacdo, evidenciando camadas de significado que poderiam permanecer
invisiveis a um primeiro olhar. Assim, a discussdo mais aprofundada dos referenciais
tedricos mobilizados ao longo desta pesquisa mostra-se relevante, uma vez que contribui

para a constituicdo de novas camadas interpretativas no processo de construgdo poética.

3.2 MEU PENSAMENTO DE ATUACAO A LUZ DE GROTOWSKI

Jerzy Grotowski, amplamente estudado no campo teatral em razdo de suas
investigacOes inovadoras acerca do fazer teatral, trouxe contribuicdes significativas para
0 teatro brasileiro. Suas pesquisas, desenvolvidas de maneira pioneira, continuam
reverberando na contemporaneidade por meio de estudiosos e artistas como Cacé
Carvalho e Tatiana Motta Lima, que deram continuidade e aprofundamento as reflexdes
propostas pelo encenador. Nesse contexto, destaca-se também o trabalho do encenador
Alberto, cuja pesquisa exerce forte influéncia na Escola de Teatro e Danca da UFPA

(ETDUFPA), especialmente no ambito do grupo de pesquisa PACATU.

E a partir do contato com essas perspectivas tedricas e praticas que meu fazer teatral
passa por transformacdes significativas, alterando profundamente minha compreensao
sobre criacdo e presenca cénica. Sobre isso, Grotowski € um grande norteador quando o
assunto é presenca cénica, pois desenvolveu estudos com diversos colaboradores ao longo
de sua trajetoria teatral em especial na ultima fase de estudos da sua vida que dissertarei
logo mais. Além dessa fase, destaco alguns processos que 0 mesmo utilizou para trabalhar
a organicidade dos seus atores como 0 as agdes fisicas e “corpo-memoria” citado
anteriormente, instrumentos necessarios para compreendermos seu entendimento acerca

o fazer teatral e a minha poética nesse memorial descritivo.
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3.2.1 Os elementos da estética do Teatro Pobre

Durante suas fases de espetaculos, desenvolvida entre as décadas de 1960 e 1970,
Grotowski buscou ultrapassar os limites do teatro convencional ao propor experiéncias
vivenciais centradas no encontro entre os participantes. Seu trabalho visava estimular
estados de presenca viva por meio da utilizacdo de elementos ritualisticos, antropoldgicos
e corporais, ainda que o autor ndo definisse suas praticas como religiosas. Tatiana Motta
Lima compreende esse momento como um marco fundamental na trajetoria do diretor,
destacando que essa fase valorizava signos sonoros e corporais, processos de
desnudamento e ruptura de mascaras sociais em direcdo a constituicdo de uma

consciéncia humana mais profunda.

Para Grotowski, “representamos tdo completamente na vida que para fazer teatro
bastaria cessar a representacdo” (1959-1969, p. 9). Nessa perspectiva, o ator deveria
buscar a remoc¢éao de suas mascaras sociais, compreendendo o teatro como um espaco de
experiéncia auténtica e intima. Se, no cotidiano, os individuos ja desempenham papéis
sociais constantemente, no ambito teatral seria necessario renunciar a essas formas
convencionais de representacao, alcangando uma condicao de “pobreza” cénica, despida
dos mecanismos e artificialidades construidos socialmente. Assim, o atuante € levado a
superar a teatralidade aprendida, desvinculando-se de técnicas cristalizadas, do apego
excessivo ao texto e de maneirismos que possam comprometer a organicidade de seu
fazer teatral. Trata-se, portanto, de um retorno as dimensdes mais intimas e essenciais da
experiéncia humana, por meio do qual se busca ressignificar a prépria compreenséo do

teatro.

A fase de espetaculos entdo seria a préatica que acontece na fronteira do teatro ou
além dele, investigando o potencial humano através da acdo e ndo da representagéo:
“Procurava de fato - 0 meticuloso explorador do impossivel- também o método que ndo
fosse método.” (1959-1969, p.20). E mesmo que isso pareca de fato impossivel,
contraditério ou até mesmo paradoxal, o objetivo e claro: desnudar o ator para sua

esséncia. Para chegar a isso entdo € necessario compreender que:

O ato do ator compd@e-se das reagdes vivas do seu organismo, da "corrente dos

impulsos visiveis" no corpo. Todavia, para que esse processo organico ndo se
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desvie no caos, é necessaria a estrutura que o canalize, a partitura composta do
movimento e do som. Essa presenca simultdnea de dois elementos opostos
favorece a tensdo interior que potencializa a expressividade do ator. (1959-
1969, p.30)

A canalizagdo do ator entdo seria primordialmente a acdo interna para chegar a
externa, e ela deve modificadora da realidade ao seu redor, é a vontade que surge dele
para gerar uma acdo denominada de “vontade humana” fazendo com que seu impulso
venha do interior para o exterior. Todas essas vontades devem realizadas com intengéo
em uma partitura propria do atuante para enfim chegar a sua organicidade e em uma

relacdo viva consigo mesmo ou com guem interage ou com guem assiste.

Para o dramaturgo, uma acao desprovida de intengcdo humana concreta reduz-se a
um gesto meramente periférico, incapaz de emergir organicamente do interior do atuante.
Nesse sentido, um simples levantar de braco, quando executado sem motivacdo ou
finalidade especifica, constitui apenas um movimento externo, fragilizado pela auséncia
de impulso interno e, consequentemente, sem vigor expressivo para a pratica cénica. As
ac0es fisicas propostas por Grotowski, portanto, devem ser impulsionadas por objetivos
concretos e necessidades reais do atuante. Retomando o exemplo do levantar do braco,
guando essa acdo passa a ser orientada por uma intencdo como alcancar uma maca em
razdo da fome ela adquire organicidade e veracidade, uma vez que se estabelece uma

modificagéo interna capaz de atribuir sentido e densidade para a acdo executada.

Inclusive, um dos primeiros exercicios desenvolvidos na segunda fase do
PACATU, sob direcdo de Alberto, aproximava-se diretamente dessa perspectiva
metodologica. A proposta consistia em fazer com que o atuante emitisse um grito,
mobilizando simultaneamente a imaginacdo de que tal acdo vocal possuiria uma
consequéncia fisica concreta, como mover uma parede. Desse modo, atribuiu-se a um
gesto aparentemente simples um objetivo interno capaz de reverberar externamente,
produzindo uma transformacao na realidade cénica experimentada pelo ator. O exercicio
evidencia, entdo, a articulagdo entre imaginacao, impulso interno e acéo fisica, conferindo

organicidade e densidade expressiva para a pratica do atuante.
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Thomas Richards?®, sucessor das ideias de Grotowski faz alusdo sobre a ac¢éo fisica
quando utiliza suas experiéncias de memdria corporal em conjunto da outra atuante,
construindo entdo um discurso poético dramatdrgico na qual essas experiéncias sdo fontes

estruturantes:

[...] Enquanto eu seguia a minha série de acGes fisicas relacionadas ao meu pai,
ao meu lado uma atriz seguia outra série de agdes, completamente diferente:
sua propria histéria pessoal. [...] Viam uma Unica historia que tinha a ver com
noés dois juntos, quando na realidade, estavamos seguindo duas linhas de
associacOes e de acdes completamente diferentes, que estavam separadas. [...]

A chave das ac0es fisicas reside no processo do corpo. (apud Lima, 2004, p.72)

Falando sobre historia pessoal e processos do corpo, o préximo topico serd

justamente sobre “corpo-memoria” o qual abarca essas duas questdes citadas.

3.1.2 As experiéncias com o “corpo-memdria” e a experimentacio de um

“corpo desconhecido”

Grotowski ndo negava a influéncia da memoria afetiva no trabalho do ator; contudo,
sua abordagem diferenciava-se ao focar nas acbes fisicas como meio de acesso as
experiéncias dentro no corpo do atuante. Nessa perspectiva, o corpo é compreendido
como um espago de memoria, no qual impulsos, habitos, tensdes e vivéncias acumuladas
ao longo da existéncia permanecem registrados corporalmente. A ativacdo desses
elementos ocorre por meio da acdo fisica, manifestando-se nos gestos, na respiracdo, na
caminhada e em outras dinamicas organicas do corpo. Assim, ndo se trata de mobilizar
racionalmente a memoria para que ela alcance o corpo, mas de compreender o proprio
corpo como agente capaz de ativar suas memdrias e, a partir delas, transformar-se em

outra possibilidade de existéncia cénica.

10 Thomas Richards é um diretor, ator e pesquisador teatral norte-americano conhecido principalmente
por ter sido o principal colaborador e herdeiro artistico de Jerzy Grotowski nas fases finais de sua
pesquisa teatral. Richards comecou a trabalhar com Grotowski na década de 1980, no Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards, localizado em Pontedera, na Italia.
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Na analise de Sonia Machado!* (apud Rocha, 2013, p. 29), para Grotowski as
associacoes e reagoes fisicas sdo “um retorno a uma recordacao exata, [...] foi a nossa
pele que ndo esqueceu, nossos olhos que ndo esqueceram. O que escutamos pode ainda
ressoar dentro de nos”, e isso é ativado através das ac¢des fisicas do ator. Com Thomas
Richards, esse trabalho foi aprofundado através dos sons, em especial 0s que remetem a
espiritualidade e cantos tradicionais. A proposta entdo ndo consiste em “inventar”
emocOes ou construir artificialmente um personagem, mas em permitir que impulsos
auténticos surjam organicamente do corpo. Assim, o corpo-memoria torna-se uma fonte
de material criativo para a cena, uma vez que as experiéncias vividas deixam marcas que

podem ser reativadas na experiéncia do atuante.

Tais aspectos podem ser observados em obras como O Principe Constante,
espetaculo encenado por Grotowski que contribuiu para o desenvolvimento do conceito
posteriormente denominado corpo-memoria, associado a busca por uma qualidade de
presenca intensificada. Nesse sentido, Tatiana afirma: “Percebemos aqui que néo se
tratava de debrucar-se sobre uma qualquer memoria que fosse importante para o ator, mas
de tocar uma certa qualidade de memoria capaz de relembrar/criar uma outra percepcao
de/do si mesmo” (Lima, 2012, p. 163).

Essa construcdo da percepcgéo de si articula-se de maneira significativa ao trabalho
desenvolvido por Cacé Carvalho em colaboracdo com Wlad Lima na elaboracéo da obra
Hamlet, no grupo Grupo Cuira. Nesse contexto, Wlad observa que “Este diretor propde
que o ator exponha sensacOes, em relacdo a diferentes corpos; rememore suas
experiéncias de vida, em experimentos de cena” (Lima, 2004, p. 38). Tal procedimento
operaria, portanto, como um importante indutor de consciéncia humana mais profunda e

uma qualidade de presenca nova e intensificada através das memorias.

Esse, € 0 aspecto que se pretende destacar aqui, em dialogo com a perspectiva de
Jerzy Grotowski, a qual refere-se ao movimento de desnudamento cénico. Nessa direcao,

Wilad afirma que “o trabalho, a partir de novas questdes, poderia ser o de encontrar linhas

11 Sénia Machado de Azevedo é uma pesquisadora e diretora do Nucleo de Artes Cénicas do SESI. Ela é
reconhecida por seus estudos académicos e pedagdgicos no campo das artes cénicas no Brasil, com foco
em trabalho de corpo e pedagogia do ator.
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de fuga a esta concepg¢do de ator como simples intérprete” (Lima, 2004, p. 35). Ora, 0 que
seriam essa linha de fuga sendo a experimentacdo cénica presente? A autora também

ressalta que o proprio Cacé Carvalho articulava seu trabalho por meio de diferentes

intercessores, entre 0s quais se destacava suas experiéncias praticas com Roberto

Bacci'?, igualmente estudioso das proposi¢des grotowskianas.

Sendo assim, Cacé através de seus estudos utiliza a memoria dos conhecimentos
adquiridos do dramaturgo para sua encenagdo no intuito de construir sentido para seu

fazer teatral:

Para Cacd, o ator seria um buscador de si, buscador de um encontro
consigo mesmo. Porque para ele, o teatro talvez possa ser o espago onde
a voz desta consciéncia, ou 0 corpo desta consciéncia, se manifeste. No
teatro, talvez o ator viesse a ser, ndo mais um corpo separado da

esséncia, e sim, o corpo-da-esséncia. (apud Lima, 2004, p.62)

O corpo-da-esséncia similar ao corpo-memdria € um territério vivo onde
experiéncias, afetos, impulsos e vivéncias permanecem inscritos sdo materiais que
acabam surgindo durante a experimentacao, especialmente quando o atuante esta aberto
para viver o desconhecido. Por esse motivo Grotowski propde o Teatro Pobre, retirando
tudo o que se mostra de supérfluo no trabalho do ator e utilizando préprio corpo como
oficio, j& que o mesmo afirma que o teatro € um lugar de transgressdo. Tatiana Motta
Lima (2014, p.163) descreve que:

Grotowski acreditava que o trabalho de ator s se realizava quando
estava voltado para a busca do “desconhecido dentro de noés”. O
trabalho sobre a meméria ndo era, portanto, aquele de reproducéo no
corpo do ja conhecido, mas um trabalho ativo de descoberta do
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‘desconhecido no corpo’, ou de um ‘corpo desconhecido

12 Roberto Bacci é um diretor italiano, ligado ao Centro Per La Sperimentazione e La Ricerca Teatrale de
Pontedera. Bacci conviveu com Grotowski durante os vinte anos em que este morou na Italia. Veio
algumas vezes ao Brasil trazendo espetéaculos e por aqui tem falado sobre o seu trabalho para jovens
atores, como foi a sua passagem pela Escola Livre de Teatro de Santo André em Séao Paulo. Dirigiu
alguns espetaculos tendo o Caca Carvalho como Unico ator (Lima, 2004, p.46)
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Tomando minhas proprias praticas como referéncia, compreendo que o processo de
desautomatizacdo do corpo ou do corpo-desconhecido apresenta-se como um percurso
particularmente complexo, uma vez que reconheco em minha trajetéria a presenca de
técnicas teatrais profundamente enraizadas em meu fazer artistico, além de maneirismos
e vicios corporais criados ao longo da experiéncia. A superagdo desses condicionamentos
constitui um trabalho rigoroso e continuo, ainda que ndo impossivel. Inserida em um
grupo de praticantes que compartilham perspectivas e investigagdes semelhantes,
percebo-me mais disponivel para aproximar-me dessa experiéncia pratica organica,
distanciando-me, tanto quanto possivel, de minhas mascaras e automatismos. Nesse
sentido, a reflexdo de Grotowski torna-se particularmente significativa: “O ator renasce,

ndo somente como ator, mas como homem — e com ele eu renas¢o” (1959-1979, p. 112).

Porém, de acordo com o dramaturgo, nenhum treinamento — ou training'® — é capaz
de se transformar no ato em si. Levando em consideracdo que atores sao como atletas, —em
uma dimensdo mais psicofisica do que somente corporal — a acdo novamente se torna
essencial ao ato humano, por isso a experiéncia é tdo importante para a construcao criativa,
inclusive a construcdo de minha poética. Esse olhar para o proprio corpo é base para a

compreensdo da poética em cena.

Descobrir aquela evolucdo, aquela superacdo do impossivel: eis 0 que
aquele que se exercitava deveria fazer de alguma maneira sozinho: a
seu modo a seu risco. S6 em tal caso lhe era (til. Era preciso fazer aquilo
que era desconhecido e a propria natureza do homem que agia e
descobria o segredo. (1959-1979, p. 201)

E dessa maneira que Grotowski também gostaria de chegar na organicidade humana.
E s6 entdo quando o atuante chegava em um grande nivel de entrega que algo
verdadeiramente lhe servia. O treinamento do ator deveria permitir a eliminacdo de
resisténcias corporais e psiquicas que impedem a manifestacdo de impulsos auténticos.
Assim, o ator é pensado como alguém submetido a um trabalho rigoroso sobre si mesmo, no
qual corpo, voz, memdria e emocdo nao aparecem separados. O treinamento fisico

(acrobacias, exercicios vocais, agdes precisas e partituras corporais) era fundamental, mas

13 O “training” (treinamento) ndo era apenas preparagio fisica ou técnica de ator. Era um processo de
transformacédo psicofisica do performer.
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sempre articulado a uma investigacdo interior. Tatiana Lima (2014, p.5) comenta sobre isso

quando afirma:

A acdo que interessa a Grotowski, ao contrario, ndo dividiria o ator, ndo
seria entendida como uma propriedade dele, pois o ator é capaz de fazer
apenas o possivel, o conhecido. Apenas um outro — que Grotowski
nomeia seu homem — seria capaz de fazer a acdo ndo previsivel, aquela
que nao é um predicado do sujeito, que nao é idéntica a ele, mas que
permite que nasga, no prdprio ato de realiza-la, uma percepgéo outra
de/do si mesmo. Uma acdo (im)possivel que possibilitaria, assim, (se)
conhecer. Desse modo, 0 conhecimento seria, entdo, uma questdo de
fazer.

(194

Como também ¢ apontado pela autora, “¢ o canto que se deixa ser cantado”,
evidenciando a ideia de que a pulsdo antecede e impulsiona a a¢do do ator, e ndo o inverso.
Tal compreensdo da objetividade da acdo conduz o ator a ndo resistir as préprias pulsoes,
mas a acolhé-las e direciona-las para novos caminhos dentro da experimentacéo cénica. A
suspensdo dessa resisténcia possibilita ao atuante alcancar um estado de presenga mais
auténtico, contribuindo para a desautomatizacdo do corpo diante da experiéncia sensivel.
Essa perspectiva remete a um procedimento operativo bastante significativo na primeira fase
do PACATU: o uso dos tambores como dispositivo de ativacdo de estados corporais mais
primitivos. Nesse contexto, a reverberacdo ritmica das batidas atravessava 0 corpo,
convertendo-se em impulso de acdo, ndo uma acdo previamente racionalizada, mas uma a¢édo

vivida em sua totalidade experiencial.

Atuar na contramdo dos automatismos, transformando-me em uma “atriz-agdo” no
interior das experimentacGes em sala, constituiu um marco fundamental em meu processo
de desnudamento. Nesse percurso, a qualidade energética produzida nos momentos em que
deixo de operar apenas como intérprete revela uma dimenséo da acao capaz de me conduzir
a multiplos estados e territorios de experiéncia. Trata-se de um frescor criativo e perceptivo
profundamente relacionado as investigagdes desenvolvidas por Grotowski e as suas

concepcodes acerca da organicidade, da presenca e do trabalho sobre si.

3.2 O PENSAMENTO DE WLAD LIMA PARA MINHA DRAMATURGIA
PESSOAL
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WiIad Lima é uma das mais relevantes artistas-pesquisadoras na cidade de Belém do
Para, compondo obras de estudos sobre dramaturgia pessoal do ator e/ou a relacdo dele com
a férmula espacial unitaria do espaco cénico, ideias trazidas de Jerzy Grotowski entre outros
autores e filosofos como Deleuze e Guattari. Possui doutorado e mestrado em Artes Cénicas
pelo Programa de Pos-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia
PPGAC/UFBA e graduacdo em Ciéncias Sociais pela UNAMA - Unido das Escolas
Superiores do Pard, aléem de estudar em Portugal e ser professora na Escola de Teatro e
Danca da UFPA (ETDUFPA). Hoje em dia, no ano de 2026 no qual escrevo esse memorial,
WIad atua como parceira cénica no Grupo Cuira do Para e no Coletivas Xoxds e criadora no
Dom Coletivo e é bastante ligada com a psicanalise dentro do contexto teatral, colocando
esses estudos de maneira assidua em suas obras como “mEU pOEMA iMUNDO” ¢ “Fale
com Estranho”, duas obras as quais eu tive o privilégio de presenciar pessoalmente, notando
0 qudo visionaria esta dramaturga é para a cena teatral paraense. Ela também comp0s o
trabalho “MOMO” encenado por Alberto em uma escuta do sensivel para com sua

dramaturgia no aspecto afetivo e psicoldgico.

Nesse capitulo em especial, gostaria de trazer mais profundamente seus
conhecimentos sobre etnométodo adentrando em seus conceitos de rizoma e perceptos e
afectos, bem como em seu proprio estudo de dramaturgia pessoal feito na obra de Hamlet,
encenado por Cacé Carvalho. Ademais, destaco a formula espacial unitéria advinda de seus
estudos sobre Grotowski e como todos esses tdpicos infligem na pratica de atuacéo,

incluindo a minha propria criacdo poética que sera descrita no préximo capitulo.

E de grande importancia para eu trazer Wlad Lima a esta monografia, visto que, ela
como mulher, transformou e transforma a cena de Belém com seu toque artistico sensivel e
genialidade tamanha. A ela, dedico toda a minha inspiragdo como atriz e arte-pesquisadora

em todos os estudos tedrico-praticos que fago!

3.2.1 A etnometodologia e seu sentido para a dramaturgia pessoal
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Para analisar os métodos de atuacdo na dramaturgia do atuante, Wlad apropria-se do
conceito de etnométodo, investigando os procedimentos pelos quais os individuos constroem
suas préprias dramaturgias pessoais, incluindo as a¢des desenvolvidas no cotidiano. Nessa
perspectiva, a interpretacdo de mundo torna-se indissocidvel das a¢bes que os atores se

propdem a realizar em cena.

[...] se a producdo cientifica sobre um processo criativo for elaborada,
dialogando com os etnométodos dos prdprios sujeitos, tornar-se-a
conhecimento prético, passivel de questionamento. Com a etnometodologia,
posso objetivar uma busca empirica dos metodos, aqui denominados de
ethométodos, que os atores utilizaram para dar sentido e, a0 mesmo tempo,

construir as ac¢es criativas de sua dramaturgia pessoal. (Lima, 2004, p.40)

WiIad incorpora ao seu fazer teatral alguns principios da ethometodologia, entre os
quais se destacam a hipdtese da clausula et caetera, a reciprocidade das perspectivas e as
formas normais de expressdo. Tais principios pressupdem, respectivamente, a existéncia de
acordos mutuos entre os integrantes do grupo teatral e os espectadores; o pensamento de
uma funcdo de producdo artistica compartilhada, na qual os participantes articulam seus
pontos de vista em relacdo ao coletivo; e a construcdo de formas de expressdao comuns,
capazes de restabelecer possiveis dissonancias no interior do grupo. Nesse contexto, a autora
defende que esses procedimentos contribuem para a elaboracdo de um pensamento
etnometodoldgico préprio, bem como para a criacdo coletiva fundamentada em uma

compreensdo mutua de linguagens e saberes.

Na construcdo de Hamlet e de sua dramaturgia pessoal, a pesquisadora estabelece
conexdes com multiplos corpos e experiéncias, mobilizando historias vividas, observagdes
de rua e objetos pessoais como materiais constitutivos da cena. A obra, nesse sentido,
configura-se como um corpo em agenciamento, produzido no encontro entre dimensdes

interiores e exteriores da experiéncia, conforme afirma ao declarar:

Agenciar é o verbo que orienta a analise do fazer atoral desta pesquisa. O ator
tem a sua disposicdo toda a realidade, para, com ela, estabelecer uma simbiose
[...] Os atores precisam inventar acontecimentos, conectar-se com
acontecimentos - e estes, de diferentes naturezas e ndo apenas lingiisticos -

para vir a ser, tornar-se, estar em devir, em movimento. (Lima, 2004, p. 36)
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Partindo do campo individual da dramaturgia pessoal, cada ator mobiliza, por meio
de suas experiéncias vividas, um repertorio de conhecimentos praticos constituidos em seu
cotidiano, os quais agregam sentido e valor ao fazer teatral. Tal perspectiva reconhece que
0s sujeitos ndo sdo neutros, mas atravessados por pensamentos, opinides, memorias e
ideologias que influenciam diretamente seus processos criativos. Desconsiderar essa
dimensdo implicaria uma limitacdo significativa ao atuante, que poderia perder-se em seu
proprio percurso artistico e na complexidade dos saberes construidos ao longo de sua

experiéncia.

A reflex@o sobre o cotidiano, nesse contexto, constitui um elemento fundamental
para que o ator elabore seu préprio modo de existéncia humana e artistica. Ao afirmar que
deseja “coloca-los, nesta minha criacdo, como poetas do seu préprio existir e, como poesia,
as suas historias de vida” (Lima, 2004, p. 43), Wlad evidencia o interesse em transformar as
experiéncias individuais em matéria poética para a cena. Desse modo, as historias de vida
dos atuantes tornam-se dispositivos indutores da criacdo artistica, contribuindo para a

construcdo de uma poética singular no interior da obra.

Posteriormente, a autora compreende o papel dessas historias vividas ao processo de
criacdo e transformacdo dessas histérias em cena, e para isso utiliza 3 aspectos de
compreensdo denominados: os intercessores, principios de criacdo e o processo dos atores
em cada elemento da dramaturgia pessoal. VVou comentar brevemente cada um deles

conectando com o sentido da etnometodologia do ator.

Comecando pelos intercessores, eles sdo advindos do encenador Caca Carvalho
como um manual de instrucéo ao seu processo de criagdo como diretor de Hamlet, citei um
pouco sobre no capitulo de Grotowski quando 0 mesmo utiliza seus estudos como intercessor
de cena a partir dos estudos de Roberto Bacci. As experiéncias que Caca teve como seu
colaborador serviram para sua construcdo como artista da cena e 0 mesmo afirma que Bacci
“provocou uma mudanca radical no modo de olhar o trabalho e de talvez fazer este trabalho.
Porque ndo é um simples trabalho, € um trabalho antes de qualquer coisa em cima de mim,
no teatro” (Carvalho apud Lima, 2004, p.47). Ou seja, as experiéncias advindas de seu
convivio com Bacci penetraram intensamente em sua maneira de olhar e fazer teatro com
seu grupo. Isso pode ser conectado com os autores que nds mesmos utilizados para abarcar

nossa escrita, teoria ou pratica, da mesma maneira que utilizo Wlad Lima por exemplo.
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“Sejam quais forem as motivagdes que o trouxeram ao teatro, agora que vocé exerce esta
profissdo, vocé deve encontrar um sentido que va além de sua pessoa e que o confronte

socialmente com os outros” (Barba apud Lima, 1991, p.30)

No que se refere aos principios de criacdo, os elementos indutores do processo
criativo assumem papel fundamental na constituicdo da obra e de sua poética. No
pensamento de Wlad acerca da construgdo de Hamlet, destacam-se como principios
estruturantes: a reflexdo sobre o espago natal (entendido como a cidade e suas experiéncias
socioculturais), a criacdo a partir da matéria e a captura dupla do ator. Dentre esses
principios, interessa destacar especialmente a criagdo com a matéria e a dupla captura do
ator, ndo em detrimento do primeiro, mas por se configurarem como conceitos
particularmente relevantes para a compreensdo e fundamentacdo da minha criacdo poética

que serda discutida posteriormente.

Comeco com a frase da autora:

Muitas vezes procuramos uma matéria cénica que carregue o visivel a todos
nos: 0s acontecimentos que sofremos todas os dias. Mas desejavamos que esta
cena pudesse carregar, também, o invisivel desta terra, deste povo; tudo o que

sentimos, concretamente, em nds. (Lima, 2004, p.53)

A matéria cénica desenvolve-se, portanto, tanto a partir das dimensdes visiveis
quanto das invisiveis do processo de criacdo. Entre os elementos materiais visiveis
mobilizados na construgdo de Hamlet, destacam-se o brasdo, a rede e o “S” da rede, os quais
serviram como dispositivos geradores de novos sentidos para a obra. A partir desses
elementos, constituiu-se uma poética fundamentada no regionalismo e na articulacéo entre
diferentes referéncias simbolicas e materiais — o invisivel. Tal processo configura-se como
um exercicio de imaginagdo associado a propria materialidade da cena, compreendida por
Wilad como “uma imaginagao material e ndo formal, que se forma no transbordamento do
cortar da rede, da sua desmontagem, para assim, monta-la de infinitas maneiras como deve

ser um devir; no vazamento de seus cheiros, de suas atmosferas” (Lima, 2004, p. 57).

Desse modo, Wlad propde uma compreensdo da matéria cénica a partir de um
pensamento ndo formal, ampliando as potencialidades indutoras presentes em elementos

aparentemente simples, como a rede. A experimentacdo continua dessas materialidades
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possibilita a emergéncia de novas relacdes poéticas e dramatdrgicas, permitindo que o
processo criativo permaneca aberto a multiplicidade de sentidos e as constantes reinvengoes

da obra.

Continuando, aprecio muito o conceito de captura dupla do ator, e ele € um grande
instrumento que utilizo para criacdo da minha poética, pois ndo somente o ator pensa sobre
seu fazer teatral como também o encenador, no meu caso Alberto. Para Wlad, parte da
relacdo dela com ela mesma e com o diretor Caca Carvalho. Esse ultimo utilizou uma

metafora de Grotowski o qual, em sua releitura, afirma que:

Certa vez, alguém falou assim: n6s somos dois. Como dois passaros. O passaro
que voa e 0 passaro que bica. O passaro que bica, aquele ser que caminha, que
convive socialmente, 0 eu que sou, 0 eu que vive em sociedade... [...] Entdo é
como se fossem dois, no minimo, dentro (de cada um de nds) porque tem essa
consciéncia que sobrevoa; esse passaro que do alto olha a si mesmo devorando
a carnica. (Carvalho apud Lima, 2004, p.61)

O teatro configura-se, nesse contexto, como uma voz da consciéncia ou como o
passaro que observa por meio da qual o ator é constantemente levado a buscar, em si mesmo,
uma compreensdao prépria daquilo que percebe, para além do olhar do diretor, que
igualmente o observa e conduz. Trata-se de um exercicio duplo de captura desses dois
passaros, orientado por um processo continuo de autoconhecimento e reflexdo sobre a préatica
artistica. Nessa perspectiva, 0 PACATU também atua no sentido de desenvolver a
consciéncia do atuante, promovendo uma atencao critica as praticas empregadas no processo
criativo, de modo a discernir quais procedimentos contribuem efetivamente para a

construcdo cénica e quais se mostram menos produtivos para a elaboracdo da poética.

3.2.2 A construcdo rizomatica de um pensamento

O sistema de pensamento rizomatico abordado por Wlad surge dos conceitos de
Deleuze e Guattari sobre 0 mesmo em um pensamento que se faz mdltiplo, e essa
multiplicidade é construida a partir das experimentac6es do ator em diversos aspectos da

sua construcdo pessoal de dramaturgia no teatro e historias de vida:
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O conceito de rizoma é pertinente a um pensar teatro especifico deste estudo.
Este teatro-pensamento se quer radiculas em muitas partes (pequenas raizes
espalhadas pela superficie, ampliando-se em todas as direcBes e ndo apenas na
vertical). Ele quer espalhar se, fazer coneccdes, rupturas, comunicar-se, abrir
pontos de fuga, vir a ser algo ou alguma coisa que ndo sabe de antemao, que
desconhece. (Lima, 2004, p. 30)

Para ela, o teatro configura-se como uma rede de tecidos que se conectam e se
desconectam continuamente em diferentes momentos do processo criativo, cabendo ao
ator investigar essa multiplicidade de sentidos que atravessa o fazer cénico. Nesse
contexto, mesmo quando um desses tecidos se rompe, ele ndo deve ser descartado, uma
vez que o atuante pode retoma-lo e reinscrevé-lo em outras linhas de criacdo ao longo de
seu percurso artistico. Para fundamentar essa perspectiva, a autora recorre as reflexdes de
Deleuze e Guattari (apud Lima, 2004, p.32), utilizando-as como referéncia para

exemplificar tal dindmica:

[...JFaz-se uma ruptura, traca-se uma linha de fuga, mas corre-se sempre 0 risco
de retornar nela organizagdes que reestratificam o conjunto, formacges que ddo
novamente o poder a um significante, que reconstituem um sujeito — tudo o
que se quiser, desde as ressurgéncias edipianas até as concrecdes fascistas.

Esse seria o principio da multiplicidade do pensamento rizomatico, e 0 outro que
gostaria de destacar € o da heterogeneidade no sentido de que “é possivel conectar
qualquer ponto da obra cénica com qualquer outro ponto (principio da conexdo)” (Lima,
2004, p.31) exemplificando que um traco de natureza sonora pode se conectar com um
de natureza plastica. Outro exemplo pratico seria pensar em uma imagem e conecta-la
com um fragmento de texto, nunca deixando o pensamento se fixar em somente uma coisa

—homogéneo — para que a criatividade seja mais ampla na experimentacdo cénica.

A articulacdo entre os principios de multiplicidade e heterogeneidade remete ao
desafio proposto ao ator no ambito do teatro pobre de Jerzy Grotowski: compreender que
sua propria vocagao artistica, sua experiéncia de vida e o confronto com o desconhecido
constituem estruturas fundamentais a serem canalizadas para a potencializacdo de sua
expressividade cénica. Nesse sentido, Grotowski recorre ao pensamento de Heréclito ao

afirmar que “aquilo que se opde converge, e a mais bela das tramas forma-se dos
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divergentes; e todas as coisas surgem segundo a contenda” (p. 30), utilizando essa

concepcao como fundamento para os exercicios desenvolvidos no Teatro Pobre.

A construcdo da partitura cénica a partir dos principios discutidos por Wlad
contribui, portanto, para a constituicdo da vida criativa do homem, conforme concebida
por Grotowski. Ao integrar experiéncias divergentes, tensdes e multiplicidades no
processo de criagédo, o atuante amplia suas possibilidades expressivas e estabelece uma

relacdo mais organica entre vida, memoria e pratica teatral:

Aqui se avanga através da negacdo e do principio da ignorancia. Pode-se ver-
além da religido- uma analogia com o auténtico processo criativo que é medir
se com o desconhecido. E com aquilo que seria possivel chamar de a vida
criativa do homem. (1959-1979, p.30)

As experiéncias de vida do atuante constituem, portanto, elementos que atravessam
e “contaminam” os demais componentes da proposta cénica. Wlad mobiliza os conceitos
de perceptos e afectos para evidenciar de que modo as sensa¢des oriundas da experiéncia
do atuante incidem diretamente sobre sua pratica teatral. Nesse contexto, 0s perceptos sao
compreendidos como “partituras geograficas” que organizam e mobilizam o trabalho do
ator, conforme a autora, inserindo-o em um fazer teatral de carater rizomatico, no qual se
estabelecem conexBes multiplas e emergem novas sensorialidades na pratica cénica,

atingindo ndo apenas o ator, mas também o espectador por meio dos afectos.

Conforme afirma Wlad, “na producdo do objeto artistico, a extragdo dos perceptos
requer muitas vezes um processo doloroso. Requer uma concentragdo, ndo no remoer
imagens ou lembrangas — 0s perceptos ndo sao lembrangcas — mas sim na retirada de
uma sensacdo” (Lima, 2004, p. 95). Dessa forma, a constitui¢éo desse bloco de perceptos,
enquanto base para a producéo de afectos, revela-se fundamental para a experimentagédo

sensivel do ator, como exemplificado pela autora em suas reflexdes sobre a infancia.

Né&o se reproduz lembranca de infancia, produz-se, com blocos de infancia
sempre atuais, o bloco de devir-crianga. Cada um fabrica ou agencia, ndo com
um ovo de onde saiu, nem com 0s genitores que o ligam a ele, nem com as
imagens que ele dai tira, nem com a estrutura germinal, mas com o pedago de
placenta que ele furtou e que lhe é sempre contemporanea, como matéria de

experimentacdo. (apud Lima, 2004, p.39).
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Penso que isso se assemelha bastante ao corpo-memdria de Grotowski como
impulsionador de uma ac¢ao: O corpo nao € apenas instrumento técnico, mas um arquivo
vivo de experiéncias, impulsos e memorias que ndo sdo apenas mentais, mas fisicas e
sensoriais. Ou seja, o corpo “lembra” através de tensdes, ritmos, reagdes e estados de
energia para enfim criar uma acdo mesmo que de maneira inconsciente. Wlad exp6e que
nem sempre essa ativagdo funciona para alguns atores, mas ndo deixa de ser um

instrumento importante de conexdo, de pensamento-rizoma para pratica artistico-poética.

3.2.3 O espaco cénico e a construcéo de sentido

As estéticas teatrais apresentam-se de modo amplamente plural em sua totalidade,
sendo atravessadas, em grande medida, pelo questionamento acerca de quais tipos de
pensamento orientam e estruturam a pratica cénica. A compreensdo dessa dimensao
torna-se fundamental para que o espaco teatral possa operar como um dispositivo de
transformacéo e producéo de poética. Nesse sentido, Wlad Lima desenvolve uma analise
de onze espetéculos teatrais, com o objetivo de compreender as praticas cénicas realizadas
nos pordes da cidade de Belém, examinando individualmente cada obra e suas

contribuicdes para a constituicdo de uma poética transformadora.

Dessa forma, para a elaboracdo de uma cartografia da cena, torna-se necessario
identificar o pensamento criador que fundamenta a poética em andlise. Nesse contexto, a
autora mobiliza o pensamento rizoméatico como operador conceitual do processo de
criacdo, compreendendo-o como um principio organizador das relacfes cénicas e das
multiplas conexdes que se estabelecem na cena. Conforme a autora, “ha nessa concepgao
a posicao de que o criador primeiro na cena € o ator, e este sempre estara operando com
0 seu texto pessoal, havendo ou ndo um texto pré-escrito. E uma fuga a representacio, a

criagdo de outro que ndo o ator” (Lima, 2008, p. 23).

Assim, em consonancia com o principio rizomatico, a cena pode ser compreendida
como um mapa conectavel e desconectavel, caracterizado por sua natureza aberta,
dindmica e propicia a multiplas possibilidades de experimentagcdo. Nesse contexto, 0s

pordes assumem, para a autora, a condicdo de espacos de producdo de multiplos
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pensamentos cénicos, estruturados a partir de suas especificidades arquiteténicas e
simbolicas. Essa reflexdo € complementada pela aproximacdo com Grotowski,
especialmente no que se refere em sua formulacdo de um espago unitario na construcao
da cena, aqui aplicada aos porfes enquanto lugares de atuacdo. Nessa perspectiva, 0
atuante ndo deve restringir sua elaboracdo poética para propria criacdo individual, mas
considerar igualmente a presenca do publico, uma vez que a constituicdo do espacgo de
atuacdo decorre dessa relagdo. Como afirma a autora, “para tanto, Grotowski propde que
é necessario estabelecer uma formula espacial comum, unitaria para os dois grupos.
Encontrar uma chave espacial para que uma conjuncéo entre atores e espectadores de fato
acontega” (Lima, 2008, p. 26).

Nesse sentido, a imagem cenografica e os elementos cénicos utilizados passam a
compor uma cartografia pessoal do ator, estabelecendo planos de articulacéo entre atuante
e espectador. Para tanto, torna-se necessario avaliar a tradicional separacédo entre palco e
plateia, de modo a favorecer a proximidade entre o publico e a poética do atuante,
culminando na proposicdo de uma forma espacial unitaria entre esses elementos.
Conforme a autora, € necessario “cuidado com a organizacdo da comunidade enquanto
grupos distintos™, isto €, espectadores e atores separadamente, mas Sim, como
participantes de primeiro e de segundo plano. Grotowski acentua com estas caracteristicas

que a formula espacial unitaria é inseparavel da formula geral da encenacéo.

[...Jecom o cuidado de ndo organizar a comunidade enquanto grupos distintos,
isto €&, espectadores e atores separadamente, mas sim, como participantes de
primeiro e de segundo plano. Grotowski acentua com estas caracteristicas que
a formula espacial unitaria parece-lhe inseparavel da férmula geral da
encenacdo. Concordo plenamente com esta perspectiva e tomo-a como
principio de criacdo para todas as concepcdes e construcdes de encenagdes
realizadas em pordo como uma das argumentagdes de sua especificidade como
pratica teatral. (Lima, 2008, p.27)

Assim, a distincdo rigida entre palco e plateia € problematizada por impactar
diretamente a qualidade da experiéncia sensivel compartilhada entre ator e espectador.
Em um contexto contemporaneo marcado pela centralidade da espetacularidade teatral —
especialmente no modelo do palco italiano —, a aproximacao dos elementos cénicos em

relacdo ao publico tende a intensificar os processos de recepcdo sensivel, favorecendo,
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conforme a autora, a emergéncia de perceptos e afectos no plano da criacdo. A
organizacao desses planos de composicao possibilita, assim, a construcdo de um percurso
sensivel tanto para o atuante quanto para o espectador. Tatiana Motta Lima (2014, p.345)

explica o espaco unitario ainda na visao de Grotowski como:

deixando de se preocupar com a funcdo do espectador pode, paradoxalmente e
através do que chamou de indugdo, permitir ao espectador participar
emocionalmente do percurso organico ou psicossomatico do ator, abrindo as

vias de acesso ao verdadeiro encontro.

No ambito do PACATU, essa perspectiva também se faz presente, na medida em
que se busca articular corpos, obras e planos de composi¢do de modo cuidadosamente
estruturado, visando um estado de presenca viva do atuante e para intensificacdo da
experiéncia sensivel do espectador. Nesse processo, o trabalho da sensacédo é fundamental
como de criacdo, operado diretamente no espagco cénico enquanto suporte material da

experiéncia teatral.

Portanto, os textos, a fala e a propria experiéncia do ator na pratica se conectam e
reconectam dependendo do espaco no qual aquilo esta sendo apresentado. Por isso, o ator
ndo deve se prender ao tecnicismo de espaco, deixando ser livre para experimentar no

espaco fisico e entdo a partir do seu fazer chegar no seu vigor em cena.
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4. A LITERATURA DE VICENTE FRANZ CECIM COMO INDUTORA
PARA MINHA DRAMATURGIA PESSOAL

“Tu escreves um livro com tinta invisivel, por que fazes isso?” (Vicente Franz Cecim)

Vicente Franz Cecim, nascido em Santarém era um jornalista e escritor paraense
de literatura multifacetada onde a Amazobnia tem um peso enorme nas suas criagdes,
sendo o livro Viagem a Andara: 0O livro invisivel uma de suas mais marcantes escritas e
autora da frase inicial desse capitulo. Nessa obra ele faz e se desfaz como escritor bem
como em sua escrita, essa remetida por sonhos, reflexdes, personagens oniricos, e
algumas fabulas, utilizando de sua genialidade para criar um mundo novo, fantasioso,

porém mais perto da realidade do que imaginamos.

Sua contribuicdo para cena paraense felizmente ndo ficou apenas na literatura
como foi também ao teatro. Alberto traz esse autor de maneira inédita para cena como
principal indutor de criagdo poética no PACATU — até a finalizag¢&o do projeto no final
de 2026 —, colocando seu trabalho como um valor imensuravel para criatividade artistica

dos atuantes, inclusive na minha.

Por esse motivo, sua literatura é o principal indutor criativo para minha cena. E
através de sua poética em seu livro de mais de 1000 paginas que reflito sobre minha
criacdo, para enfim utilizar todos meus outros passos a passos para minha construcdo

poética cénica.

Sendo assim, irei discorrer sobre esse autor para melhor entendimento de sua
poética escrita e como ela se encaixa em meu fazer teatral, destacando sua relevancia
primeira na literatura. Para esse capitulo, irei utilizar sua entrevista ao programa

denominado Coxia da TV Cultura feita a 11 anos atras e assistida pelo Youtube!®.

14 Coxia - Vicente Franz Cecim da TV Cultura - Link no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=ql8c2GSfgxw
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4.1 ALIBERTACAO POR MEIO DA ESCRITA VISIVEL E INVISIVEL

Desde muito cedo, Cecim demonstrava perceber a natureza como uma dimenséo
vasta e pura, em contraste com 0 espaco urbano e seu caos. Sua escrita, nesse sentido,
configura-se como uma tentativa de reinvencdo da propria existéncia, buscando
transfigurd-la e libertar o homem das limitagcbes impostas pela vida cotidiana. Ao
considerar a experiéncia ordinaria como superficial, o autor direciona sua busca para o

mistério contrario da aparéncia imediata das coisas.

Assim, escreveu uma de suas primeiras obras literarias denominada A Asa e a
Serpente, criticando que os autores que lia na época conduziam ao leitor a uma via Unica
de pensamento, as vezes injusta, por iSso comegou a criar suas proprias escritas como o
livro citado para que o leitor criasse esse livro junto a ele. Isso demonstra como o autor
enxergava a maneira de ler: com a liberdade que sempre idealizou para si e aos outros
gue mantem contato com sua literatura, o que é algo bastante transgressor de ideias
cartesianas da literatura que utilizam um método para escrever; Cecim ia ao seu oposto,
quando afirmava que a criagdo € um impulso, um transe que sai com muito autenticidade

ligada a vivéncia e ndo ao talento.

Desse modo, chegou na compreensao de que a arte, neste caso a literatura, possui
a capacidade de libertar o homem para a vida. Nessa relacéo entre liberdade humana e
criacdo literaria, o leitor é conduzido a uma espécie de iluminacdo, abrindo-se para novas
percepcdes e possibilidades de existéncia. A literatura, assim, torna-se um instrumento de

transformac&o, capaz de agir tanto no intimo do ser quanto na realidade que o cerca.

Ao ser questionado acerca de sua opgao por escrever com “tinta invisivel” e sobre
a dualidade entre o visivel e o invisivel, Cecim afirma que tal oposi¢do constitui um
principio conjunto para propria existéncia. Como exemplo, menciona a ideia de Deus —
invisivel — enquanto criador de tudo aquilo que se manifesta no plano visivel. Sua
literatura, nesse sentido, estrutura-se de maneira semelhante, aproximando-se de uma
espécie de “escrita fantasma”, em movimento contrario da fantasia que conhecemos. O
autor define esse “fantasma” como algo que existe precisamente por meio do ndo ser,

configurando, assim, a nogao do “ndo livro”, vinculada na dimensao do invisivel.
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E um paradoxo cheio de sentidos da existéncia, e Viagem a Andara é o melhor
exemplo disso. Ainda na concepcdo de Deus ser criador de todas as coisas, o leitor €
criador de sua vida, e usa seus livros para essa criacdo ativa a partir da imaginacao livre
dos elementos da obra. Afirma que tudo esta em movimento, inclusive a criacdo e a
conecta com a ideia de rio, um fluxo vivo, livre assim como os humanos sao livres por

natureza para pensar € criar.

Por esse motivo, Cecim retorna ao jornalismo sustentado pela concepc¢éo de que
o dialogo estabelecido com o leitor pode constituir uma relacdo dindmica e essencial para
a transformacdo da realidade, assim como ocorre em sua producdo literaria. O autor
argumenta que, por meio dessa relacdo, torna-se possivel promover mudangas no
contexto social que nos cerca, ampliando os horizontes de percepcao e possibilitando
novas formas de compreender a realidade: “Através da literatura eu vejo a vida que por

pudor se oculta de nés. O que eu vejo é muito belo e muito digno de ser amado”.

4.2 EU SOU ANDARA? MINHAS PRIMEIRAS PERCEPCOES

O meu primeiro contato com Andara foi de plena curiosidade e me encontrei em
seu universo onirico, podendo criar diversas interpretacdes sobre sua literatura de maneira
livre, assim como ele proprio queria. Gostaria entdo de introduzir alguns de seus textos
as quais mais me marcaram e em que lugares e pensamentos elas me atravessaram,

servindo como grandes indutores para minha poética posterior.

Me abrindo para uma forma menos racionalista de pensar para me entregar ao
desconhecido, utilizei a técnica de 1 Ching® buscando a resposta as minhas perguntas no
livro de Andara, poréem sem me prender em significados racionais ou logicos, apenas

aceitando o que me era dado. Nao acho importante discorrer sobre as perguntas, mas sim

15 Tradicionalmente, o | Ching é advindo de um antigo texto chinés de filosofia e era consultado como
um oréaculo. A pessoa fazia uma pergunta e, por meio de métodos como moedas ou varetas, obtinha um
hexagrama que era entdo interpretado, mesmo que ndo fizesse sentido de imediato. No caso de meus
estudos, Andara serviria como meu oraculo para responder minhas perguntas.
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sobre as respostas que obtive delas, essas sendo de grande interesse aos meus estudos

praticos.

O primeiro fragmento de texto que eu gostaria de destacar em sua estrutura real é:

Aqui € a residéncia, nos dizermos todo no emaranhado.
Ali h& ancoradouros e oscilam. Mas 0 musgo humano resiste.
Estamos aqui

E no entanto, a histdria, se a escrevem contra nos. (2020, p.179)

Para mim, isso remete bastante a atmosfera de luta que nds individuos passamos
todos os dias, onde apesar do humano resistir a historia continua se escrevendo contra
eles. Utilizo o exemplo de manifestacdes, povos que sdo roubados, dizimados
injusticados, os quais mesmo escrevendo a historia de suas vidas comunidades, ainda ha
gente que queira 0s domar como se ndo fossem menos que humanos. Essa € uma realidade
que observo no cotidiano em pessoas perto e longe de mim, 0 que me causa a sensagao

de tristeza. Porém, continuemos ao préximo fragmento literéario:

E vem no vento, de outras terras, esta histéria: La numa terra que nunca viste, uma
mulher matou a outra. E por isso que agora esta sendo levada para morrer, agora € a
sua vez. Vai morrer em frente a cadeira onde estava sentada a outra mulher quando a
matou. (2020, p.85)

N&o tem como eu ler esse fragmento e ndo pensar na violéncia contra a mulher,
inclusive sendo feita por outras mulheres em um ciclo perpétuo e odioso em relagdo ao
préprio género. Pensando de maneira feminista decolonial dentro do teatro, é necessario
que os estudos teoricos e praticos se relacionem com a realidade de atuante, colocando-a
em uma visao central acerca de seus conhecimentos e experiéncias vividas. 1sso é algo
que quero trazer a minha poética, colocando a mim e minhas vivéncias como
protagonistas, motivadoras de criagdo cénica. Trago 0 pensamento de autora Julia

Malfatti Merino®® (2024, p.6) para exemplificar esse tipo de pensamento na prética teatral:

16 Jlia Malfatti Merino é bacharel em Artes Cénicas e graduanda em Licenciatura em Arte-Teatro no
Instituto de Artes da Unesp.
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Nao da para se despir das vulnerabilidades em sala de aula, e quando questées
identitarias (mesmo que sejam socialmente construidas) sdo abordadas em
aula, ainda mais no campo artistico, mexemos em lugares de dor. No entanto,
acredito que parte do trabalho docente no campo teatral (e de futuras/es/os
professoras/ies/es) é acolher essas vulnerabilidades e aprender a recebé-las e
lidar com elas. Dessa forma, cria-se uma “elasticidade” saudavel: existem
momentos de tensdo, mas também de relaxamento, sempre que se exercita o

acolhimento.

Tal pensamento de acordo com a mesma possibilita uma leitura mais complexa de
mundos, 0 que é extremamente importante para se pensar teatro, ainda mais sendo mulher

no panorama brasileiro capitalista.

Mediante essas tensfes, o proximo fragmento me revela sobre a criacdo do

mundo:

A areia

De que somos feitos

Ainda em uma visdo do feminino, passo a pensar sobre Andara ser um ber¢o de
fecundidade que cria, cresce, desenvolve. Alberto em uma de nossas conversas me fez
pensar em Andara como fecundacdo, a areia que cria, 0 ventre que desenvolve. Essas
questdes conversam bastante sobre como a sociedade imagina o papel da mulher no
mundo e discordo em pautar nossos corpos femininos somente a isso, Visto que existem

multiplos corpos que ndo pensam em fecundar e procriar como eu mesma.

Portanto, é notavel como as escrituras de Andara me colocaram em um local do
sensivel ndo somente pensando em mim, mas nas situacdes a minha volta. Retomo os
pensamentos de Wlad Lima sobre como as experiéncias vividas dos atuantes infligem em
sua dramaturgia, sendo Andara a experiéncia literaria que quero trazer para minha

poetica.

Chego entdo ao momento crucial desse memorial descritivo, minha criacdo

poética a partir de todos os tedricos e indutores a essa pratica destacada a seguir.
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5. ADRAMATURGIA PESSOAL DA ATUANTE: MARIANDARA

Para descrever meu ato poético poética denominada por mim de MARIANDARA
vou estabelecer 2 pontos importantes para sua compreensdo de construcao:
procedimentos operativos e a experiéncia pratica com a literatura de Vicente Franz

Cecim, utilizando o material tedrico descrito nos capitulos anteriores.

A proposito, € importante ressaltar o quanto Alberto colaborou a essa poética
como encenador-diretor durante todo o percurso para além de seu projeto de pesquisa o
PACATU, me orientando com seu conhecimento a como utilizar minha autonomia de
atuante para construcdo da poética em cena. Sem nossas conversas e devaneios em

conjunto eu teria maiores dificuldades para chegar onde cheguei na experiéncia pratica.

5.1 MARIA E A REDE DE CROCHE

Tendo a poética de Vicente Franz Cecim como um dos principais alicerces da
cena, articulada as experiéncias vivenciadas por mim no PACATU e em outros espacos
de criacdo, um dos elementos centrais para a constru¢do da poética da cena foram as
minhas memorias afetivas relacionadas & ancestralidade feminina. Nesse contexto, o
universo de Andara passou a ser compreendido como uma manifestacdo simbdlica do
feminino: A florestA, A arvore, A plantA. A partir desse entendimento, eu e Alberto
concebemos esse espaco como um lugar de transformacéo e desenvolvimento da vida,
visto que, na maioria das vezes, sdo as mulheres que cuidam de filhos, parentes, pessoas

no geral, desenvolvendo entdo esses individuos para sociedade e formando cidadaos.

Tal perspectiva surge da associacdo entre a poténcia criadora do feminino e a
prépria dindmica da Amazonia, territorio que, cotidianamente, produz, nutre e sustenta
maultiplas formas de vida. Entretanto, essa reflexdo ndo se limita a dimensdo progressiva.
Assim como a floresta amazonica é de maneira continuada submetida a processos de
exploracdo e destruicdo, os corpos femininos também sdo historicamente atravessados

por diferentes formas de violéncia e subalternizagdo, nos regredindo como pessoas.
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Independentemente de serem corpos de mulheres cisgénero ou transgénero, persistem
estruturas sociais que as posicionam em lugares de inferioridade em relacdo aos homens,

legitimando préticas de opresséo e violéncia.

Nesse sentido, Andara configura-se como uma metéfora da resisténcia feminina
em todos seus recortes seja de raca, género ou classe social: terra fertil e forca ancestral,
mas também fogo transformador que, embora possa destruir, carrega em si a capacidade

permanente de reconstrucao e renascimento.

Essa forca feminina, para mim, vem especialmente de minha falecida avo
chamada Maria das Dores dos Santos Ferreira, mulher preta, filha de escravizados,
analfabeta que lutou durante a maior parte da sua vida para sobreviver e cuidar da sua
unica filha, minha méae Téania Maria Santos Ferreira Peixoto. Sem ela, sem seu afeto e
resisténcia eu ndo me constituiria na mulher que sou hoje em dia, na medida que foi
através de sua arte de croché que aprendi que o amor pode ser tecido em linhas e durar

diversas geracdes, para além do tempo, ou seja, mesmo que ela ndo esteja mais aqui.

Maria, em meu ato poético, encontra-se como uma representacdo simbolica de
todas as mulheres cujas trajetérias foram marcadas pela violéncia, pela pobreza e pelos
processos de resisténcia construidos por outras mulheres. Trata-se de uma figura que,
apesar das adversidades e experiéncias traumaticas vivenciadas, persiste em sua
existéncia e em sua capacidade de reconstrucdo, assim como ocorreu com minha avo.
Nesse contexto, Andara emerge como um catalisador poético que, por meio de minha
propria poética, transforma a experiéncia em uma denuncia das diversas formas de
opressao que, infelizmente, permanecem presentes na contemporaneidade. A maneira
como me aproprio dessa figura de Andara no espaco e de sua poética sera discutida de

forma mais aprofundada no topico seguinte.

Nesse contexto, a rede de croché constitui um elemento fundamental para a ativacao
de minhas memorias corporais e afetivas ou 0 corpo-memoria. Sua presenca em cena
remete as lembrancas da infancia, especialmente as experiéncias de observar minha avé
confeccionando pecas de croché, imagens que mobilizam estados emocionais
significativos para o processo criativo, bem como o significado de seu falecimento para

mim. Compreendo, assim, 0 corpo como um agente capaz de acessar e reativar memaorias
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inscritas pela experiéncia, transformando-as em matéria para a criagdo cénica. Desse
modo, tanto a dimensdo imagética do croché quanto sua materialidade concreta,
representada pela rede, atuam como dispositivos geradores de experiéncia e de acdo em
cena. Esses elementos convertem-se em fontes de material criativo ao possibilitarem a
ressignificacdo de vivéncias passadas, cujas marcas permanecem inscritas no corpo e

podem ser reativadas na pratica do atuante, conforme discutido por Wlad Lima.

Meu objetivo, portanto, ndo consiste em representar ou reproduzir fielmente os
sentimentos e sensacfes vivenciados em minhas experiéncias pessoais. Ao contrario,
busco transforméa-los em um terceiro elemento poético, resultante da elaboracdo criativa
dessas experiéncias e configurado como uma tradugdo de mim mesma enquanto atriz em
cena. Trata-se da construcdo de uma outra possibilidade de existéncia cénica,
aproximando-se da perspectiva desenvolvida por Grotowski em sua fase de espetaculos,
na qual o trabalho do ator ultrapassa a mera representacéo para constituir um processo de

revelacédo e transformacao de si como desenvolvido em seu capitulo.

Para alcancar essa qualidade de presenca cénica, foi necessario um processo de
desprendimento de condicionamentos, expectativas e dispersdes que dificultavam minha
entrega a experiéncia pratica. A partir desse desprendimento, emergiram imagens,
sensacOes, impulsos e principalmente acbes que passaram a orientar meu pProcesso
criativo. Em conjunto com os principios do Teatro Pobre, entdo utilizei meu préprio corpo
como instrumento de trabalno e como espaco de investigacdo e transgressao,
possibilitando a ressignificagdo de estruturas profundamente enraizadas em minha
trajetoria. Desse modo, 0 processo criativo veio como um movimento de transformacéo
da experiéncia vivida em matéria poetica, capaz de gerar novas formas de presenca e

expresséo em cena.

Encontro minha “carne da palavra” para essa experiéncia poética depois de todos
esses processos, 0s quais muitos foram dolorosos de rever e pensar novamente, porém
sdo eles que me mobilizam a continuar fazendo minha arte como mulher, filha e neta,
para que a poética ndo somente me atravesse sendo a atuante como também outras
mulheres e pessoas que sdo cativadas pela arte teatral. Meu trabalho, para além de sua

estrutura estética e dramaturgica € politico e mobilizador de pensamento critico, logo,
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utilizo meu corpo como elemento principal de um objetivo artistico, retratado nas palavras

de Lucia Regina Vieira Romano (2017, p. 464) como:

Nossos corpos sdo, de fato, o protoarquétipo, a forma primal pela qual
modelamos nosso pensamento e os artefatos que o pensamento faz emergir: 0s
mundos culturais que criamos sdo adequados primeiro aos nossos COrpos e,
depois, as possibilidades dos corpos em geral, especialmente seus movimentos

e sua espacialidade. Eles estdo de acordo com a forma viva.

Continuando as palavras da autora, acho importante ressaltar o quéo relevante é o
pensamento de um teatro feminista dentro da construgdo cénica de uma poética, mantendo

um potencial pedagdgico em didlogo com os problemas do mundo:

Para o teatro feminista, a influéncia da performance (em especial nos
espetaculos solo) afirma a experiéncia marginalizada, encarnada no corpo da
mulher na cena, e desperta o espectador para a consciéncia das formas de
opressdo. Alem disso, da voz ao corpo, compreendido como formulador e lugar

do discurso de um sujeito sexuado (Romano, 2017, p. 464)

Dessa maneira, é notorio como as funcgdes criativas de uma mulher perpassam pelas
normas e opressdes de género, incluindo a minha na poética de MARIANDARA,
reinventando assim minha relagdo com meu proprio corpo, 0 objeto vivo em cena. Por
isso, acho de extrema importancia trazer a imagem de minha avé para a poética, e ndo
somente ela como também minha mae e irma, outras mulheres as quais sou extremamente
grata por estarem em minha vida, levando assim uma pluralidade de aspectos da
experiéncia sensivel de meu corpo como mulher no mundo, similar ao pensamento de
etnométodos de Wlad Lima, na medida que transformo e elaboro meu préprio repertorio
e modo de existéncia humana e artistica em cena, utilizando as situa¢es de meu cotidiano

e de outras mulheres na poética concreta.

Ao lado disso, o “desmonte” das atrizes, mulheres cis e trans, precisa
considerar que elas se constroem socialmente por meio de tensdes que as
permitem sobreviver num mundo sexista, e que mesmo 0s padrdes de
neutralidade na cena sfo, de fato, padrdes masculinos. E para criar novas
referéncias, portanto, que as atrizes precisam atuar como mulheres. (Romano,
2024, p. 10)
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Partindo entdo da rede de croché também como elemento estético — para alem de
sua densidade como corpo-memoria — faco a utilizacdo de algumas imagens traduzidas
como agdo em cena. E partindo delas que defino os meus movimentos ativadores de uma
acdo em conjunto com a palavra. As mesmas ndo estdo deslocadas de todos os
pensamentos anteriores ditos, pois todas escolhidas entram em consonancia com a poética
de MARIANDARA na medida que remetem a um elemento do feminino. Irei exp6-las a

sequir:

FIGURA 1 - NOME DESCONHECIDO

Fonte: VICENTE; FRANZ CECIM (2008, p. 657).

FIGURA 2 — O RENASCIMENTO DO MUNDO



FONTE: JAGUATIRIKA (2025).

FIGURA 3 - NOME DESCONHECIDO

FONTE: PINTURAS DO AUWE (2016).
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FIGURA 4 — THE SPANISH FAMILY

FONTE: NEEL, ALICE (1943).

FIGURA 5 — KALI, A DEUSA HINDU DA DESTRUIGCAO

— sl

FONTE: VARMA; RAJA RAVI (1910).
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Para além dessas imagens, também utilizo posi¢des corporais as quais remetem as
mulheres de minha familia as trazendo para dentro da cena, novamente unindo acdo com
a palavra de Vicente. E enfim, a partir de todos esses elementos citados, a dramaturgia de
minha poética é estabelecida como construtora de sentido, incluindo minha nudez parcial

em cena a qual demonstra a vulnerabilidade e for¢a do corpo feminino.

Portanto, gosto de pensar em minha criacdo poética como um pensamento rizoma
repleto de perceptos e afectos como Wlad Lima bem colocou em sua obra Teatro ao
Alcance do Tato, pois todas as conexdes e desconexdes que fiz na trajetdria da construcédo
de minha poética serviram como elementais em minha experiéncia pratica e escrita,
demonstrando que sim, o corpo ndo é apenas instrumento técnico, mas um arquivo Vivo
de experiéncias, impulsos e memorias fisicas e sensoriais. Os perceptos e afectos retirados
das observacdes de minha avé — e mulheres da minha familia — foram fundamentais para
minha experimentacdo do sensivel, afetando ndo somente a mim, mas como também

guem presencia, seja de que maneira for.

As linhas da rede de croché que minha avé fez sdo esses rizomas que conectam e
se desconectam dentro de MARIANDARA, € o que ha de visceral em mim, é o sensivel
da minha experiéncia, 0 que me move e faz eu querer estar dentro de cena. E para que
minha qualidade de presenca consiga atingir os espectadores irei detalhar a seguir o
espaco cénico também como construtor de sentido e como a literatura de Vicente Franz

Cecim se costura e se integra nesse rizoma dentro na experiéncia poética pratica.

5.2 ANDARA: A GEOGRAFIA EXTERIOR E INTERIOR

Para que os tecidos da minha poética se conectem com os dos espectadores, é
preciso pensar na influéncia do espaco cénico como base para esse alcance. Da mesma
maneira que utilizo o pensamento de rizoma para a dramaturgia, também o penso em
relacdo ao espacgo cénico para as conexdes que se estabelecem no fazer da pratica. Nao se
faz teatro individual, sem o olhar sensivel do publico, a constitui¢do do espaco entdo surge
dessa relacdo que é primordial. Para isso, utilizei a formula espacial unitaria advinda de

Grotowski e elaborada por Wlad em sua obra Teatro ao alcance do Tato.
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Minha cartografia pessoal surge, entdo, das escolhas dramaturgicas anteriormente
mencionadas, articulando-se a partir do texto e do espacgo no qual construo minha poética
cénica. Com o intuito de estabelecer uma relacdo mais proxima com o publico, pensei
inicialmente um espaco cénico mais proximo, cuja materialidade fosse tdo visceral quanto
a poética apresentada em cena. Logo, parto do entendimento de que a reducdo de
elementos visuais — como figurino, iluminacdo e objetos cénicos — favorece uma
comunicagdo mais direta com o espectador, possibilitando o acesso ao ndcleo sensivel da

experiéncia teatral.

Nesse sentido, afasto-me da configuracéo do palco italiano, por considera-la uma
disposigéo que tende a reforgar a distancia entre ator e plateia, e aproximo-me do teatro
de arena'’. Essa escolha fundamenta-se na possibilidade de estabelecer uma relagéo mais
horizontal e imersiva com o publico, permitindo que a energia da cena alcance 0s
espectadores a partir de multiplos angulos. Tal configuracdo favorece a constituicdo de
um acontecimento de carater primitivo, ritualistico e profundamente humano, em
consonancia com os principios defendidos por Grotowski (1959-1969, p. 41), cuja préatica

teatral buscava intensificar o encontro entre ator e espectador:

O teatro é a Unica dentre as artes a possuir o privilégio da “ritualidade”. De
resto, em sentido puramente laico: é um ato coletivo. O espectador tem a
possibilidade de co-participar, o espetaculo é uma espécie de ritual coletivo,
de sistema de signos [...] O principio da co-participacdo. Do cerimonial
coletivo, do sistema de signos favorece a criacdo de uma certa singular aura
psiquica e coletiva. Da concentracdo, da sugestdo coletiva: organiza a

imaginacéo e disciplina a inquietude.

E essa inquietude do contato humano vivo que carego de outros meios técnicos
para realizar a teatralidade como uma magia que surge do contato mais préximo em
circulo, ou palco arena, intensificando assim 0s processos de recepcdo do sensivel de

minha poética.

170 palco arena é um tipo de palco em que o publico fica ao redor da area de apresentacao, geralmente
em todos os lados ou na maior parte deles.
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Para que essa geografia exterior da cena possa funcionar em toda sua poténcia,

entro entdo com a poética de Vicente Franz Cecim para amarrar a geografia exterior com

a interior. Por esse motivo, irei antes de discorrer sobre o significado da sua poética para

a cena como esse potencializador, mostrarei os trechos que escolhi abaixo:

Andara

Andara é transformacao

Eu sou Andara?

Eu sou Andara.

Aqui € a residéncia, nos dizermos todos no emaranhado,

Ali héa ancoradouros e oscilam. Mas 0 musgo humano resiste.

Estamos aqui

E no entanto, a histéria se escreve contra nos.

E se ali s6 viu, abandonadas, nua das margens das aguas escuras, passando

as asas brancas dela, agora para sempre desprendidas, largadas, jogadas ali

pois Andara é sempre desmoronamentos, é geografia interior, contendo uns fogos

imensos dentro de nds

A viagem a Andara néo tem fim.

Depois 0 vento esta vindo outra vez. E um passaro todo negro se quebra na cara do

homem. Ele sabe que quem jogou o passaro foi 0 vento. E ndo se importa.

— Mataram Maria, mataram maria, grita alguém debaixo da janela
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Na janela o homem néo acredita nessa voz

Ouviram? Eu sabia

Elas, vindo da terra.

Sempre virdo outras vozes

Andara sendo as mil e uma noite dentro de nés.

Os trechos foram escolhidos cuidadosamente para fazer sentido com a
dramaturgia, sendo a unica modifica¢do feita na parte “Mataram Maria” pois antes o
nome era “Mariana”. Fiz a modificagdo com o objetivo 6bvio de combinar com minha

poética e suas denuncias elaboradas anteriormente.

Apropriei-me de sua escrita estabelecendo constantes relacbes com minha
dramaturgia pessoal e buscando experimenta-la na pratica cénica. Cada fragmento textual
surge como um impulso do corpo, resultante da integracdo entre a¢des fisicas e memaria
corporal. O objetivo ndo consiste na construcao de uma narrativa linear 6bvia ou de uma
fabula, mas na producdo de sentidos por meio das palavras, mesmo quando estas se
apresentem de forma aparentemente descontinua. Dessa maneira, abre-se espaco para que
0 espectador realize suas proprias interpretacdes, sem ser conduzido por um percurso de
significagdo previamente determinado ou por solucBes de cardter evidente. Tal
perspectiva aproxima-se da proposta de Vicente, que convida seus leitores a participarem
ativamente da construgdo dos sentidos de sua escrita. No contexto teatral, essa
participacdo ativa é fundamental, pois mobiliza o publico a refletir e a perceber de que

modo a poeética apresentada em cena o atravessa e produz ressonancias singulares.

Os meus significados colocados na poética nunca serdo iguais aos de quem a
presencia, € mesmo que o contexto do que esteja sendo dito seja claro, as interpretacoes
advindas dos diferentes modos de ver a poética € o que me interessam. Nao me prendo,

portanto que a mensagem seja completamente compreendida como escrevi nessa
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monografia, mas sim sentida de maneiras singulares, mesmo que atravessadas pelo

mesmo ato.

Tal processo néo teria sido possivel caso eu permanecesse vinculada a uma Gnica
concepcao ou metodologia de fazer teatral. Foi necessario atravessar um movimento de
desconstrucdo de praticas, referéncias e modos de presenca ja cristalizados, um
desnudamento tanto literal quanto simbdlico, para alcangar uma qualidade de presenga
cénica capaz de estabelecer uma relacdo mais profunda e significativa com o publico.
Esse mesmo procedimento foi aplicado ao trabalho com o texto, compreendido ndo como
elemento autbnomo, mas como matéria em constante didlogo com o corpo. Nesse
contexto, a integracao entre literatura e corporeidade em cena evidencia o0 impacto que a
construcdo corporal exerce sobre a palavra, produzindo um campo de interdependéncia
no qual texto e corpo deixam de operar como instancias separadas. A tensdo e 0S
contrastes entre essas dimensdes convergem, assim, para a constitui¢cdo de uma unidade

poética que fundamenta meu ato.

Entre o teatro que ilustra a literatura e o teatro que a destr6i, se encontra —
assim penso hoje — uma variante real que mantém a autonomia do teatro e 0s
valores da literatura: a variante que consiste no impacto entre uma encenacao

forte e um texto forte, no seu contraste e unidade. (Flaszen, 2001, p. 74)

Portanto, sem a geografia exterior do espago e interior da atuante, a conexdo com
0 pubico nao seria feita de maneira eficaz, mostrando assim como esses elementos sdo de

extrema relevancia para construir sentido cénico proposto em meu ato poético.
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6. CONCLUSAO

Para as considerag0es finais desta monografia, destaco, com profunda gratidédo, a
relevancia do grupo de pesquisa PACATU como um espaco fundamental para o
desenvolvimento da minha pratica artistica. A experiéncia vivenciada nesse contexto foi
determinante para a construcdo dos conhecimentos tedricos e praticos que sustentaram a
criacdo do meu ato poético MARIANDARA. Nesse sentido, torna-se importante
reconhecer o papel desempenhado por esse coletivo enquanto articulador entre pratica
artistica, fundamentacdo tedrica e reflexdo critica, promovendo um ambiente de

investigacdo que potencializou meu processo formativo.

A participacdo em projetos dessa natureza mostrou-se igualmente significativa
para minha constituicdo como futura docente do curso de Licenciatura em Teatro da
UFPA, uma vez que favoreceu a compreensdo da pesquisa como dimensdo indissociavel
da criacdo e da préatica pedagogica. Desse modo, a producdo de conhecimento emergiu
diretamente do fazer teatral, encontrando em MARIANDARA um espago de
experimentacdo, elaboracdo e reflexdo. Assim, a pesquisa sobre a propria pratica
configura-se ndo apenas como um procedimento metodolégico, mas também como uma

acdo politica fundamental para minha formacdo académica, artistica e docente.

Lucia Regina Vieira Romano oferece contribuicdes tedricas fundamentais para a
compreensdo das relacdes entre pratica teatral e processos pedagdgicos. Sua reflexdo
mostra-se particularmente relevante para pensar 0s espagos de ensino e criagdo, sejam

eles a sala de aula, sala de ensaio ou outros ambientes ndo-escolares.

A autora argumenta que 0s processos de interpretacdo teatral sdo constituidos por
multiplos modos de atuagdo e producdo de sentido, os quais s&o transmitidos e elaborados
por meio das pedagogias da cena. Tais pedagogias encontram-se intrinsecamente
vinculadas as questfes da corporeidade e aos processos de construcdo identitaria dos
sujeitos. Nessa perspectiva, as praticas pedagogicas voltadas a interpretacdo devem
responder as experiéncias contemporaneas dos individuos, evitando a objetificacdo dos
corpos e a padronizacdo das subjetividades. Ao contrario, reconhecem e valorizam as

singularidades que cada sujeito mobiliza e inscreve na experiéncia cénica.
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E nesse sentido que Romano defende a construcio de novas formas de habitus no
campo teatral, compreendendo o teatro como um espaco de socializacdo, reflexdo e
transformacédo. Conforme afirma a autora, trata-se de possibilitar que “um novo habitus
seja erigido no teatro, que pode e deve ocupar seu potencial pedagdgico, enquanto
instancia de socializagdo em embate dialético com o mundo” (Romano, 2022, p. 8-9).
Dessa forma, o fazer teatral ultrapassa a dimenséo estritamente artistica e assume também
uma funcéo formativa, critica e politica, contribuindo para a constituicdo de sujeitos

capazes de refletir sobre si mesmos e sobre as relagdes que estabelecem com o mundo.

Para mim, isso é o que ocorre dentro do PACATU através das pedagogias de cena
que Alberto tras para o trabalho pratico. Como o grupo visa a construcao de préaticas de
autonomia do atuante, a poténcia de criacdo teatral dentro de cada individuo é acionada
de maneira subjetiva e consistente para que 0 mesmo aprenda que é capaz de construir
suas poéticas atraves de suas dramaturgias pessoais singulares, 0 mesmo que aconteceu

comigo para criagdo de meu ato poético.

Desse modo, é impossivel dissociar o sujeito das experiéncias e dos
atravessamentos socioculturais que constituem sua trajetéria. As formas de perceber,
interpretar e agir no mundo s&o continuamente moldadas por fatores como cultura,
tradicdo, contexto histérico e relagcdes sociais. No ambito da criacdo cénica, essa
compreensdo levou-me a refletir sobre meu lugar no mundo enquanto mulher e sobre
como essa condicdo atravessa diretamente minha experiéncia como sujeito e como
atuante. O exercicio de pensar minha propria realidade possibilita um aprofundamento do

autoconhecimento e da compreensao das poténcias criativas que emergem dessa vivéncia.

Por essa razdo, compreendo o teatro como um espaco intrinsecamente politico,
capaz de promover reflexdes criticas acerca das estruturas sociais que permeiam a
existéncia humana. Em particular, a perspectiva feminista oferece ferramentas para
problematizar relacdes de poder historicamente naturalizadas, ao mesmo tempo em que
amplia as possibilidades de criacdo e produgdo de sentidos na cena. Nessa direcéo, a
pratica teatral ndo se restringe a elaboragdo estética, mas também se constitui como um
campo de denuncia, resisténcia e transformacao, evidenciando o potencial da arte para
suscitar questionamentos e fomentar leituras criticas da realidade como visto em meu ato

poético. Romano (2022, p.7) evidencia que:
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A maneira como algumas escolhas interpretativas vém sendo efetuadas
repetidamente, ou com frequéncia, nos permite concebé-las também como
matrizes de género, fornecendo maneiras de descricdo do evento cénico
completamente atreladas ao campo da corporeidade e, assim, permeadas pelos

processos de identidade (e pelos demarcados de género).

Esse movimento de desconstrucdo dos olhares hegemonicos sobre o género
feminino é fundamental para a problematizacdo dos modelos de ensino teatral
historicamente consolidados. Em muitos contextos, a pedagogia do teatro ainda se apoia
predominantemente em referenciais masculinos, eurocéntricos, privilegiando autores,
dramaturgos e tedricos homens em detrimento de outras perspectivas e experiéncias. Mais
do que simplesmente substituir determinados referenciais, torna-se necessario questionar

criticamente sua centralidade e refletir sobre sua pertinéncia em cada contexto educativo.

Nesse sentido, a pratica pedagOgica deve partir da compreensdo das
especificidades dos sujeitos que compdem o espaco de aprendizagem, interrogando quem
sdo essas mulheres, homens e pessoas que ocupam a sala de aula e quais experiéncias,
identidades e repertorios culturais atravessam suas trajetorias. Tal posicionamento
possibilita a construcdo de uma pedagogia mais inclusiva e critica, comprometida com o
reconhecimento da diversidade e com a valorizacdo de diferentes formas de existéncia e
expressao. Dessa maneira, 0 ensino do teatro pode ampliar horizontes estéticos, politicos
e culturais, promovendo experiéncias que respeitem as singularidades dos sujeitos e

expandam suas concepcdes acerca da arte teatral.

O teatro é arte coletiva e insere-se num contexto sociocultural; revelando
problemas compartilhados pela sociedade ou parte dela. Além disso, realiza-
se a partir de elementos materiais especificos daquele contexto [...] Algumas
experiéncias cénicas (aqui, um modo de descrever uma potencialidade, ao
mesmo tempo, da performance e do teatro), contudo, optam por uma
interferéncia direta, tomando para si a tarefa de despertar consciéncias e
questionar modelos de inter-relacionamento humano e suas assimetrias. Essa
opcdo de intervencdo pode ser traduzida como uma atitude politica, porque
visa provocar transformacdes, seja entre os espectadores ou entre 0s proprios
“fazedores”. (Romano, 2017, p. 472-473)
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Para além de uma transformacao no ensino do género, trago também a importancia
do recorte racial trazendo a fala de Julia Malfatti Merino (2024, p. 3) sobre a autora Bell
Hooks:

Em “Ensinando a Transgredir: A Educa¢do Como Pratica de Liberdade”
(2013), da professora estadunidense bell hooks, a autora também destaca a
importancia da representatividade nos materiais de ensino, a partir de um
recorte racial. Ao enfatizar a relevancia da pluralidade de representacdes e
presencas na sala de aula, hooks explicita a necessidade de uma revolucdo de
valores, em que se abrace a mudanca por meio de um ensino multicultural. Ou
seja, hooks defende que é fundamental combater o conhecimento dado como
universal e trazer para os curriculos e contetdos a diversidade cultural, de

forma que se gere engajamento critico e discussoes.

Assim, a integracdo de conhecimentos teatrais que abarcam género, raca,
sexualidade, entre outros e de extrema relevancia para construir um ambiente seguro aos
sujeitos dentro da sala de aula ou de ensaio. Entender as particularidades € respeitar os
espacos e experiéncias de vida de cada um para que possa fazer sua pratica teatral com

liberdade, entendendo seu espaco no mundo e na vida cotidiana.

Ademais, a articulacdo entre préatica pedagogica e préatica teatral pode, em um
primeiro momento, apresentar desafios, mas constitui um elemento indispenséavel para a
construcdo de uma docéncia sensivel, critica e comprometida com a formacdo humana.
As discussdes acerca dessa aproximacdo sdo desenvolvidas por Maria Llcia de Souza
Barros Pupo na obra Para desembaracar os fios, na qual a autora investiga 0s processos
educacionais a fim de compreender como a pratica teatral pode ser integrada ao campo
da educacdo. Para isso, Pupo dialoga com importantes referéncias da pedagogia do teatro,
entre elas Viola Spolin8, cujas contribuicBes sdo fundamentais para a compreensio das

relacdes entre jogo, aprendizagem e criagéo artistica.

18 Viola Spolin foi uma atriz, diretora e educadora teatral norte-americana, reconhecida como uma das
principais referéncias da pedagogia do teatro no século XX. Seu trabalho desenvolveu os jogos teatrais
como ferramenta de aprendizagem, criacdo e desenvolvimento da espontaneidade.
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Ao analisar diferentes autores e metodologias, a pesquisadora evidencia modos de
ensinar teatro que valorizam a participacdo ativa dos estudantes e compreendem a
experiéncia teatral como um processo de formagdo estética, social e critica. Nessa
perspectiva, o teatro deixa de ser entendido apenas como uma prética artistica e passa a
constituir-se como um espaco de interacdo, experimentacdo e construcdo coletiva de
conhecimento. A articulacdo entre jogo teatral, jogo dramatico e reflexdo pedagdgica
contribui, assim, para o desenvolvimento dos sujeitos e para a ampliacdo de suas

capacidades expressivas, criativas e criticas.

Essa sistematizacdo metodologica estd diretamente relacionada na postura
reflexiva do docente diante de sua propria pratica. Ao investigar, analisar e problematizar
continuamente seus procedimentos pedagogicos, a professora produz conhecimento sobre
seu fazer e cria condicdes para que os estudantes também desenvolvam uma postura

critica e investigativa em relacdo aos processos de aprendizagem e criagéo teatral.

Com base nessas reflexdes, compreendo que meu ato poético também se configura
como um espaco de elaboracdo de uma pedagogia e de uma metodologia da cena teatral,
uma vez que mobiliza procedimentos teéricos e praticos fundamentados em diferentes
estudos sobre a cena, a corporeidade e a experiéncia sensivel, conforme discutido ao
longo desta monografia. Tais procedimentos foram desenvolvidos e aprofundados no
ambito do grupo de pesquisa PACATU, constituindo um processo investigativo que

articula criacdo artistica com a producédo de conhecimento.

Nesse sentido, a pratica cénica e 0 ato poético revelam-se ndao apenas como
manifestacdes artisticas, mas também como dispositivos de pesquisa e formacao, capazes
de produzir saberes que podem ser compartilhados tanto em contextos educacionais
quanto em outros espacos de atuagdo social. Assim, o teatro ultrapassa sua dimenséo
estritamente estética para assumir também uma fungdo pedagdgica, promovendo
experiéncias de aprendizagem que emergem da propria pratica da atuante-docente e de
sua relacio sensivel com o mundo. Desgranges?® (2006, p.24) afirma que “A linguagem

(teatral) revela-se desse modo, instrumento precioso, ndo se limita a ser veiculo da

19 Flavio Desgranges é um pesquisador, professor e encenador brasileiro da area de Teatro, com atuagdo
destacada na interface entre teatro e educacéo.
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histdria, mas ela faz historia. Para fazer e refazer a histdria, portanto, € preciso sentir-se

estimulado a construir e reconstruir a linguagem”.

Foi a partir da reconstrucdo da arte teatral dentro do PACATU que essa pesquisa
pode ser desenvolvida. Por esse motivo, é importante a elaboracdo e integracdo de
projetos mais amplos dentro de uma universidade puablica como a UFPA para que mais
trabalhos, mais arte-pesquisadores surjam dentro da cena da cidade de Belém e fora dela,

expandindo horizontes e atravessando pessoas com sua arte do teatro.

E que MARIANDARA possa ser esse veiculo artistico-pedagdgico dentro da

experiéncia sensivel de cada um que a presencia.

FIGURA 6 —- MINHA AVO, MARIA DAS DORES DOS SANTOS FERREIRA

«

FONTE: ARQUIVO PESSOAL, 2006.
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