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RESUMO

Esta tese apresenta nogdes de malocorpo do ator, quando em estado de atuacdo cénica, a partir do
silogismo criado pela juncdo das palavras maloca e corpo. O termo € oriundo de estudos na area da
antropologia e corresponde a habilidade dos xamés da etnia Marubo em convidar outros seres (ndo
apenas humanos) para habita-los durante seus rituais xamanicos. A pesquisa foi desenvolvida buscando
estabelecer didlogos entre processos de atuacdo e saberes de povos amerindios. O resultado foi uma
escrita organizada em duas partes. Na primeira, o estudo se estende através de espetaculos
protagonizados pelo ator e pedagogo paraense Cacé Carvalho, entre 1978 e 2018, quando o malocorpo
do ator é identificado e compreendido como um principio recorrente nessas escrituras cénicas pessoais
elaboradas por este ator. Na segunda, o estudo se detém especificamente sobre o processo de atuacdo do
ator paraense Claudio Barros no espetaculo-ceriménia Pachiculimba (2017), uma criagdo do grupo
paraense Usina, com direcdo deste pesquisador e coatuacdo de Claudio Melo. Nesse caso, o objetivo é
o0 de reconhecer novas configuracdes de malocorpo neste processo, a partir da heranga sobre atuacéo
transmitida por Caca para esses criadores, durante encontros artistico-pedagégicos realizados em Belém
do Pard, desde 1987. Os referenciais tedrico-filoséficos de primeira grandeza convocados para subsidiar
esses didlogos abrangem as teorias da cena (com énfase na atuagéo cénica como ato de conhecimento,
segundo Jerzy Grotowski, e na dimensédo ontoldgica do fazer teatral, de acordo com Jorge Dubatti; uma
teia conceitual da Filosofia da Diferenca, dos fildsofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (rizoma, devir,
virtualidade, imagem-tempo); outra teia conceitual com base na corrente antropoldgica do
perspectivismo amerindio, sobretudo a partir de estudos dos antrop6logos Eduardo Viveiros de Castro,
Pedro Cesarino, Carlos Fausto e Els Lagrou (predacao, peitopensar, encorporacdo, malocorpo). Como
principal resultado, esta pesquisa aponta a configuracdo de novas teatralidades ao compreender 0s
processos de atuagdo cénica menos como ato de tornar-se algo ou alguém a ser alcangado pelo ator e
mais pela habilidade deste de estar com outros em si, a fim de criar um campo virtual de multiplicidades
quando em ato poético. Nesse sentido, esta tese pretende contribuir para os estudos sobre atuagdo ao
apresentar concepcdes de leitura para a arte de ator, fundamentadas em ontologias oriundas das culturas
de povos primitivos das Ameéricas.

PALAVRAS-CHAVE: Malocorpo; Ator; Atuacao cénica; Saberes indigenas.



ABSTRACT

This thesis presents notions of the actor's malocorpo, when in a state of scenic performance, from the
syllogism created by the junction of the words maloca and body. The term comes from studies in the
field of anthropology and corresponds to the ability of Marubo shamans to invite other beings (not only
humans) to inhabit them during their shamanic rituals. The research was developed seeking to establish
dialogues between processes of action and knowledge from Amerindian peoples. The result was a
writing organized in two parts. In the first, the study extends through shows performed by Para actor
and pedagogue Caca Carvalho, between 1978 and 2018, when the actor's malibody is identified and
understood as a recurring principle in these personal scenic writings elaborated by him. In the second,
the study focuses specifically on the process of acting about Para actor Claudio Barros in the ceremony-
show Pachiculimba (2017), a creation of Pard Usina group, directed by this researcher and coordinated
by Claudio Melo. In this case, the objective is to recognize new configurations of malibody in this
process, based on Cacé's inheritance of acting to these creators, during artistic-pedagogical meetings
held in Belém do Pard, since 1987. The first theoretical-philosophical references that support these
dialogues encompasses the theories of the scene (with an emphasis on scenic acting as an act of
knowledge, according to Jerzy Grotowski, and the ontological dimension of theatrical doing, according
to Jorge Dubatti; a conceptual web of philosophers' Difference Philosophy). Gilles Deleuze and Félix
Guattari (rhizome, becoming, virtuality, image-time), another conceptual web based on the
anthropological current of Amerindian perspectivism, mainly from the studies of anthropologists
Eduardo Viveiros de Castro, Pedro Cesarino, Carlos Fausto and Els Lagrou (predation, breast,
malocorpo) As a result, this research configuration of new theatricalities by understanding the acting
processes less as an act of becoming something or someone to be achieved by the actor and more for the
actor's ability to be with others in themselves in order to create a virtual field of multiplicities when in
action poetic. In this sense, this thesis intends to contribute to acting studies by presenting reading
conceptions for actor art, based on ontologies derived from the cultures of primitive peoples of the
Americas.

KEYWORDS: Malocorpo; Actor; Scenic acting; Indigenous knowledge.
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1 INTRODUCAO

Assim como ocorre em minha dissertagdo de Mestrado?, esta tese se debruca sobre a
arte de ator, aspecto central de meu interesse pelo teatro desde o inicio. Naquela oportunidade,
elegi quatro processos de atuagéo vividos por mim em Belém do Pard, num intervalo de treze
anos (entre 1990 e 2002), movido pela ambig&o de compreender, na elaboragdo de um corpo
teorico, o percurso daqueles processos criativos como fonte para a construcao de saberes sobre
meu oficio — o aprendizado através dos processos de atuacéo.

Quando comecei a pensar numa pesquisa para o doutoramento foi inevitavel revisitar os
aspectos conclusivos daquela investigacdo. Ao fazé-lo, deparei-me com certo argumento no
qual me referia a importancia dos parceiros de criacdo com 0s quais compartilhamos nosso
fazer. E, embora aquilo fosse contetudo da Ultima pagina daquela escrita, eu convocara uma
derradeira citacdo para dialogar com minhas reflexfes. Trata-se de um escrito de Eugenio
Barba? sobre a nogo de heranga em nossa arte. Se naquele momento a referida citagio fornecia
ares conclusivos para meu pensamento, desta feita a convoco na direcdo inversa: servir de
disparadora para novas questdes, estabelecendo o sentido de continuidade desta pesquisa em
relacdo aquela. Ei-la:

Somos todos filhos do trabalho de alguém. Podemos nos iludir de nédo ter tido mestres,
de que nenhuma personalidade nos influenciou, e afirmar com orgulho que nossa
originalidade nutriu-se do ensinamento andnimo e democratico das escolas de nossa
civilizagdo industrial. Ou entdo podemos reconhecer em algumas pessoas a origem
daquele caminho que nos levou até n6s mesmos e que 0s outros chamam de “biografia
profissional”. (BARBA, 2006, p. 116)

Pensar em pessoas nas quais consigo reconhecer a origem do caminho que me levou a
mim mesmo remete, especialmente, a um homem de teatro cujos encontros artistico-
pedagdgicos comigo, embora intermitentes — eles aconteceram durante as vindas dele a Belém
para ministrar oficinas ou dirigir espetaculos dos quais participei como ator —, me
proporcionaram inquietacdes inesgotaveis e permanentemente renovadas no modo de pensar 0s
processos de atuacdo em teatro, que me fazem reconhecer nele uma fonte de ensinamentos
altamente significativa. Estou falando aqui do ator, diretor e pedagogo, natural de Belém do

Pard, Carlos Augusto Carvalho Pereira — o Caca Carvalho.

1 SILVA NETO, Alberto da Cunha. Memorias de um ator em construgéo: reinvenco de processos criativos como
forma de aprendizado (PPGARTES/ICA-UFPA, 2012). Orientacdo: Prof?. Dr2 Karine Jansen; Coorientacdo:
Profé. Dr2, Wlad Lima.

2 Diretor italiano que, em 1964, fundou o Odin Teatret, sediado na Dinamarca. Um dos mais importantes
pensadores do teatro na atualidade e autor de varias publicacdes na area das artes cénicas.
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Quando cito esse artista como fonte, ndo significa que anseio por reproduzir o teatro
praticado por ele, mas sim fazer algo a partir daquilo que foi compartilhado comigo. Portanto,
ndo se trata aqui de assimilar procedimentos operativos a serem aplicados como uma espécie
de método, mas sim de compreender um longo percurso que ja se estende por mais de trés
décadas, envolvendo a transmissdo de saberes acerca de principios com os quais ele opera um
modo singular de praticar o teatro, e do qual eu fagco uma também singular apropriacao.

Depois de fazer uma oficina para atores de Caca em 1987, aos 17 anos, fui dirigido por
ele pela primeira vez, trés anos depois, em 1990, na montagem do grupo Experiéncia® para
Senhora dos afogados, de Nelson Rodrigues, realizada num casardo localizado no mercado do
Ver-0-Peso. Mas, o grande divisor de dguas que alteraria a minha compreensdo do teatro veio
a partir da participacdo como ator dirigido por Caca na montagem de Hamlet — Um extrato de
nos, a partir da obra de William Shakespeare, realizada pelo grupo Cuira?, em 2002.

Mais que o espetaculo em si, no qual eu atuava o personagem Laertes, a pedra de toque
que transformou significativamente minha maneira de pensar e praticar a arte de ator foi o
processo criativo proposto por Caca aquele elenco. A criacdo partiu de uma série de tarefas
individuais, batizada de Manual de Cavalaria, cujo objetivo era gerar uma matéria prima de
ordem pessoal, a partir das histdrias de vida e observagdes do mundo de cada um. Teatralizado
na sala de trabalho, esse material tomou forma de estruturas de acdes fisicas, a partir das quais
o diretor se alimentou para tecer uma escritura cénica coletiva, sobre a qual fez recair a palavra
do dramaturgo inglés. N&o se interpretava Shakespeare, mas se utilizava discurso e ac¢do do
personagem para tornar cada atuagcao um depoimento sobre si mesmo.

Aquele processo mereceu estudo da pesquisadora paraense Wlad Lima®, que resultou em
sua dissertacdo de mestrado defendida pela Universidade Federal da Bahia (UFBA) e depois
publicada em livro pelo grupo Cuira com o titulo Dramaturgia Pessoal do Ator (2005). Trata-
se de um olhar sobre 0 modo de pensar e praticar teatro de Caca, no qual os atravessamentos
entre referéncias pessoais do atuante e seus processos de atuacdo ocupam lugar central, e

funcionam de disparadores para procedimentos operativos aplicados a cada um.

3 Um dos mais reconhecidos grupos de teatro do Para. Fundado em Belém, no ano de 1969, ganhou projecio
nacional no inicio dos anos de 1980, quando viajou por trés anos seguidos pelo projeto Mambembao.

4 Grupo de teatro paraense fundado em 1984, por um grupo de atores que haviam acabado de deixar o grupo
Experiéncia. Hoje é bastante atuante em Belém, possuindo uma sede prépria no bairro da Cidade Velha.

5 Atriz, cendgrafa, encenadora e pesquisadora do teatro paraense, como passagem pelos grupos Experiéncia, Cena
Aberta e Cuira, entre outros. E professora titular da Universidade Federal do Par4, atuando na Escola de Teatro e
Danca e no Programa de Pds-Graduagdo em Artes da instituicdo (PPGARTES).
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E esta a principal intersecdo entre mim e Caca Carvalho, conforme ja prenuncia o breve
relato a seguir, sobre meu percurso como diretor.

De fato, as criagdes cénicas do grupo paraense Usina — do qual fui um dos fundadores,
em 1989, e que dirijo desde 2004 —, sdo o melhor testemunho de meu interesse central pelas
relagdes entre processos de atuacdo e experiéncias de vida do ator. E possivel identificar esse
aspecto em pelo menos trés processos criativos do grupo, que resultaram nos espetaculos
Tambor de dgua (2004), Parésqui (2006) e Solo de Marajé (2009) —todos encenados e dirigidos
por mim. Foi esse percurso que convergiu para a criacao do espetaculo-cerimonia Pachiculimba
(2017), cujo processo constitui experimento poético deste estudo e ocupa nele lugar dedestaque,
conforme seré explicado na sequéncia.

Tudo comecou no inicio de 2004, dois anos apds a experiéncia transformadora de atuar
em Hamlet — Um extrato de nos. Decidido a desenvolver de maneira pessoal aqueles
procedimentos propostos por Caca, voltados ao que Wlad definira como Dramaturgia Pessoal
do Ator, eu iniciei a pesquisa Partitura gestual e corporal do Para. A intencao era reviver o
procedimento de observacdes de rua para mimetizar acdes cotidianas — desta feita, com énfase
no modo de agir do povo caboclo, que habita feiras, portos e outros espacos publicos, na capital
paraense — a fim de elaborar um repertorio de ac@es fisicas para servir de matéria prima a uma
futura escritura cénica. Eu e o musico Walter Freitas® realizamos a pesquisa, cujo resultado foi
uma encenacao que prescindia do uso da palavra, na qual explordvamos percussivamente nossos
corpos e uma cenografia feita de materiais organicos, para povoar a cena com relagdes entre
seres humanos, miticos e elementais.

Decorridos dois anos dessa primeira experiéncia veio o espetaculo Parésqui (2006).
Depois de assistir, em Belém, a encenacgdo de Café com Queijo, do grupo LUME’, no qual
atores imitam corpo e voz de pessoas idosas para narrar-lhes as historias de vida, a atriz VValéria
Andrade® desejou utilizar aquela mesma técnica, batizada por aquele coletivo paulista de

mimesis corpdrea, para pesquisar o povo ribeirinho®; uniu-se a atriz Nani Tavares'® e, juntas,

& Musico e compositor paraense muito respeitado por sua obra de fortes raizes amazonidas. Em 1988, langou o
album Tuyabaé Cuaa (Sabedoria dos Pajés), considerado até hoje uma referéncia para a misica do Norte.

" Grupo fundado em 1985 por Luis Otavio Burnier e ligado a Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).
8Atriz, diretora, professora e pesquisadora paulista radicada em Belém desde 1990. Integra o ncleo de criadoresdo
grupo Usina desde 1994, quando atuou no espetaculo Fausto, com direcéo de Beto Paiva. E Mestra pelo Programa
de Pos-graduagdo em Artes da UFPA e cursa doutorado em Artes pela EBA/UFMG.

® Termo utilizado para se referir as populacdes miscigenadas que habitam pequenos povoados a beira de rios.

10 Atriz formada pela Escola de Teatro e Danca da UFPA. Graduada em Filosofia (UFPA). Mestra em Artes pelo
PPGARTES/UFPA, atualmente cursa doutoramento pelo mesmo programa. E professora da Escola de
Aplicacio/UFPA.
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realizaram uma pesquisa na qual mimetizaram corpo e voz de oito pessoas de uma mesma
familia para depois narrar fragmentos das historias delas.

Trés anos depois de Parésqui, realizamos Solo de Marajo (2009), no qual o ator Claudio
Barros! narra sozinho, sobre o palco vazio, oito histdrias extraidas do romance Marajd, de
Dalcidio Jurandir (1947)*2. O processo iniciou quando o atuante recebeu a tarefa de contar
historias pessoais equivalentes em tematica a cada histéria do autor; depois de narradas, essas
foram transformadas em uma sequéncia de acdes capazes de contar as mesmas historias sem o
uso da palavra. Foram as ac@es que narravam historias de vida do ator que serviram de matéria
prima para aquela criacdo. Juntos, eu e o ator tecemos uma estrutura de agOes, sobre a qual
recairam as palavras de Dalcidio. Mais tarde incluimos observacdes de rua feitas em Ponta de
Pedras — a cidade onde é ambientado o romance.

A guarta e Gltima criacdo do grupo Usina convocada para os estudos realizados para tese
é 0 espetaculo-cerimoénia Pachiculimba, que se integra nela como experimento poético. Foram
quatro apresentacdes realizadas em outubro de 2017, no quintal de uma casa localizadano
Distrito de Mosqueiro, uma ilha com praias de agua doce distante uma hora do centro de Belém.
Com dramaturgia e encenacgédo assinadas por mim, dramaturgia e atuacdo de Claudio Barros, e
também atuacéo e sonoplastia de Claudio Melo*3 Pachiculimba se originou de uma pesquisa de
quatro anos sobre processos de atuacdo e saberes de povos amerindios, constituindo-se num
aprofundamento de principios praticados desde os espetaculos anteriores,seja a utilizacdo de
atravessamentos entre historias pessoais do ator e seus processos de atuacdoou a observacao
cotidiana como forma de capturar extratos de vida.

E esse trajeto que compde a estrutura desta tese, dividida em duas partes: a primeira, uma
leitura de processos de atuacdo de Cacé Carvalho estreados entre 1978 e 2015, analisados aqui
COmMO um percurso rumo a pratica de malocorpo do ator, a partir de didlogos com saberes dos
povos amerindios, a comegar pelos espetidculos chamados nesta pesquisa de iniciatorios —
Macunaima (1978), Meu tio, o lauareté (1986) e 25 homens (1988) — seguidos pelos
espetaculos solo O homem com a flor na boca (1993), A poltrona escura (2003),
Umnenhumcemmil (2012) e 2x2=5 — O homem do subsolo (2015); a segunda, possibilidades de

11 Ator e diretor natural de Belém do Para que iniciou no teatro em 1976. Ao longo de uma trajetdria que ja
ultrapassa quatro décadas, participou de espetaculos com grupos como Experiéncia, Cena Aberta e Cuira. Desde
2009 integra o nucleo de criadores do grupo Usina, atuando em Solo de Maraj6 e Pachiculimba.

12 Escritor paraense natural do municipio de Ponta de Pedras, na llha de Marajd, considerado o maior expoente do
romance moderno regionalista do Norte. E autor de onze romances, além de poemas e contos.

13 Ator, diretor e arte-educador paraense, com passagem pelos grupos Tico-Tico no Fub4, Palha, Experiéncia e
Tragicomica Cia., entre outros.
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novas configuracGes para esses didlogos observadas na atuacdo de Claudio Barros no
espetaculo-cerimdnia Pachiculimba — o qual marca a culminancia de uma trajetoria do grupo
Usina vivenciada ao longo dos ultimos 15 anos, desde Tambor de Agua, em 2004.

A questdo que inicialmente se coloca diz respeito ao fato de que sdo consideravelmente
complexas as maneiras como Caca — cuja poética é fonte primordial deste estudo — conduz seus
processos criativos, a fim de abrir canais possiveis para acessar os atravessamentos entre vida
e cena. A comecar pelo fato de que sempre abrangem as proprias circunstancias de vida do
artista no momento de cada processo criativo — as relac@es entre o lugar de onde ele € originario
e os lugares nos quais ele estd morando/vivendo em determinado momento, apenas para citar
um exemplo. Trata-se aqui de aspectos 0s quais sempre estardo, inevitavelmente, amalgamados
aos demais materiais colhidos, de naturezas as mais diversas, a fim de servirem de matéria prima
para o trabalho de criacdo. Ressalte-se que, nesse percurso, as motivacoes, as fontes e 0s
procedimentos de captura ou tratamento desses materiais sdo bastante singulares, a ponto de
nunca se repetirem de maneira rigorosamente igual, embora dialoguem entre si: “O método ¢é
ndo ter método”!*, afirma ele, preferindo se referir ao termo aventura para definir seus
mergulhos na criacdo poética.

E imensa a dificuldade de elaborar um pensamento capaz de compreender a complexidade
das ideias desse artista da cena sobre a arte de ator, as quais apontam para infinitas
possibilidades e ndo cessam de se reinventar. Portanto, tudo aquilo que foi se configurando, no
trajeto desta pesquisa, como contelido-conhecimento, capaz de apresentar uma concepcao de
teatro e processos de atuacdo segundo Cacé Carvalho, é acessado no decorrer de todo o corpo
do desenvolvimento desta escrita, a medida que foram sendo convocados a dialogar com temas
especificos, conforme cada passagem solicitava.

Em razdo dessas questdes, no que diz respeito as escolhas metodoldgicas para esta
pesquisa, recorri a Cartografia. Conforme esclarecem Eduardo Passos e Regina Benevides de
Barros, no ensaio A cartografia como método de pesquisa-intervencgao, a cartografia “pressupde
uma orientagé@o do trabalho do pesquisador que nao se faz de modo prescritivo, por regras ja
prontas nem com objetivos previamente estabelecidos” (2010, p.17). Nessa dire¢do, minha
metodologia busca reverter o sentido tradicional de método, ou seja, “ndo mais um caminhar
para alcancar metas pré-fixadas (meta-hodos), mas o primado do caminhar que traca, no

percurso, suas metas” (Idem, p.17). Ainda segundo os autores, essa reversdo define um hodos-

14 Entrevista Cacé Carvalho — 16 de outubro de 2016.
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meta, ou seja, “a diretriz cartografica se faz por pistas que orientam o percurso da pesquisa
sempre considerando os efeitos do processo do pesquisar sobre o objeto de pesquisa, 0
pesquisador e seus resultados” (Idem, p.17). Assim, a cartografia compreende o conhecimento
como algo que é construido a partir da experiéncia pratica da investigagcdo, tornando-se,
portanto, oriundo deste proprio fazer e indissocidvel deste, na medida em que:

Considerando gue objeto, sujeito e conhecimento sdo efeitos coemergentes do
processo de pesquisar, ndo se pode orientar a pesquisa pelo que se suporia
saber de antemdo acerca da realidade: o know what da pesquisa. Mergulhados
na experiéncia do pesquisar, ndo havendo nenhuma garantia ou ponto de
referéncia exterior a esse plano, apoiamos a investigacdo no seu modo de
fazer: o know how da pesquisa. O ponto de apoio é a experiéncia entendida
como um saber-fazer, isto é, um saber que vem, que emerge do fazer. Tal
primado da experiéncia direciona o trabalho da pesquisa do saber-fazer ao
fazer-saber, do saber na experiéncia a experiéncia do saber. Eis ai 0 caminho
metodoldgico. (PASSOS; BARROS, 2010, p.18)

Essa visdo do conhecer indissociavel do criar significa também dizer que, conforme
afirmam Johnny Alvarez e Eduardo Passos em outro artigo do mesmo livro, chamado
Cartografar é habitar um territorio existencial, é importante considerar que “o trabalho da
cartografia ndo pode se fazer como sobrevoo conceitual sobre a realidade investigada” (Idem,
p-131), na medida em que “conhecer ndo ¢ tdo somente representar o objeto ou processar
informac@es acerca de um mundo supostamente ja constituido, mas pressupde implicar-se com
0 mundo, comprometer-se com a sua producao” (Idem, p.131). Ainda de acordo com essa dupla
de autores, “¢ sempre pelo compartilhamento de um territorio existencial que sujeito e objeto
da pesquisa se relacionam e se codeterminam” (Idem, p.131).

Se a aplicacdo do método cartogréafico considera a habitacdo de um territorio existencial,
pode-se deduzir que isso exige um processo de aprendizado do préprio cartografo, fazendo
surgir um aprendiz-cartografo, que, por sua vez:

(...) numa abertura engajada e afetiva ao territorio existencial, penetra esse
campo numa perspectiva de composicdo e conjugacdo de forgas. Constréi-se
0 conhecimento com e néo sobre o campo pesquisado. Estar ao lado sem medo
de perder tempo, se permitindo encontrar 0 que ndo se procurava ou mesmo
ser encontrado pelo acontecimento. (Idem, p.137)

A escolha por essa abordagem metodoldgica em minha tese defende, também, um lugar
de resisténcia na luta pela conquista e afirmacéo de territrios muito proprios das pesquisas em
arte no ambito das academias. Exemplo dessa atitude esta na escolha por privilegiar, na primeira
parte, o estudo de espetaculos de Caca Carvalho os quais eu havia assistido e sido por eles

afetado, de modo que o estudo ndo se desse de forma objetiva, a partir do distanciamento entre
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pesquisador e objeto pesquisado, mas, ao contrario, buscasse nas formas de subjetivacdo a
construcdo do ato de conhecer. O mesmo ocorre, resguardadas as diferencas quanto ao ponto
de vista, no estudo sobre o espetaculo-cerimonia Pachiculimba — criacdo poética da qual sou
participante na condigdo de dramaturgo e encenador. Essas escolhas me parecem bastante
coerentes no ambito de uma pesquisa que convoca como referencial tedrico de primeira
grandeza os saberes amerindios, por meio dos quais 0s sujeitos, implicados com suas
alteridades, conhecem por predacéo e alianca, em busca de saber, conforme citado em minha
escrita, 0 quem das coisas. Em sintese, estou aqui a defender que todo artista-pesquisador € ele
mesmo, potencialmente, sua prépria metodologia.

Antes, porém, a titulo de introducédo deste estudo sobre como os processos de atuagao em
didlogo com saberes indigenas podem constituir malocorpos para o ator, a fim de alimentar
extratos de experiéncias vividas por cada um como fonte primordial para a atuagdo — questéo
gue move esta pesquisa —, seguem algumas ideias que compreendo ocuparem lugar central para
este artista da cena acerca dos processos de atuacao. Tudo parte de estudos anteriores sobre sua
poética para convocar uma teia conceitual centrada sobre a arte de ator, com transito entre 0s
campos tedrico e filoséfico, ambos igualmente caros a este estudo, conforme se almeja justificar
a seqguir.

Compreender Caca no contexto que se segue serd til para potencializar os dialogos a
serem propostos entre concepgdes tedrico-filoséficas sobre atuacdo cénica e saberes de povos
indigenas originarios das Américas, capazes de ativar um malocorpo do ator quanto em estado
de atuacdo — em ato poético.

A seguir, sucede essa breve introducédo, o primeiro capitulo, dividido em trés se¢des.
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2 REFERENCIAIS TEORICO-FILOSOFICOS DE PRIMEIRA GRANDEZA

Este capitulo tem como objetivo apresentar as bases tedrico-filosoficas que nortearam esta
pesquisa, e esta dividido em trés secdes. A primeira delas traz uma compreensdo da ideia de
teatro segundo Cacé Carvalho; a segunda, alguns conceitos-chave da chamada Filosofia da
Diferenca, a partir do pensamento dos fil6sofos Gilles Deleuze®® e Félix Guattari®; e finalmente
a terceira, uma sintese das ideias que orientam a teoria antropolédgica conhecida como

perspectivismo amerindio.

2.1 Processos de atuacdo como ato de conhecimento

De acordo com o estudo de Wlad Lima, Cac4 Carvalho acredita que “o ator seria um
buscador de si, buscador de um encontro consigo mesmo” (LIMA, 2005, p. 79-80). Em suas
experiéncias poéticas e pedagogicas, Caca vé no ator a possibilidade de criar conexdes “entre
0 seu cotidiano e seu fazer teatral”, para que “a vida, cotidiana e vivida, seja matéria prima para
a cena” (Idem, p. 34). A estratégia para essa captura estd “em uma série de inducdes, algumas
radicalmente pessoais, com detalhamentos de diferentes naturezas e origens, muitas vezes
conhecidos somente pelo préprio ator-criador” (Idem, p. 34), a fim de fazer associagdes com a

cena.

Paralelo a construgdo dessa estrutura apresentavel chamada espetéculo, eu tenho que
ter um trabalho associativo como um discurso interior (...) é a fonte que alimenta uma
coisa que eu discuto, que eu ndo sei o que é, chamada verdade, que seria a cénica. (Caca
Carvalho/ Depoimento ao SESC-SP)*/

A escritura cénica resultante desse “discurso interior” a que se refere Caca, o qual se
apresenta inscrito em um material fisico de natureza pessoal e intransferivel gerado pelo atuante,
é 0 que Wlad vai denominar, em seu estudo, de Dramaturgia Pessoal do Ator.

Paradoxalmente, Caca, embora reconheca os extratos de vida como fonte, ndo associa
esse processo com uma mera teatralizacéo de experiéncias vividas, quando em processo criativo

em parceria com um diretor. A esse respeito, diz o ator:

15 Gilles Deleuze (1925-1995), filosofo francés. Estudou no Liceu Carnot e depois filosofia na Sorbonne, onde
obteve o Diploma de Estudos Superiores em 1947. Foi vinculado aos denominados movimentos pds- estruturalistas,
categorizacOes que o proprio Deleuze questionava pelo que trazem, ainda, da visao e luta pelo idéntico. Suas teorias
acerca da diferenca e da singularidade nos desafiam a pensar em temas como rizoma, ontologia da experiéncia, a
virtualidade e a atualidade.

16 Félix Guattari (1930-1992) foi um fildsofo, psicanalista e militante revolucionario francés. Praticamente
autodidata, ndo chegou a cumprir a burocracia de nenhum titulo universitario.

17 YOUTUBE. Disponivel em www.youtube.com/watch?v=d2kMARO2mTO0. Acesso: 20 out.2019
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O que eu procuro apresentar diante da pessoa com quem eu trabalho — no caso, o diretor
—, hdo vem do que ele me diz, nem tdo somente do que esta escrito no texto, como
tampouco ou menos ainda — ndo sei dizer a medida —, de associac6es identificaveis ou
identificatérias para comigo, mas vem de lugares fora de mim, de um repertdrio que
precisa ser construido, que esta num lugar qualquer que eu ndo seionde é. Esse material
vem de fontes que ndo sdo nunca nominadas, jamais citadas. Absolutamente nunca. O
que é importante é que ele me diga a palavra que me interessa: eu acredito ou eu ndo
acredito. (Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubrode 2016)

Aqui chegamos a uma questdo que, pela quantidade de vezes em que se manifesta
durante o discurso desse ator sobre seu trabalho, certamente estd no cerne de sua concepc¢ao
sobre os processos de atuacdo: tudo aquilo com que Cacé opera tem como finalidade chegar a
algo que permita a quem o assiste — seja um diretor ou, a seguir, 0 espectador — acreditar naquilo
que ele esta fazendo, porque “a construgao do acreditar ¢ a coisa mais dificil e os recursos que
vocé usa para isso podem vir dos lugares mais absurdos™28,

Em muitos aspectos, o eixo desse pensamento de Caca vai ao encontro de algumas ideias
centrais sobre teatro segundo o diretor e pensador Jerzy Grotowski'®, com quem o ator brasileiro
teve uma aproximacdo e contato pessoal bastante significativo, apesar de nunca terem
trabalhado juntos diretamente em processos criativos. Esse contato aconteceu a partir de 1988,
na pequena cidade italiana de Pontedera, localizada na regido da Toscana, quando inicia sua
parceria com o encenador Roberto Bacci?®. A prop6sito, ambos reconhecem em Grotowski uma
influéncia significativa quando assinam juntos um dos prefacios da edicdo brasileira de O
Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski 1959-1969, revelando que tiveram o privilégio (nem
sempre cdmodo) de estarem proximos aquele homem, para eles “primeiro um colega, depois
um amigo e, em um sentido muito especial, um mestre” (FLASZEN; POLLASTRELLI, 2007,
p. 11).

Quando Caca propde gerar material fisico de trabalho a partir das vivéncias do ator é
pertinente inferir que ele considera o corpo como depositorio das memdarias do vivido. Tal
procedimento aproxima essa pratica da nogdo de corpo-memoria para Grotowski, no sentido de

que “o corpo ndo tem memoria, ele € memoria” (Idem, 2007, p.173).

Ao longo de quatro décadas de pesquisa, constituida de diversas fases no ambito do

18 1dem.

19 O polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) é um dos mais influentes nomes do teatro mundial no Século XX.
Fundou com Ludwik Flaszen, em 1959, o Teatro Laborat6rio, que dirigiu por dez anos. Abandonou o teatro de
espetaculos e dedicou-se a pesquisas parateatrais até sua morte, explorando os deslizamentos entre arte e vida.

20 Diretor, professor e pesquisador italiano. Foi o centro dirigido por Bacci (atualmente Fondazione Pontedera
Teatro) que acolheu na Italia o artista polonés, em 1986. L& Grotowski fundou o atual Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards, onde desenvolveu aquela que considerou a Ultima fase de suas pesquisas,
chamada Artes Rituais ou Arte como Veiculo, da qual Caca foi também um privilegiado observador
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teatro e fora dele, Grotowski experimentou inimeros caminhos para ativar esse corpo-memoria,
usualmente a partir de processos cuja finalidade era desbloquear no corpo do ator ou
participante tudo aquilo que impedisse a manifestagédo de seus impulsos vivos, capazes de
escavar extratos de memoria pessoal como fonte para um corpo-vida: “O que procuramos no
ator? Indubitavelmente: ele mesmo”, afirma o diretor polonés logo na primeira pagina do estudo
intitulado Sobre a Génese de Apocalypsis (Idem, 2007, p. 181).

Referéncia fundamental acerca dessa ideia da busca do ator por ele mesmo, entre 0s
inimeros escritos produzidos por Grotowski sobre suas pesquisas, estd em O Performer,
redigido a partir de duas conferéncias proferidas por ele na Italia, em 1987 — apenas um ano
apos sua chegada ao pais, onde fundou o Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards
e se radicou até morrer, em 14 de fevereiro de 1999. Nao por acaso, tenho a lembranca nitida
de Cacéa Carvalho trazer a Belém e compartilhar conosco, ainda no inicio dos anos 1990, uma
copia desse texto traduzida para o portugués. Nele, o mestre polonés afirma que o Performer
(grafado aqui com maiuscula, a fim de diferencia-lo do termo performer, aquele utilizado no
ambito dos Estudos da Performance e das performance arts) € aquele que conhece em ato,
através “do fazer, e ndo de ideias ou teorias”, ou seja, o “Performer é o homem de agdo”
(GROTOWSKI, 1988 apud MATRICARDI, 2016, p.3).

Em O ator-performer e as poéticas da transformac&o de si, Cassiano Sidow Quilici %
convoca as ideias de Grotowski para dialogar com elas acerca desses atravessamentos entre
vida e teatro que, aplicados aos processos de atuacdo cénica, podem conduzir o atuante aquilo
que chama de “cultivo de um trabalho do homem sobre si mesmo”, como via para “uma
realizacdo mais ampla de possibilidades de consciéncia” (QUILICI, 2015, p. 48). Esse caminho,
segundo aquele mestre polonés, conforme argumenta Quilici, busca ultrapassar a linguagem
rumo aos “fluxos vitais, os substratos organicos das a¢des”, a fim de “revelar a vida em cena”,
mas ndo aquela “mediada pelos costumes, a vida filtrada pelo ambiente social e psicolégico (...)
mas a vida oculta e ‘bloqueada’ pelas convengdes” (Idem, 2015, p. 59-60)

Assim, “atuar torna-se uma espécie de confissdo (...) do préprio processo de
transformag@o” (ldem, p. 81), “propondo um outro tipo de ‘espiritualidade’ que teria na arte

oseu veiculo” (Idem, p. 87). Sobretudo, na etapa final do percurso do artista polonés, quando

21 professor livre-docente na area de Teorias do Teatro e da Performance pelo Instituto de Artes da UNICAMP.
Possui graduacdo em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual de Campinas (1981), mestrado em Antropologia
Social no Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas pela Universidade Estadual de Campinas (1992) e doutorado
em Comunicacdo e Semiética pela Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo (2002).



19

operard uma espécie de inversdo na perspectiva de Stanislavski??:

N&o é mais 0 ‘estado criativo’ do homem que deve estar a servico do espetaculo. A arte
do performer torna-se, ao invés disso, um veiculo para algo maior: uma transformagao
profunda do sujeito, dos seus modos de perceber e agir. Nessa reviravolta, o trabalho
do artista sobre si passa a ser o foco principal da pesquisa. (QUILICI, 2015, p. 80)

Em Palavras praticadas — o percurso artistico de Jerzy Grotowski, 1959-1974, um
estudo sobre as nocBes de ator e espectador a partir dos escritos desse artista, Tatiana Motta
Lima?® reflete acerca desse aspecto do trabalho sobre o atuante, oferecendo-nos uma

compreensdo tecida a partir da leitura que faz das principais ideias de Grotowski:

Nao existe a ideia de um corpo de ator, um corpo da arte, separado ou diferente do
corpo do homem/artista, separado de um corpo vivo. N&o existe um corpo para servir
a cena. Ao contrdrio, a cena é que pode servir como espaco potencializador para a vida
do corpo, para a descoberta de um corpo-vida, (...) mas de uma vida excessiva, distinta
porque mais visivel, porque menos submetida & domesticagdo seja do corpo, das
relagcBes ou do pensamento cotidianos: uma vida do teu Homem. (MOTTA LIMA,
2012, p. 413)

A chave para acessar essa questdo paradoxal proposta por Grotowski € compreender a
nocdo de “teu Homem” para ele, a qual entrelaca as esferas da individualidade e da
impessoalidade, de modo que:

Teu Homem — é, a0 mesmo tempo, tu — “o teu homem™ — e ndo tu, ndo-tu como
imagem, como méscara para 0s outros. E o tu-irrepetivel, individual, tu na totalidade
de sua natureza: tu carnal, tu nu. E, a0 mesmo tempo, é o0 tu que encarna todos 0s
outros, todos os seres, toda a histéria. (FLASZEN; POLASTRELLLI, 2007, p.76 apud
MOTTA LIMA, 2012, p.272)

O foco do artista nos processos de autoconhecimento ndo caracteriza, necessariamente,
atitude individualista e egoica, sem consequéncias para o coletivo e o universal, mas, em sentido

oposto, aponta uma infinitude possivel ao olhar para dentro de si mesmo:

Se alguém se esforca na direcéo da verdade na sua prépria vida, implicando ai sua carne
e seu sangue, pode parecer que 0 que vai se revelar é exclusivamente pessoal,
individual. Entretanto, ndo é o que ocorre de fato, ha aqui um paradoxo. Se levarmos
nossa verdade até o fim, ultrapassando os limites do possivel e se essa verdade nao se
contenta s6 com palavras, mas revela o ser humano de maneira total entdo —
paradoxalmente — ela encarna o homem universal com toda a sua histéria passada,
presente e futura. Entdo é perfeitamente vao raciocinar sobre a existéncia — ou ndo —
deum territério coletivo do mito, do arquétipo. (GROTOWSKI, 1970, p.33-34 apud.
MOTTA LIMA, 2012, p. 273)

22O ator, diretor e pedagogo russo Constantin Stanislavski (1863-1938) é um dos mais importantes nomes do
teatro mundial em todos os tempos. Fundou, em 1898, e dirigiu o0 Teatro de Arte de Moscou. Foi criador do
Sistema, método para o ator que influenciou a arte da atuagéo no teatro e no cinema.

2 Possui graduacdo em Artes Cénicas pela UNIRIO (1991) e em Comunicacdo Social pela UFRJ (1990). Possui
doutorado no Programa de P6s Graduacdo Em Artes Cénicas (PPGAC) pela UNIRIO (2008), com bolsa sanduiche
concedida pela CAPES (2005-2006) na Paris VIII/MSH sob supervisdo do Prof. Dr. Jean-Marie Pradier. Sua tese
recebeu mengdo honrosa no Prémio Capes de Tese 2008 e, em 2012, foi editada, na Colecdo Estudos, pela Editora
Perspectiva, com 0 nome Palavras Praticadas, 0 percurso artistico de Jerzy Grotowski (1959-1974). Desde 1994, é
professora adjunta da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) atuando na graduacédo e na pés
graduacdo (PPGAC).
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Segundo explica ainda Motta Lima, a medida que o ator se aproxima de uma
manifestacdo maxima de sua natureza individual, mais alcan¢a também uma espécie de tu para
além da psicologia, um tu experimentalmente “nds”, de carater mais transcendente (MOTTA
LIMA, 2012, p.273). Dessa forma, o territorio do desconhecido s6 poderia ser acessado por
esse “ser outro”, ao mesmo tempo diferente da individualidade cotidiana, porém fortemente
ligado a ela, ou seja, um ser entre, de modo que para Grotowski, era esse “nos/eu” ou nesse
“mundo/eu” que parecia “ser capaz de empreender um processo real de conhecimento” (Ibidem,
p. 274).

Essa questéo relativa a alteridade se revelara, mais a frente, como um significativo viés
para dialogos entre as teorias aqui apresentadas e 0s saberes dos povos indigenas.

Na esteira desse pensamento, hd outro aspecto interessante que estaria ligado ao
desenvolvimento do que Grotowski chama de “testemunha muda de si mesmo”, um tipo
refinado de atencdo através do qual o performer deve aprender a agir e a0 mesmo tempo a
observar-se, a fim de abrir portas para “outro modo de percepgdo do corpo, das agdes e de si
mesmo” (QUILICI, 2015, p. 59-60), numa relagcdo com as tradi¢Bes espirituais. Exemplo é a
obra de George Gurdjieff?*, cujas ideias dialogam fortemente com as de Grotowski, segundo
revela uma entrevista do mestre polonés publicada com o titulo sugestivo de Uma espécie de
vulcao, a qual Ludwik Flaszen (2015, p. 371 -372) definiu como autorretrato®. O cerne dessas
intersecBes entre o pensamento de Gurdjieff e o de Grotowski parece estar no principio de que
“o homem ndo se conhece a si mesmo, de que ndo é (...), isto é, ndo é o que pode e 0 que deveria
ser” (OUSPENSKY, 1993, p. 29): “Nao somos conscientes de nés mesmos no momento da
percepcao de uma emog¢do, um pensamento ou de uma agao. (...) Mas, ‘se me lembro de mim
mesmo’, ndo olho mais simplesmente a rua (...) tenho duas impressoes: uma da rua e outra de
mim mesmo olhando a rua” (Idem, 1993, p. 219 — grifo do autor).

E notéavel a relago dessa ideia com algumas de Grotowski na fase Arte como Veiculo:
“Somos dois. O passaro que colhe e o passaro que observa. (...) Ocupados em colher (...)

esquecemo-nos de tornar viva a parte de nds que observa. Sentir-se observado por essa outra

parte de si (a parte que estd como se fora do tempo) da outra dimensdo. Ha um eu-eu”

24 Convencido de que o conhecimento esotérico ainda estava preservado em sociedades tradicionais, 0 mistico de
origem grego-arménia George Ivanovich Gurdjieff (?-1949) percorreu ainda jovem a Asia e desenvolveu um estudo
do homem que depois dedicou-se a traduzir de forma inteligivel ao mundo ocidental. Afirmava que, devido as
condicBes anormais da vida moderna, nds ndo funcionamos mais de forma harmoniosa e, para reconquistar isso,
devemos desenvolver nossas faculdades ou concretizar potencialidades latentes através de um trabalho sobre si

2 Flaszen foi um dos mais importantes colaboradores de Grotowski e seu amigo intimo durante toda a vida.
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(GROTOWSKI apud FLASZEN, 2015, p.283 — grifo do autor)

Acontece que para Gurdjieff, “o conhecimento de si € uma meta muito elevada, mas
muito vaga e remota” e, portanto, a grande meta do homem “deve ser o estudo de si”, cujo
método fundamental é a “observagio de si” (OUSPENSKY, 1993, p. 127-128).

Cumplice da fonte dessas praticas-pensamentos, Caca Carvalho parece cultuar como
principio de suas praticas tanto poéticas quanto pedagdgicas o exercicio do teatro como oficio?®
individual da busca de si. Nas palavras dele, a questdo ¢ “dar um tipo de painel da nossa
profissdo para um jovem hoje em dia, mas ndo para que ele faca o que eu faco; que ele faca o

que for possivel que ele faca porque é dele e sera lindo porque é dele: pessoal”?’. Diz ele:

Roberto Bacci, nesse sentido, € a pessoa, dentro da minha trajetoria de teatro, (...) desde
que encontrei com ele pela primeira vez em 1988, [que] detonou isso, forte mesmo, e
provocou uma mudanga radical no modo de olhar o trabalho e talvez de fazer este
trabalho. Porque ndo é um simples trabalho, é um trabalho antes de qualquer coisa em
cima de mim, no teatro. (LIMA, 2005, p. 64-65)

Tudo isso inscreve Caca Carvalho numa tradicdo de grandes artistas pedagogos do
Século XX, que entendiam a formacdo do artista do palco como um caminho que implica
transformacfes mais amplas do sujeito, envolvendo a dimensdo ética, politica, existencial,
corporal ou mesmo espiritual.

Vista por esse angulo, a questdo alcanga “patamar ndo apenas estético, mas ontologico:
a arte torna-se uma forma de investigar a natureza do fazer e agir humanos, de desvelar suas
potencialidades mais altas (...) arte como parte do processo do homem de realizar sua prépria
humanidade” (QUILICI, 2015, p. 142).

Esse patamar ontoldgico a que se refere Quilici, e desejado por este pesquisador, amplia
0 campo de investigacdo desta pesquisa da esfera estrita das teorias do teatro para um didlogo
entre estas e o teatro visto numa perspectiva filosofica.

Enquanto a filosofia em geral se ocupa com o conhecimento da totalidade do ser, em O
teatro dos mortos — Introdugo a uma filosofia do teatro, Jorge Dubatti (2016, p.25)? apresenta
uma concepcéao para a filosofia do teatro como sendo aquela que, “focaliza 0 conhecimento de
um objeto especifico, circunscrito, delimitado: o acontecimento teatral”. De acordo com este

autor:

Uma filosofia do teatro inclui e amplia o campo da estética teatral. Diferentemente da

% Aqui a nocdo de oficio se diferencia da relagdo meramente técnica com uma ocupagéo profissional, constituindo-
se numa atitude ética e politica frente a “um mundo onde vigora o0 modelo industrial de trabalho” (QUILICI, 2015,
p. 89).

27 Qutro trecho do depoimento em video de Caca Carvalho ao SESC-SP. Fonte: YOUTUBE. Disponivel em
www.youtube.com/watch?v=d2kMARO2mTO0. Acesso: 20 out.2019

28 professor universitario, critico e historiador teatral argentino, nascido em Buenos Aires.
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teoria do teatro, que pensa o0 objeto teatral em si e para si, a filosofia do teatro busca
desentranhar a relagéo do teatro com a totalidade do mundo no conjunto dos outros
entes, recuperando as prerrogativas de sua entidade filoséfica que a teoria teatral ndo
assume: a relacdo do teatro com o ser, com a realidade e 0s objetos reais, com os entes
ideais, com a vida enquanto objeto metafisico, com a linguagem, com os valores, com
a natureza, com Deus, os deuses e o sagrado etc. (DUBATTI, 2016, p.26)

Esse viés ontoldgico ultrapassa, também, a ideia do teatro como linguagem, restrito ao
campo dos sistemas linguisticos, que o veem reduzido a estruturas de signos verbais e ndo
verbais cuja finalidade seria construir uma cadeia de significantes rumo a uma compreensdo
semiodtica. Para Dubatti (2016, p. 29), “se a semidtica ¢ o estudo dos signos teatrais como
linguagem de expressdo, comunicacgdo e recepcao, a ontologia teatral é o estudo do teatro como
acontecimento e producgédo de entes ou, ainda, o estudo do acontecimento teatral e dos entes
teatrais considerados em sua complexidade ontologica”. Ao ultrapassar o campo dos fendmenos

linguisticos, portanto, o teatro como acontecimento:

(...) é experiéncia e inclui a dimensdo da infancia presente na existéncia do homem.
Isso implica uma superacdo da semiotica, como ciéncia da linguagem, pela Poética,
como ramo da filosofia do teatro. Para a primeira, o teatro € um acontecimento de
linguagem; para a segunda, um acontecimento ontologico. Por sua natureza convivial,
o teatro é fundamentalmente experiéncia vivente: pela experiéncia, o teatro se
reconecta com o real, com o fogo da infancia, com o ente metafisico da vida. (Idem,
p. 44 — grifos do autor)

Ainda segundo Dubatti, portanto, enquanto a poética (escrita com minuscula) constitui
um conjunto de elementos que compde o ente poético, organizado hierarquicamente por meio
de procedimentos diversos, a fim de compor uma unidade material-formal, a Poética (escrita
com maiuscula) se debruca sobre o estudo do acontecimento teatral a partir do exame de sua

complexidade ontoldgica, de modo que:

Na cultura vivente, pela poiesis, o teatro constitui uma zona de experiéncia singular e
favorece a construcéo de espacos de subjetividade alternativa. Desse modo, j& ndo se
fala de um teatro de representacdo ou de apresentacdo, conceitos funcionais na
semidtica, mas de um teatro da cultura vivente, teatro como zona de experiéncia e
teatro da subjetividade. Um teatro baseado no convivio. Em concluséo, a arte € uma
via de percepcao ontoldgica porque contrasta e revela niveis ou ordens do ser. (Idem,
p.40 — grifo do autor)

Esse convivio, de que fala o autor, se refere a ideia de teatro como acontecimento
convivial, na medida em que ocorre ao reunir corpos presentes, sem intermediagéo tecnoldgica,
exigindo “a presenga auratica das pessoas a maneira do ancestral banquete” (Idem, p.32), de
modo que no teatro vive-se, sempre com 0s outros, quando vinculos sdo compartilhados. (grifo

No0sso).

Porém, ndo basta haver acontecimento para caracterizar que existiu teatro, na medida em

que este depende daquilo que Dubatti chama de excepcionalidade do acontecimento, que
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combina as ideias de originalidade, usado aqui no sentido de singularidade, e de
maravilhamento, apontando aquilo que oferece uma experiéncia transformadora.

Entre os varios aspectos que esse autor apresenta como angulos de observagdo do
acontecimento excepcional, um dialoga de maneira potente com esta pesquisa: aquele em que
a excepcionalidade do acontecimento se instaura pelo sentimento do numinoso, do sagrado e
do metafisico. Para configura-lo, Dubatti convoca o pensamento de Pompeyo Audivert para
dizer que “o poético funda o mundo, revela a histdria e estabelece 0 homem em sua esséncia”
e que, portanto, a arte seria “o nexo do homem com seu ser poético, com seu si mesmo mais
vasto: seu ser outros” (DUBATTI, 2013, pp. 385-392, apud DUBATTI, 2016, p. 166), diz. Entdo, se
0 teatro é acontecimento e, para a filosofia do teatro, o ator € aquele que gera esse
acontecimento, abre-se entdo espaco para o que Dubatti, numa significativa aproximacéo do
estudo de WIlad Lima acerca do teatro de Cacé Carvalho ja apresentado aqui, classifica como

“dramaturgia de ator”, sobre a qual reflete na perspectiva de sua dimenséo autoral:

Se a dramaturgia de ator € uma escritura com 0 corpo, no espago e no tempo do
acontecimento, essa escritura implica também uma leitura: a do proprio ator sobre os
materiais dramaticos que ele produz. Um pensamento sobre a propria escritura. O ator
escreve e 1€ sua propria escritura. (DUBATTI, 2016 p. 177).

Para Dubatti, esse ator que se auto-observa e produz pensamento sobre seu préprio fazer,
torna-se um ator filésofo, qual seja, “aquele que se interroga e interroga o mundo a partir de
suas praticas ¢ seus saberes” (Idem, p. 180). Pertinente notar como esse pensador utiliza a
mesma expressao “dramaturgia pessoal do ator” elaborada por Wiad.

J& que esta pesquisadora chegou a essa referida terminologia, do ponto de vista de sua
abordagem tedrico-filoséfica, fortemente ancorada na nocdo do devir, revelou-se oportuno
incluir também neste capitulo uma secéo cujo propdsito é o de embasar este estudo sobre a arte
de ator também com esses referenciais oriundos do ambito da Filosofia da Diferenca, sobretudo
a partir do conceito de rizoma, de autoria dos pensadores Gilles Deleuze e Félix Guattari — do

qual o devir (ou ruptura a-significante) ¢, na verdade, um principio subjacente. E o que segue.
2.2 Uma abordagem conceitual Deleuzo-Guattariana

WIad Lima defende que o principio de devir pode ser aplicado ao trabalho do ator —

ideia que conversa com todo o corpo de teorias sobre atuagéo ja apresentados, cuja énfase esta
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na busca de si pelo artista da cena por meio de suas experiéncias poéticas. Esse dialogo é capaz
de se consolidar, segundo essa pensadora, naquilo que a nocao de devir contém de possibilidade

de desterritorializacdo das identificacGes de ordem pessoal do ator:

O trabalho do ator é esse jogo de desterritorializar-se. Ele quer encontrar uma linha de
fuga a sua figura territorializada e apresentada como identificatoria: a pessoa socialdo
ator, que é uma de suas possiveis configuragdes territoriais. Ele tem a pretensdo de,
ao sair, se reterritorializar com uma outra configuracdo. O trabalho do ator € um jogo
do devir. (LIMA, 2005, p.46)

De acordo com esse pensamento, ao invés de torna-se ou transformar-se em outra coisa
— ocasido na qual a propria nocdo de devir deixaria de existir — a tarefa do ator consiste em
conectar-se com outros corpos, a fim de ir-se configurando em algo que ndo é mais nem somente
uma coisa (puramente ele mesmo) e nem outra (puramente 0 outro).

Como se pode notar, este estudo se apropria da teia conceitual deleuzo-guattariana,
operando de maneira mais direta com o principio do devir (com énfase no devir-animal,
devidamente acompanhado das nog6es subjacentes de predacdo e alianga), e 0s conceitos de
imagem-tempo e imagem-cristal, relacionados as noc¢des daquilo que seja atual e virtual.

O rizoma constitui um sistema conceitual para compreender como se configura o
pensamento humano, de modo que se diferencia de uma concepgao supostamente arborescente,
a qual implicaria uma hierarquizacdo indesejada neste contexto. A imagem para compreendé-
lo é a de pequenas raizes que se espalham por uma determinada superficie, ampliando-se em
todas as direcdes, ao invés de apenas na vertical. Nesse sentido, o rizoma corresponde a uma
estrutura que deseja fazer rupturas a fim de gerar novas conexdes, criando pontos de fuga. Wlad

Lima, em sua dissertacdo de mestrado, compreende assim o rizoma:

Esses filosofos propdem que o pensamento, além da forma arborescente — que implica
uma hierarquizagdo — pode também configurar-se de outra maneira: 0 pensamento
como rizoma, um pensamento que se faz multiplo, que se quer com diferentes formas,
que quer subtrair o uno da multiplicidade a ser construida. (LIMA, 2005, p. 43)

De acordo com Deleuze e Guattari (filésofos a que Wlad se refere), o rizoma possui seis
principios, entre os quais, o da cartografia, segundo o qual “ndo ha nenhum modelo estrutural
ou gerativo que justifique o rizoma” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.21 apud LIMA, 2005,
p. 47) e, por essa razéo, pode ser compreendido pela imagem de um mapa:

O Mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensfes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificacBes constantemente. Ele pode ser rasgado, revestido,
adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um
grupo, uma formacéo social. Pode-se desenha-lo numa parede, concebé-lo como uma
obra de arte, construi-lo como uma agédo politica ou como uma meditagdo. Uma das
caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de ter sempre mdaltiplas
entradas. (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 22 apud LIMA, 2005, p. 49)
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No principio de ruptura a-significante (ou devir), Deleuze e Guattari propdem que a

quebra de uma estrutura ndo signifique a destruicao dela, mas, ao contrario, a possibilidade de

encontrar outras conexdes que, por sua vez, sdo capazes de construir ressignificacdes:

Um rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma
segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. (...) Faz-se uma ruptura,
traca-se uma linha de fuga, mas corre-se sempre o risco de reencontrar nela
organizagOes que reestratificam o conjunto, formagdes que ddo novamente o poder a
um significante, atribui¢cdes que reconstituem um sujeito. (DELEUZE; GUATTARI,
1995, p. 18)

Desde modo, podemos compreender o devir como uma ideia que recusa que uma coisa

se torne outra, ou seja:

Devir é jamais imitar, nem fazer como, nem se ajustar a um modelo, seja ele de justica
ou de verdade. Ndo um termo de onde se parte, nem um ao qual se chega ou deve
chegar. Tampouco dos termos que se trocam. A questdo “o que VOcé estd se
tornando?” ¢ particularmente estupida. Pois a medida que alguém se torna, o que ele
se torna muda tanto quanto ele préprio. Os devires ndo sdo fendmenos de imitagéo,
nem de assimilacdo, mas de dupla captura, de evolugdo ndo paralela, nlpcias entre
dois reinos. (DELEUZE; PARNET, 1998, p.10 apud LIMA, 2005, p.46 ).

Para exemplificar essa ideia de ndpcias entre dois reinos, Deleuze e Guattari (1995, p.

18 et seq.) usam a metéafora da vespa e da orquidea, a partir da relacdo entre esses dois seres

vivos, para explicar que o animal se desterritorializa na sua funcdo de contribuir para a

reproducdo da flor, a0 mesmo tempo em que reterritorializa a orquidea ao transportar o pélen.

Conclui-se dai que a vespa e a orquidea fazem rizoma em sua heterogeneidade e isso faz com

que exista um devir-vespa da orquidea, devir-orquidea na vespa.

No contexto deste estudo, conforme estd largamente demonstrado no decorrer dos

capitulos, torna-se significativo uma natureza particular de devir, a que Deleuze denominou

devir-animal, do qual, inclusive, faz singular apropriagdo o perspectivismo amerindio (a

lembrar, a teoria antropoldgica que é o assunto da proxima se¢do deste capitulo). De acordo

com Deleuze:

(...) se o devir animal ndo consiste em se fazer de animal ou imita-lo, é evidente que
0 homem ndo devém “realmente” animal, como tampouco o animal devém
“realmente” outra coisa. O devir ndo produz outra coisa sendo ele proprio. E uma falsa
afirmativa que nos faz dizer: ou imitamos, ou somos. O que é real é o préprio devir, 0
bloco de devir. (...) O devir-animal do homem é real, sem que seja real o animal que
ele devém; e, simultaneamente, o devir-outro do animal é real sem que esse outro seja
real. (DELEUZE, 2012, p. 19)

Dessa assertiva pode-se deduzir que o devir ndo se constitui numa forma de evolucéo,

pelo menos uma evolucdo a partir de uma relagéo de dependéncia ou filiagdo. E, a se considerar

que o devir nada produz por filiacdo, pode-se dizer que ele é da ordem da alianca, que prescinde

da relagéo de consaguinidade.
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Numa perspectiva deleuzo-guattariana, compreender o devir como algo que ndo se
resume a imitar nem a ser, coloca essa natureza para além de qualquer relacdo de dependéncia
ou filiacdo, caracterizando o devir como algo da ordem da alianga, numa espécie de involucéo,
entendida aqui como “essa forma de evolucao que se faz entre heterogéneos, sobretudo com a
condicdo de que ndo se confunda a involugdo com regressdo”, ja que no caso do devir “a
involucdo é criadora” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.19). E, ainda, especificamente no caso
do devir-animal do homem, abre-se a possibilidade para a ideia de que “estamos sempre lidando
com uma matilha, um bando, uma popula¢do, um povoamento, em suma uma multiplicidade”

(Idem, p.20). Portanto:

De certa maneira, € preciso comecar pelo fim: todos os devires j& sdo moleculares.
Eque devir nfo é imitar algo ou alguém, identificar-se com ele. Tampouco &
proporcionar relagdes formais. Nenhuma dessas duas figuras de analogia convém ao
devir, nem a imitacdo de um sujeito, nem a proporcionalidade de uma forma. Devir
é,a partir das formas que se tem, do sujeito que se é, dos 6rgdos que se possui ou das
funcdes que se preenche, extrair particulas, entre as quais instauramos relag@es de
movimento e repouso, de velocidade e lentiddo, as mais préximas daquilo que estamos
em vias de devir, e através das quais devimos.

Esse principio de proximidade ou de aproximagdo é inteiramente particular, e ndo
reintroduz analogia alguma. Ele indica o mais rigorosamente possivel uma zona de
vizinhanga ou de co-presenga de uma particula, o movimento que toma toda particula
quando entra nessa zona. (Idem, p. 69 —grifo do autor)

Outro conceito que se revelou fundamental para este estudo é o da imagem-tempo
deleuziana. Ao partir da nogao de que o tempo ¢ o “Todo”, mas ndo como conjunto fechado e
sim aberto, mudanca incessante por natureza. Quem esclarece essa ideia, em O tempo néo-
reconciliado, é Peter Pal Pelbart?®, outro estudioso do pensamento deleuziano.

Nessa obra, o autor traz a luz um excerto do filésofo francés para explicar que quando
0 tempo é pensado a luz do Todo, mesmo que aberto, a perspectiva cronoldgica e sucessiva
substitui-se um plano insélito, o da coexisténcia temporal: “Nao € mais 0 tempo como sucessdo
de movimentos e suas unidades, mas o tempo como simultaneismo e simultaneidade”
(DELEUZE, 1990, p.151 apud PAL PELBART, 2015, p. 7).

A partir dessa nogdo de tempo, Deleuze divide a imagem em dois tipos: a imagem-
movimento, que remete a representacdo indireta do tempo, a partir do encadeamento sucessivo
de imagens numa perspectiva cronoldgica; e a imagem-tempo, quando o tempo é apresentado
de forma direta por imagens que instauram a presenca de sua duragdo emancipada do

movimento —ndo mais uma imagem indireta do tempo, mas a apresentacdo do tempo em estado

2 Filésofo, ensaista, professor e tradutor hiingaro, residente no Brasil. Graduado em Filosofia pela Universidade
Paris IV, é mestre pela Pontificia Universidade Cat6lica de Sao Paulo, doutor em Filosofia, pela Universidade de
Séo Paulo e livre-docente pela PUC-SP
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puro, como forma imutavel daquilo que muda. Nesse sentido, pode-se entender a imagem-

tempo na perspectiva de uma forma da interioridade, na medida em que entra em relagdo com

imagens-lembranca que suscita de uma profunda intuicdo vital:

A funcdo vidente do olho faz com que o objeto percebido se amplie em circuitos cada
vez mais vastos, entrando em relacdo com imagens-lembranca que ele suscita,
correspondendo a planos cada vez mais profundos da realidade. Assim, o real entra
erelacdo com o imaginario, o fisico com o mental, o objetivo com o subjetivo, o atual
com o virtual. Mas de tal maneira que esses pares tornam-se indiscerniveis, embora
ndo sejam indistintos. (...) A imagem-lembranca ndo passa de uma atualizacéo
(presente) de uma virtualidade (lembranca pura) como passado, portanto ela
representa um presente que foi, mas ndo o passado em si, 0 em si do passado. (PAL
PELBART, 2015, p. 15)

Esse percurso leva Deleuze (2005, p. 103) a conceituar imagem-cristal, que ele

compreende como “o ponto de indiscernibilidade de duas imagens distintas, a atual e a virtual”.

O filésofo francés convoca a nocao de tempo para Bergson, segundo o qual o passado coexiste

com o presente que ele foi, de modo que o tempo se desdobra a cada instante em presente e

passado, presente que passa e passado que se conserva. Diz Deleuze, citando Bergson:

O presente é a imagem atual, e seu passado contemporaneo é a imagem virtual (...).
Logo, cada momento de nossa vida oferece esses dois aspectos: ele é atual e virtual,
por um lado percepcéo e por outra lembranca. (...) Aquele que tomar consciéncia do
continuo desdobramento de seu presente em percepgdo e em lembranga (...) serd
comparavel ao ator que desempenha automaticamente seu papel, se escutando e
olhando encenar. (BERGSON apud DELEUZE, 2005, p. 99-100- grifo do autor).

Né&o foi ao acaso que teoricos da teoria antropoldgica do perspectivismo amerindio se

apropriaram do pensamento poés-estruturalista e ancorado na chamada Filosofia da Diferenca

deleuzo-guattariana para explicar as complexas ontologias dos povos indigenas das Américas.

De modo que, para fechar esse amplo espectro de referenciais tedrico-filos6ficos que ocupam

lugar de primeira grandeza neste estudo, faz-se oportuno trazer a luz as ideias centrais desse

instigante corpo de pensamento.

2.3. Perspectivismo Amerindio®: Saberes de povos indigenas

Os saberes dos povos da América indigena com 0s quais opero neste estudo estdo

justamente no ambito do perspectivismo amerindio, com énfase na concepcdo de

EduardoViveiros de Castro. Esse autor descreve uma nog¢ao encontrada entre diversos grupos

30 Corrente da antropologia contemporanea que se interessa pelas ontologias dos povos indigenas das Américas e
que conta com contribuicdes de antrop6logos como o francés Philippe Descola e do brasileiro Eduardo Viveiros

de Castro, entre outros.
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do continente americano constituida por uma visdo cosmopolitica que imagina o universo
povoadopor diferentes tipos de agéncias ou agentes subjetivos, tanto humanos como néo
humanos (os deuses, 0s animais, as plantas, os mortos, os fendmenos meteoroldgicos, muitas
vezes tambémos objetos e artefatos), todos providos de um conjunto basico de disposicdes
perceptivas, apetitivas e cognitivas, ou, em sintese, de uma “alma” semelhante. Essa
semelhanca inclui ummesmo modo, que poderiamos chamar performativo, de apercepgao: 0s
animais e outros ndo humanos dotados de alma “se veem como” pessoas e, portanto, em
condicdes ou contextos determinados, “sao” pessoas, isto é, sdo entidades complexas, com uma
estrutura ontoldgica dedupla face (uma visivel e outra invisivel), existindo sob os modos
pronominais do reflexivo e do reciproco e os modos relacionais do intencional e do coletivo.
Embora, note-se, a semelhanca dessas almas néo implique a homogeneidade ou identidade do
que essas almas exprimem ou percebem, ou seja, 0 modo como 0s humanos veem 0s animais,
0S espiritos e outros personagens cosmicos, € profundamente diferente do modo como esses
seres 0s veem ese veem. Os animais predadores, por exemplo, veem 0s humanos como animais
de presa, ao passo que 0s animais de presa veem 0s humanos como animais predadores
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 43-44). Dessa forma, vendo-nos como nao humanos, € a
Si mesmos — € a Seus respectivos congéneres — que 0s animais e espiritos veem como humanos:
eles se percebemcomo (ou se tornam) entes antropomorfos quando estdo em suas préoprias
casas ou aldeias, e experimentam seus préprios habitos e caracteristicas sob uma aparéncia
cultural — veem seu alimento, por exemplo, como alimento humano: os jaguares (ou oncas)
veem 0 sangue como cauim (cerveja de milho), enquanto os urubus veem os vermes da carne
podre como peixe assado. Ja seus atributos corporais (pelagem, plumas, garras, bicos, etc.) sao
vistos como adornos ou instrumentos culturais; seu sistema social como organizado do mesmo
modo que asinstituigdes humanas (com chefes, xamas, festas, ritos) (Ibidem, p. 44-45). Aqui,
portanto, a questdo deixa de ser pensar como cada animal v€ o “nosso” mundo, mas, antes,
gual mundo cada animal vé: a isso chamamos multinaturalismo, no sentido de que ndo existe
natureza dada,mas a constituicdo de maultiplas naturezas a cada ponto de vista de toda gente.
Isso significa dizer que, a partir desta concepcéo, todos os animais e demais componentes do
cosmos sao intensivamente pessoas e virtualmente pessoas, porque a qualquer momento
podem se transformar em gente. N&do se trata de uma mera possibilidade l6gica, mas de
potencialidade ontologica. A “personitude” e a “perspectividade” — a capacidade de ocupar
um ponto de vista

— sd0 uma questdo de grau, de contexto e de posicdo, antes que uma propriedade distintiva de
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tal ou qual espécie. Cada ser € composto de uma pele (visivel) e seus duplos (invisiveis), numa
perspectiva que ultrapassa a dicotomia corpo/alma e o povoa de incessantes atravessamentos
de toda ordem.

Um aspecto relevante para este estudo a ser ressaltado diz respeito ao fato de que esta
implicita nessa concepcao de determinado modo de conhecimento, ou, antes, certo ideal de
conhecimento. Tal ideal esta, em certo aspecto, nas antipodas da epistemologia objetivista
favorecida pela modernidade ocidental. Nesta Gltima, a categoria do objeto fornece o telos:
conhecer € “objetivar”; € poder distinguir no objeto o que lhe é intrinseco do que pertence ao
sujeito cognoscente, e que, como tal, foi indevida e/ou inevitavelmente projetado no objeto.
Conhecer, assim, € dessubjetivar, explicitar a parte do sujeito presente no objeto de modo
areduzi-la a um minimo ideal — ou amplia-la demonstrativamente em vista da obtencdo de
efeitos criticos espetaculares. Os sujeitos, tanto quanto os objetos, sdo concebidos como
resultantes deprocessos de objetivacdo: o sujeito se constitui ou reconhece a si mesmo nos
objetos que produz,e se reconhece objetivamente quando consegue se ver “de fora”, como um
“isso”. J& os povosamerindios sdo guiados pelo ideal inverso: conhecer é “personificar”,
tomar o ponto de vistadaquilo que deve ser conhecido. Ou antes, daquele; pois a questdo é
a de saber “o quem dascoisas”. O conhecimento xaméanico visa um “algo” que é um “alguém”,
outro sujeito ou agente.

Estamos aqui diante de um ideal epistemoldgico que, longe de buscar reduzir a
intencionalidade do sujeito a fim de obter uma representacdo mais objetiva do mundo, toma
decisdo oposta: 0 conhecimento verdadeiro visa a revelacdo de um maximo de intencionalidade,
por via de um processo de “abdugdo de agéncia”, compreendendo cada evento como sendo, em
verdade, uma acdo, uma expressdo de estados ou predicados intencionais de algum agente
(Ibidem, p. 50-51). Isso inclui objetos ou artefatos, na medida em que estes podem atingir
estados de espirito, animal ou sua face humana.

Trata-se de ontologia ambigua: sdo objetos, mas contém intencionalidade de sujeitos, o
que caracteriza o animismo, onde as ‘“categorias elementares da vida social” organizam as
relacfes entre 0s humanos e as espécies naturais, definindo assim uma continuidade de tipo
sociomorfico entre natureza e cultura, fundada na atribuicdo de “disposi¢cdes humanas e
caracteristicas sociais aos seres naturais”. O “modo animico” ¢ caracteristico das sociedades
onde o animal é “foco estratégico de objetivacdo da natureza e de sua socializagdo” como
naAmérica indigena, reinando soberano nas morfologias sociais desprovidas de
segmentacdointerna elaborada (VIVEIROS DE CASTRO, Op. Cit. p. 361-362).
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E interessante destacar, ainda, que o animismo pode ser definido como uma ontologia
que postula o carater social das relagdes entre as séries humana e ndo humana, ou seja, 0
intervalo entre natureza e sociedade é, ele préprio, social. Ao contréario, para efeito
entendimento por comparacao, o naturalismo, afeito as concepg¢des de mundo ocidentalizadas,
estd fundado no axioma inverso: as relacdes entre sociedade e natureza séo elas proprias
naturais. Com efeito, se no modo animico a distin¢cdo natureza/cultura é interna a0 mundo
social, pois 0s humanos e animais acham-se imersos no mesmo meio sociocOsmico — e, nesse
sentido, a natureza ¢ parte de uma sociedade englobante —, na ontologia naturalista a mesma
distingdo € interna a natureza — nessa outra perspectiva a sociedade humana ¢ um fenémeno
natural entre outros.

Se na ontologia naturalista a interface sociedade/natureza é natural: 0s humanos sédo
organismos como 0S outros, corpos-objetos em interagdo “ecoldgica” com outros corpos €
forcas, todos regulados pelas leis necessarias da biologia e da fisica, ou seja, as “forcas
produtivas” aplicam as forgas naturais, as relagdes sociais s6 podem existir no interior da
sociedade humana. No animismo, por outro lado, a instabilidade esta no polo oposto: a mistura
de cultura e natureza presente nos animais, e ndo, como entre nos, a combinacao de humanidade
e animalidade que constitui os humanos; a questdo é diferenciar uma natureza a partir do
sociomorfismo universal.

Podemos também falar aqui em saberes encorporados, compreendendo encorporacao
—nocao contréria a ideia de incorporacdo, no sentido de ser possuido por algo, quando uma
coisatoma o lugar de outra —, como por em préatica o conhecimento na criacdo continua de um
mundosignificante. Entretanto, para realizar as intersecdes entre esses saberes e 0S processos
de atuacdo envolvidos nesta pesquisa vou operar com dois conceitos, a saber: predacgéo e
malocorpo. Passo, entdo, a uma breve conceituacdo de ambos, nesta ordem.

Na obra Inimigos fiéis — histdria, guerra e xamanismo na Amazénia, o antrop6logo
Carlos Fausto, ao abordar a perspectiva da predacao, argumenta tratar-se do modo mais acabado
de determinacédo do ponto de vista na relacdo entre entes dotados de agéncia e intencdo. Outra
vez 0 que temos aqui € menos a posic¢ao de uma distin¢do sujeito-objeto e mais a determinagdo
de uma relacdo assimétrica entre os seres dotados de subjetividade. Assim, em varios grupos,
ndo basta matar a caca para reduzi-la a condi¢do de comida, mas um tratamento adicional para
dessubjetiva-la: a predacdo é um ato subjugante, por meio do qual se determina quem detém

0

ponto de vista em uma relacdo (FAUSTO, 2014, p. 537-538). Se o0 predador nega sua presa ao
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mesmo tempo em que afirma, pode-se falar numa alienacéo passageira de Si, sua transmutacao
em outro, a fim de tornar-se plenamente Si. Tanto essa alienagdo passageira quanto essa
alteracdo, contudo, ndo se traduzem como empatia, nem como abertura abstrata para a
alteridade, mas como movimento de apropriacdo e controle de principios subjetivos alheios.
Trata-se um ato que envolve uma dialética de controle em que o predador se arrisca a alienar-

se definitivamente:

A predacdo ndo implica, portanto, simples negacdo da perspectiva do outro e
imposicéo da prdpria. Dai a ambiguidade tanto do xama quanto do guerreiro: ao
mesmo tempo em que controlam subjetividades outras — que tornam possivel a
reproducdo da vida —, eles sdo afetados por elas. A relagdo é sempre ambivalente, pois
ndo se pode neutralizar inteiramente a poténcia subjetiva do outro. Em sua
ambiguidade, ele projeta o espectro da predacao sobre o interior: o outro inteiramente
controlado, completamente alienado e domesticado de nada serve. Para serem
poderosos, xamas e guerreiros ndo podem jamais controlar inteiramente seus
xerimbabos, devendo garantir a condi¢o subjetiva do outro e correr o risco de perder
a sua. (Ibidem, p. 540-541)

S8o essas aliangas com o ndo humano definidoras das condigdes intensivas na
Amaz0nia, a partir da atitude de predacéo, que constroem relagdes de parentesco, cuja natureza
€ monstruosa porque estabelecida a partir de atitude hostil a verticalidade arborescente da
filiacdo, heranca ou consaguinidade. O que ha sdo ndpcias contranatureza, matua predacéo,
cooptacdo heterogenética, captura simbiotica, repredacdo ontolégica onde a interiorizacao
canibal — literal ou figurada —, nas quais o outro € condicao de exteriorizacdo de todo Eu, um
eu que se vé autodeterminado pelo inimigo, isto €, como inimigo.

Em Oniska — Poética do xamanismo na Amazbnia, Pedro de Niemayer Cesarino®!
apresenta um estudo etnogréafico sobre as praticas xamanicas dos marubo do Vale do Javari, no
estado do Amazonas. A concepcdo de cosmos para 0s marubo estd dentro da visdo
perspectivista, no sentido de que pessoas implicam socialidades, deslocamentos, trajetos e
posicdes, de modo que se trata aqui mais de multiplicidade e multiposicionalidade do que
propriamente de univocidade ou totalidade (CESARINO, 2011, p. 33).

Uma pessoa pode ser compreendida como um ente ou uma singularidade, mas néo
como um individuo: um “bicho”, assim como um humano ou uma arvore, é a rigor
uma configuracdo ou composicdo especifica de elementos que o determinam e
diferenciam. (...) O que chamamos de animal é compreendido pelo pensamento
marubo como uma configuragdo composta, por um lado, de “seu bicho” (awe
yoini),“sua carcaga” (awe shaka) ou “seu corpo” (awe kaya) e “sua carne” (awe
nami) e, por outro, de “sua gente/pessoa” (awe yora), isto é, 0 “seu duplo” (awe
vakd), que é odono (ivo) de seu bicho/carcaca/corpo. (Ibidem, p. 33-34).

31 Pedro de Niemeyer Cesarino é graduado em filosofia pela Universidade de S&o Paulo, mestre e doutor em
antropologia social pelo Museu Nacional/ UFRJ. Desenvolve pesquisas em etnologia indigena, com énfase em
estudos sobre xamanismo, cosmologia, tradi¢des orais, traducao e antropologia da arte. Atualmente, é professor
do Departamento de Antropologia da Universidade de Sao Paulo, na area de pesquisa Antropologia das Formas
Expressivas. E pesquisador do Centro de Estudos Amerindios (CESTA/USP).
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Conforme acontece com passaros e outros animais, ocorre o que Cesarino chama de
disjuncéo espacial, ou seja, os duplos desses entes ndo estdo dentro do corpo/carcaga, mas fora
dele, vivendo em suas malocas (a vak& shovo shokorivi), de modo que se estabelece uma
replicacdo do espaco externo na dimensao interna, fazendo com que a maloca seja replicada
para dentro, constituindo nosso “oco espiritizado” (Ibidem, p. 36). E nessa perspectiva que
aparece a expressao “nosso oco espiritizado ¢ uma maloca”, na qual o neologismo espiritizar
quer se diferenciar da ideia ocidentalizada de “espiritualizar”, no sentido de significar um
processo de transformacao ou de alteracdo da pessoa, e nao de elevacao a um “outro” nivel que
seria considerado o espiritual como costumam conceber as concepgdes misticas ocidentais e as
torcdes ontoldgicas dos neoxamanismos urbanos (Ibidem, p. 36). Assim, a maloca externa dos
viventes vai entdo ser replicada (e fielmente) para dentro. Noke shaki, “nosso oco”, é uma
expressdo tdo complexa quanto a sua correlata, noke china (“nosso peito” OU “nosso
pensamento”). E dai que se origina a instigante expressdo “nosso peitopensar” ou, na primeira
pessoa, e chinanama, “em meu peitopensar”, a qual designa por sua vez uma dimensao
localizada no peito, mas que nédo &, porém, o proprio peito (shotxi) ou o coragdo (oiti) fisicos,
mas algo como um espagopensamento, “dentro do meu peitopensar” (Ibidem, p. 38). Estamos
falando de um fendmeno no qual o oco-maloca é sede de multiplicidades, conforme explica

Cesarino:

O xamanismo marubo nao é um fenémeno de possessao: a pessoa vazia ndo é um
cavalo ou médium para divindades, mas uma casa que recebe parentes; seu duplo que
sai, assim como o0s que entram, ndo sdo entidades etéreas distintas de corpos concretos,
mas corpos-duplos replicados em n posic¢des. (Ibidem, p.137)

Exemplo dessa concepcdo é o malocorpo, neologismo criado a partir dos vocébulos
maloca e corpo, e que remete a habilidade dos xamas durante os rituais de tornar seus corpos
uma casa que recebe os parentes. Na medida em que duplos se cindem, se constitui um campo
virtual socioc6smico marcado pela ubiquidade, ou seja, 0s eventos passados no oco-maloca se
dao simultaneamente no corpo/carcaca e fora dele. Quando o duplo sai de casa para visitar seus
parentes, esses podem vir aqui nos visitar, de maneira que o corpo/carcaga € menos um espaco
dentro do outro, mas a partir do outro (Ibidem, p. 138). Essa concepgéo se revela nos cantos
iniki, objeto de estudo do autor (Ibidem, p. 144-145), dos quais cito aqui um exemplo:

ndo é perto

daquiaquela

morada

do antepassado homem sé



do terreiro-espirito
daqueles galhos todos
dos mamoeiros-espirito
pra ca vim subindo

ha tempos cheguei

na maloca dele

juntos cuidando vivemos
assim sozinho cantamos
0s antes nascidos

no broto do tabaco-espirito
sozinhos se espiritizam

e juntos todos ficamos
em suas malocas

juntos cuidando vivemos
assim sempre foi
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PARTE | - PREDACAO E MALOCORPO EM PROCESSOS DE ATUACAO DE CACA
CARVALHO

3 ESPETACULOS INICIATORIOS: O COMECO DA AVENTURA

O conceito de malocorpo do ator se constitui, conforme é desenvolvido nesta tese, como
um modo singular de busca pela verdade cénica, por meio de uma estrutura permeével de acdes
elaborada e executada de modo consciente, a partir de materiais diversos extraidos de vivéncias
pessoais, de modo gque permita ao atuante estar com outros entes quando em estado de atuacéo,
tornando-os habitantes de seu corpo-maloca.

No que se refere aos processos de atuacao de Caca Carvalho, objeto especifico de estudo
nesta Parte |, nocBGes desse conceito irdo se manifestar plenamente apenas a partir de suas
atuacOes para espetaculos-solo criados na Italia, em parceria com Roberto Bacci — a saber, a ja
citada trilogia criada a partir da obra de Luigi Pirandello®? e mais aquele inspirado na novela de
Fiodor Dostoiévski®,

Porém, trés espetaculos nos quais Caca atuou anteriormente sdo apresentados como
anunciagdes primordiais ou prenincios desse malocorpo: Macunaima (1978), a partir do
romance homénimo de Mario de Andrade®*; Meu tio, o lauareté (1986), a partir de conto
homonimo de Jodo Guimardes Rosa®® (ambos criados e estreados no Brasil, embora tenham
desenvolvido posteriormente trajetoria internacional); e finalmente 25 homens (1988), a partir
do conto Indtil canto e indtil pranto pelos anjos caidos, de Plinio Marcos®, cuja estreia
aconteceu ja na Italia, sob a diregio de Frangois Kahn®’, o qual s6 depois viria a ser apresentado
em nosso pais.

Essas trés criagdes, por razdes que sdo defendidas nesta secdo, podem ser considerados
espetaculos iniciatorios de Cacd, a partir de um termo cunhado pelo proprio ator durante as

entrevistas concedidas para esta pesquisa, conforme definicdo também apresentada a seguir.

3.1 No principio, Antunes: O Nascimento de Caca-Macunaima

32 Luigi Pirandello (1867-1936) foi um dramaturgo, poeta e romancista italiano. Foi um grande renovador do teatro,
com profundo sentido de humor e grande originalidade. Foi vencedor do Nobel de Literatura em 1934

33 Fiddor Dostoiévski (1821-1881) foi um escritor russo autor de romances considerados obras primas da literatura
universal, como Os irmaos Karamazov , Crime e castigo e O idiota, entre outras.
3 O paulista Mario de Andrade (1893-1945) foi escritor, poeta, ensaista, critico literéario, folclorista e musiclogo. E
considerado um dos nomes mais importantes do movimento modernista brasileiro.

% O mineiro Jodo Guimardes Rosa (1908-10=967) foi escritor, diplomata, novelista, romancista e contista. E
considerado por muitos o0 maior escritor brasileiro do século XX e um dos maiores de todos 0s tempos.

3 O paulista Plinio Marcos (1935-1999) foi um importante ator, diretor, dramaturgo e escritor brasileiro.

37 Frangois Kahn é ator, diretor e pedagogo francés. Publicou o livro O jardim, em que relata e reflete sobre sua
experiéncia como colaborador na fase parateatral de Jerzy Grotowski, entre meados dos anos de 1970 e 1980.
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E preciso dizer-lhe que tua casa é segura
Que ha forca interior nas vigas do telhado
E que atravessaras o pantano penetrante e etéreo
E que tens uma esteira
E que tua casa néo € lugar de ficar
Mas de ter de onde se ir.
(Max Martins, Para ter onde ir)

Numa noite chuvosa, ao sair de algum ensaio ocorrido nas imediacOes da Praga da
Republica, localizada no coracdo de Belém do Para, o ator que ainda atendia pelo nome artistico
de Carlos Augusto Carvalho —embora aquela época utilizasse o pseudénimo de Normélia Grey
porque precisava esconder da familia sua atividade teatral —, corria para se abrigar no famoso
Bar do Parque, quando ouviu alguém lhe chamar. Era o célebre poeta paraense Ruy Paranatinga
Barata®®.

Boémio inveterado, Ruy era frequentador assiduo daquele lugar, conhecido reduto da
classe artistica da cidade, localizado em plena praca, ao lado do centenério Teatro da Paz*°. O
poeta era padrinho de Carlos Augusto, cuja mée, D. Etelvina, fora empregada doméstica na casa
da familia Barata, lugar onde o menino foi espectador atento de inUmeras noitadas regadas a
muita conversa sobre literatura e musica, sempre protagonizadas por artistas e intelectuais
paraenses de primeira grandeza. Hoje, € esse ator brasileiro reconhecido pela sua trajetéria, que
atende pelo nome artistico de Cacé Carvalho.

Naquela noite, sob as béncdos da tradicional chuva belenense, Caca ouviu do velho Ruy
um conselho que, juntamente com as opinides de outras pessoas importantes, seria determinante
na sua trajetoria: “Meu filho, se é teatro que vocé quer fazer, entdo vocé precisa ir embora daqui,
ou vai ficar atravessando de um lado a outro da rua e ndo chegara a lugar nenhum”, sentenciou
0 poeta, sob o olhar atento do jovem, aquela altura na faixa dos 20 anos.

Pouco tempo depois, aquele rapaz obedeceria a seu padrinho e partiria para S&o Paulo,
em busca de realizar o sonho de seguir profissionalmente a carreira de ator.

Ja na capital paulista, foram inimeras as tentativas de conseguir um lugar ao sol, todas
frustradas, a tal ponto que Carlos Augusto desistiu e comprou a passagem de dnibus para
retornar a Belém.

Dali a dois ou trés dias, ele estaria na estrada que o traria de volta a sua terra natal, de

38 Natural da cidade de Santarém (PA), Ruy Paranatinga Barata (1920-1990) foi poeta e letrista. Publicou os livros
Anjo dos abismos, A linha imaginaria e Antilogia (p6stumo). Em parceira com o filho mdsico Paulo André Barata,
¢ autor de classicos da musica popular paraense como Foi assim, Porto Caribe e Pauapixuna.

39 Casa de espetaculos em estilo neoclassico construida no Século X1X e inaugurada em 1878.
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maneira possivelmente definitiva. Porém, foi quando aconteceu algo inesperado, que resultaria
numa extraordinaria guinada na vida daquele jovem artista paraense.

Certo dia, durante um passeio com amigos a uma casa de praia, localizada no municipio
paulista de Itanhaém, na Baixada Santista, que servia como despedida daquele paraense que
voltaria para casa, Caca reparou que, enquanto todos se divertiam, a amiga e atriz Regina
Estevdo permanecia por horas concentradissima na leitura de certo livro. Ao indagar a moga
sobre a razdo de ndo se juntar ao grupo na diversdo, ouviu dela que estava estudando aquele
romance porque, no dia seguinte, faria um teste de selecdo para o elenco de um espetéaculo de
teatro que seria criado a partir daquela obra literaria. O livro que ela tinha em maos era o
romance Macunaima, de Mério de Andrade. E o referido teste que a amiga atriz faria seria para
a historica montagem“® a ser dirigida por Antunes Filho*!. Como a amiga estava bastante
nervosa para o teste, pediu a Caca que a acompanhasse. Ele ainda ndo sabia, mas ao decidir
atender ao pedido dela, o jovem paraense daria um passo gigantesco rumo a se tornar um artista
notorio na cena brasileira contemporéanea.

Os testes aconteciam no teatro Sdo Pedro, cujas cadeiras estavam lotadas de candidatos
ao elenco da futura montagem. Cada artista era avaliado individualmente ao subir ao palco e
apresentar uma cena inspirada em fragmentos da obra literaria, sob o olhar atento de uma banca
avaliadora liderada por Antunes, mas que tinha como membros nomes de peso da arte nacional
como Naum Alves de Souza e Murilo Alvarenga, entre outros.

Sentado na plateia, Caca se surpreende ao avistar 0 amigo Amauri Perassi iniciar seu
teste. Inquieto, achando que ele ndo estava indo bem, do lugar onde estava gritou “Porra,

"’

Amauri, o cara t4 puto!”. A atitude impulsiva interrompeu o teste e resultou numa dura
repreensao pelos membros da banca: “O senhor ndo esta inscrito? Espere sua vez”, alguém lhe
disse (ndo lembra quem, mas afirma ter certeza de que ndo foi Antunes). “Eu ndo estou inscrito
pra nada, mas ndo ¢ assim que faz”, respondeu. “E por acaso o senhor sabe como é que faz?
Quem vocé acha que ¢?”. Caca recorda que comecou ali uma coisa violenta, que provocou
grande burburinho e uma grande chacota dirigida a ele. O ator descreve como se sentiu: “Aquilo
tocou num ponto meu que realmente me deixou envergonhado e nasceu uma raiva e um desafio.

E esses ingredientes juntos me levaram a dizer que voltaria dali a alguns minutos para fazer o

40 Célebre montagem teatral de Antunes Filho e Grupo Pau-Brasil para o romance modernista homonimo de Mario
de Andrade, cuja estreia aconteceu no dia 15 de setembro de 1978, no Teatro Sdo Pedro (Sao Paulo).

41 Antunes Filho (1929-2019) foi diretor teatral e é considerado um dos maiores nomes do teatro nacional. Criou o
Centro de Pesquisa Teatral (CPT), escola e grupo que dirigiu até a sua morte. Seu trabalho é fortemente ligado a
renovacao estética, politica e cénica do teatro brasileiro surgido nos anos 1960 e 1970.



37

teste”2,

Tomado por aquela mistura de vergonha e indignacdo, Caca pegou uma folha de papel
com um trecho do livro e saiu sozinho dali, porém decidido a dar uma resposta no palco. Contou
que subiu uma escada e chegou a outro teatro contiguo, que depois descobriria ser o teatro S&o
Pedrinho, onde comegou a ensaiar, sozinho. Ele revela os sentimentos que o tomavam naquele

instante:

Ali eu comecei a memorizar, improvisar, dizer aquele texto e foi nascendo um negécio
motivado pela gargalhada, pela tiracdo de sarro, pelo desafio, pela vergonha, pela
raiva, e talvez por um ingrediente que era saber que eu ndo tinha nada a perder, porque
tinha um bilhete de passagem de volta a Belém para o dia seguinte. (...) Era uma coisa
emotiva, uma necessidade de por tudo pra fora, de ter perdido tudo, ter desistido de
tudo, enfim. (Ibidem — grifo nosso)

Quando voltou e subiu ao palco para realizar o teste, relata ndo lembrar bem o que fez,
mas, movido que estava por aquele misto de édio e vergonha, apresentou alguma coisa cujo
resultado foi tdo surpreendente para a audiéncia, que foi bastante aplaudido por aquelas
centenas de pessoas. Quando o som das palmas cessou, alguém da banca perguntou “E a
musica?”. “Que musica?”’, perguntou, sem saber que o teste incluia, além da cena baseada no
fragmento do livro, entoar alguma cancdo. Caca lembra que a Unica que Ihe veio a cabega no
momento foi Parabéns pra vocé. Quando terminou de cantar, houve outra ovagdo ainda mais
forte que a primeira. Antunes Filho, entdo, levantou-se, subiu ao palco, p6s a mdo no ombro
daquele rapaz ainda incrédulo e disse algo como “Venha comigo, meu filho”. J& sentados frente
a frente num dos camarins do teatro — Cacé recorda ter sido 0 mesmo que viria a ser utilizado
por ele durante meses de temporada, j& como protagonista da antolégica montagem — o ator se
lembra do diretor ter lhe perguntado: “Quem é vocé? Vocé tem ideia do que acabou de fazer
naquele palco?”. Essa conversa inicial se estendeu por mais alguns minutos, até que Antunes
explicou ser preciso voltar para continuar assistindo aos testes, mas pediu para Caca aguardar
uma pessoa da producéo que viria falar com ele. O resultado foi um convite para jantar com
Antunes naquela noite.

Convencido a adiar a viagem de volta para Belém, algumas semanas depois 0 jovem
paraense ja ensaiava diariamente com um grupo de, incialmente, quarenta atores, selecionados
entre os mais de 700 — soube desse nimero apenas algum tempo depois — que iniciaram aquele
processo seletivo, do qual resultaria o elenco escolhido para atuar aquela montagem. Em pouco
tempo, sua antoldgica atuacdo como Macunaima o tornaria um ator reconhecido no Brasil e no

mundo. E aquele bilhete da passagem de 6nibus que o traria de volta para Belém deve ter sido

42 Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017.
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vendido para alguém ou mesmo ido parar numa lixeira qualquer de Sdo Paulo, cidade na qual
Cacé acabou por se radicar e vive até hoje.

Comecava ali um longo processo de aprendizado e formacdo decisivos tanto para o
homem quanto para o artista Cacd Carvalho. Em Hierofania — O teatro segundo Antunes
Filho,Sebastido Milaré, um dos mais proeminentes documentaristas e estudiosos da obra desse
importante diretor brasileiro, reconta o episodio do teste de Cacé e, logo a seguir, traz um depoimento
do ator paraense bastante revelador, da maneira como Antunes contribuiu para a formagao dele naquele

momento. Diz Caca, no livro de Milaré:

Antunes comecou a cuidar de mim, pra que eu ndo fosse embora (...) Ele me levava
ao MASP, pra me dizer que isso € impressionismo, isso é expressionismo, a diferenca
entre isso e isso... Entdo, a minha relagdo com ele foi uma relagcdo de mestre com
discipulo, mas no sentido da formagéo inteira. (MILARE, 2010, p.48 - grifo nosso)

Somada a outros tantos ingredientes que se lhe apresentaram naquele processo criativo,
essa relacdo de mestre e discipulo com Antunes de que fala Caca foi tdo marcante, a ponto dele
mesmo definir aquele processo criativo para a montagem como um “espetaculo iniciatdrio”,

cunhando um termo o qual ele mesmo se incumbe de explicar o sentido pessoal que possui:

Quando eu falo iniciatdrio neste caso, talvez seja o equivalente a altamente
significativo, iluminador. S&o aquelas coisas que naquele momento te abrem um
horizonte desconhecido e que iluminam uma possibilidade outra, possibilidade essa
que altera o comportamento, o pensamento (...) porque te dd um reconhecimento de
algo potente que vocé pode desenvolver. Que reforga o percurso e requalifica o
sentido. (Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017).

Fig. 01 - Cacé Carvalho (a esq.) e Antunes Filho, durante ensaios de Macunaima:
relagdo entre aprendiz e mestre.
Fonte: Acervo pessoal de Caca Carvalho

A fim de compreender melhor a relevancia desse processo vivido por Caca como

protagonista do espetadculo Macunaima para a posterior anuncia¢do do malocorpo do ator em
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seus processos de atuacdo, ha que se deter um pouco aqui sobre a obra literéria e,
posteriormente, sobre aquela encenagéo nela inspirada.

Segundo argumenta David George (1990) em Grupo Macunaima: carnavalizacédo e
mito, o emblematico romance modernista escrito por Mario de Andrade (1977), quando visto a
luz das ideias de Mikhail Bakhtin — grande tedrico russo cujas teorias ficaram conhecidas nos
anos de 1920 por criticar o formalismo decorrente das teorias linguisticas de FerdinandSaussure
—, destaca-se ao valorizar em sentido amplo elementos das culturas populares, bem como se
colocar na contramédo da estética burguesa e colonialista presente no campo da literatura geral
sobre os mitos, as narrativas de cunho folcldrico e as epopeias.

De fato, o escritor brasileiro bebeu nas fontes populares ainda vivas em seu pais e langou
mdo de uma miriade de modos folcléricos nacionais, como o carnaval e manifestacdes diversas
no contexto da cultura nordestina, para construir uma genuina rapséddia a brasileira, constituindo

uma espécie de carnavalizacdo da grande epopeia europeia. Explica esse autor:

A rapsédia brasileira costura uma teia complexa de mito/histéria, incorporando os
conceitos etioldgicos, as lendas, as fabulas e as fontes antropoldgicas e arqueolégicas.
Dessa maneira, fazem-se retroceder as fronteiras da histéria nacional para além da
procedéncia colonial, estendendo-se ao reino da mitologia indigena. Ao romper as
barreiras entre mito e histdria, o autor d& énfase as origens extraeuropeias do Brasil.
Partindo da ideia de parddia carnavalesca, a estrutura epopeica se torna uma maneira
eficaz de descolonizar concepgdes de arte, ontologia e histdria nacionais. Ao destronar
o legado colonial com sua imitacdo grotesca da “lingua de Camdes”, Mario de
Andrade ndo produz uma parodia apenas negativa; pelo contrario, tenta renovar a
linguagem literaria e redefinir a realidade de seu pais. Nesse sentido, carnavalizar
significa abrasileirar. (GEORGE, 1990, p. 48-49).

A encenacdo de Antunes para a obra de Mario tornou essa carnavalizacdo a esséncia do
espetaculo e reafirmou a concep¢do do personagem central como mito da nacionalidade
brasileira, parodiando a ideia classica de heroi para satirizar valores oficiais. Fiel a verdadeira
natureza da fabula marioandradiana, o diretor transforma em matéria cénica todo o universo
elaborado pelo romancista com base no imaginario popular (MILARE, 2010), com énfase em

elementos caros a este estudo, como € o caso das culturas indigena e afro-brasileira:

Fiel & estrutura rapsodica do texto original (...) aparece uma série de modos
folcléricos. O espetaculo, na sua totalidade carnavalesca, na sua recriacdo ludica da
realidade, anula com a parddia o mundo do poder. Com os rituais indigenas e neo-
africanos — a macumba —, expressa-se a filosofia cosmica das festas tradicionais,
baseada na repeticdo mitica e nos momentos de crise e ruptura. Contra o eterno ciclo
do poder repressivo — militar, politico, eclesiastico —, op8e-se o ciclo popular das
mudancas eternas. (Ibidem, p. 65-66).
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Fig.2 - Composigdo visual da antoldgica cena do bloco de carnaval: abrasileirando
0 teatro nacional.
Fonte: Acervo pessoal de Caca Carvalho

Como abordagem processual coerente aos propésitos daquela criacdo, Antunes Filho e
0 Grupo Pau-Brasil desenvolveram a encenacdo de Macunaima por meio de um trabalho
coletivo. Na verdade, a origem do projeto foi uma ideia apresentada pelo diretor a Secretaria da
Cultura do Estado de Sao Paulo, de realizar um curso para jovens atores e atrizes utilizando o
romance como base para 0s exercicios, podendo resultar numa montagem cénica da obra. Tudo
isso feito com o objetivo de dar aquele elenco elementos para criar, no contexto do desejo de
Antunes voltado a uma pesquisa sobre meios mais adequados a serem aplicados ao intérprete
teatral brasileiro, aquela época ainda bastante sujeito as técnicas importadas e, portanto,
estranhas a sua realidade cultural. Exemplo que corrobora essa abordagem era o conjunto de
exercicios e laboratdrios sobre o universo indigena, nos quais, aléem das dancas e habitos
cotidianos das aldeias, se procurava compreender profundamente a prépria nogéo de tempo para
os indios (MILARE, 2010).

De acordo com Caca, cuja idade a época era de apenas 23 anos, tudo aquilo se
caracterizava como um sistema de producao, no qual a funcéo do elenco era pratica e objetiva,
centrada no fazer. O dia-a-dia era conduzido de maneira que cada um dos capitulos do romance
inspirava os mais diversos exercicios cénicos de improvisagdo, a partir dos quais o diretor

extraia material para a elaboragdo dramaturgica e a composicao do espetaculo em si.
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Entre esses exercicios, um deles, citado por Milaré, me parece bastante oportuno para
reforcar o elo entre mim e Cacé apresentado nesta tese, no sentido da alianca a partir de uma
formacéo pratica que resulta num modo de pensar teatro. Trata-se do exercicio de atravessar
uma porta imagindria para entregar a alguém uma flor, que parece ter raizes stanislavskianas e
cujo objetivo, segundo Caca, “era limpar os gestos, ja que o desenho devia ser muito limpo e
claro” (Ibidem, p.49). Trata-se, rigorosamente, do mesmo exercicio que me lembro de Caca ter
aplicado aos atores e atrizes paraenses naquela primeira oficina que fiz com ele em Belém,
durante a acdo pedagogica Experimenta que eu gosto, promovida pelo Grupo Experiéncia em
1987 — ano em que comecei a fazer teatro. Essa referéncia pode parecer pontual, mas revela-se
esclarecedora acerca da heranca de que falo, quando eu nem tinha consciéncia dela.

No processo de Macunaima, aquele conjunto de procedimentos de preparacdo para a
montagem e ensaios, realizados sempre em longos periodos de trabalho diario com duracéo
nunca menor que 12 horas, incluia, além dos exercicios de interpretacdo, aulas de voz e técnicas
corporais; palestras de historiadores, sociologos e literatos abordando os temas tratados no
romance; trabalho musical com Murilo Alvarenga e laboratorios de criacdo cenografica com
Naum Alves de Souza, entre muitos outros.

Porém, ainda que lhes fosse proporcionado vivenciar toda essa riqueza de processo, ndo
era possivel aqueles jovens atores e atrizes compreenderem plenamente a dimensdo tanto da
obra literaria que inspirava aquela criacdo cénica, quanto do proprio espetaculo que nascia ali
e viria a se tornar um marco do teatro brasileiro. Isso fica evidente no seguinte depoimento de
Cacé:

Enquanto eu fazia, eu s6 era homem de acdo, eu ndo era homem de acdo que reflete
sobre a acdo que esta sendo feita. Entdo talvez hoje eu consiga ter um pouco mais de
nocdo do valor de tudo aquilo, porque ali nos apenas éramos a manifestacdo pura da
flor da juventude, onde vocé é. Entdo aquele discurso ndo era consciente. Ndo dava
pra exigir consciéncia da profundidade de todas as camadas que o compunham.
(Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017 — grifo nosso)

Numa curiosa sincronicidade, do mesmo modo como acontece na ficcdo de Mario de
Andrade — na qual o personagem protagonista parte da floresta amazoénica para S&o Paulo — o
ator Cacd, que partira de sua Belém do Para natal para tentar a vida de artista naquela mesma
capital, agora ganhava 0 mundo vestindo a pele do indio que, de certa maneira, ele também era,
ainda é e sempre serd, como ser originario do povo da mesma floresta. Nascia ali uma atuacao
cénica que o futuro revelaria tdo essencial na génese do ator Caca Carvalho a ponto de ele

declarar, passados mais de 40 anos daquela estreia: “Talvez eu tenha comecgado a praticar
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inconscientemente e depois o processo de consciéncia desse pensamento se deu com o decorrer
do tempo, mas comegou com Antunes™*3,

E aqui se estabelece mais uma sincronicidade espantosa entre ator e personagem: na
obra de Mério, a busca de Macunaima, que determina sua viagem, é movida por questdes
relacionadas a consciéncia, ao mesmo tempo em que tangencia as referéncias da saga do heroi
mitico Ulisses, na Odisseia. E o proprio Cacé quem descreve essas relacdes, cunhando um termo
que o liga umbilicalmente ao personagem, criando no seu imaginario uma associagdo entre as
acOes concretas de Macunaima narradas no romance e a¢fes metaféricas que ele proprio possa

ter praticado no ato de partir de sua terra original em busca de algo:

Macunaima, apés matar a mée, parte para Sdo Paulo. Ele mata quem o gerou. Caca
mata quem o gerou? Deixa quem o gerou. Entdo, naquele momento, Caca-Macunaima
deixa a consciéncia 14 [em Belém] e diz “eu vou a Sdo Paulo e volto pra encontrar
minha consciéncia”, e ele vai. No livro, Macunaima planta a consciéncia na Ilha de
Maratapa e vai, dizendo “eu vou deixar minha consciéncia aqui e vou sem consciéncia
para Sao Paulo”. E depois de deixar a consciéncia ele vem para Sao Paulo e aqui ele
se perde. E quando ele volta pro seu lugar ele é devorado. Esse é o retorno & itaca na
odisseia dele. Por isso que, pra mim, ir para Belém é sempre complicadissimo.
(Entrevista Cacéa Carvalho — 15 de agosto de 2018 — grifo nosso)

Tém sido inimeros os intermitentes retornos de Cacé a sua ltaca-Belém — alguns dos
quais tive o privilégio de testemunhar e participar ativamente, como aprendiz —, e creio que esse
depoimento dele explique substancialmente o sentido que esses retornos periddicosrepresentem
em sua busca de si, nesse percurso de construcao de sua prépria consciéncia comoartista e como
ser humano, a qual ocupa lugar central em sua trajetoria.

De volta ao papel de Antunes nesse processo, vale ressaltar que, atualmente, a
consciéncia desse percurso é tdo determinante, que permite a Caca declarar de modo definitivo:
“Até hoje, quando eu me mexo, é principio de Antunes Filho se mexendo**.

N&do é nenhum exagero dizer que Macunaima habita Caca Carvalho desde sempre;
jamais saiu de seu corpo. Como ele mesmo disse, trata-se de um ser Caca-Macunaima.

O importante, porém, € que no momento daquele processo criativo, ainda que se tratasse
do fruto de um trajeto “inconsciente”, estimulado ao mesmo tempo pelo processo proposto por
Antunes e pela sua propria intuicdo como ator, Caca ja comecava a acionar fontes de
experiéncias pessoais que podem muito bem ser compreendidas como prenincios ou
anunciacdes do trabalho de buscador de si, o qual viria a desenvolver mais tarde e esta no centro

de uma concepcéao atual de teatro e da arte de ator, segundo revela esse artista:

43Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016
44 Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017.
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Eu tinha que responder [as solicitaces do processo criativo] e o que respondia era
tudo o que eu tinha sido até aquele momento: o cara de Belém, o menino que brincava
ali na [travessa] 14 de Margo, tudo o que eu lia embaixo da cama da minha mée,
naquele cantinho onde eu gostava de ficar. Tudo o que eu pensei ali naquele lugar,
ainda pequeno. (...) Tudo o que eu era ali era, antes de mais nada, toda a minha histéria
que chegou até ali e toda a minha histdria é tudo o que eu tinha feito, visto, vivido,
chorado, amado, deixado em Belém. (Ibidem)

Esse universo ludico da infancia, a que se refere Cacad como sendo uma das principais
fontes pessoais acionadas naquele processo criativo, parece bastante adequado quando se sabe
gue o objetivo era atuar, cenicamente, 0 emblematico anti-hero6i nacional cuja génese é oriunda
de uma obra literdria que se assenta numa estrutura de rapsddia modernista inspirada nos
elementos méagicos das mitologias amerindias e afro-brasileiras, na qual os personagens —
sobretudo o protagonista — ndo se cansam de brincar e fazer traquinagens magicas, como se
virar ou desvirar em pessoas, bichos e coisas (GEORGE,1990).

Ao se referir a infancia, Cacé se reconecta com o fogo essencial da vida, segundo aquela
nocdo de Dubatti para o teatro como acontecimento ontoldgico. Nesses depoimentos sobre o
universo das fontes que o alimentavam ali para dar conta daquela missdo, Cacé vai mais além
e, mergulha ainda mais profundamente em extratos sinestésicos e repletos de vinculos afetivos
das mais diversas naturezas e matizes, edificando um complexo contexto de referéncias capazes
de dar uma boa nocdo daquilo que é capaz de, conforme o modo como for trabalhado e
desenvolvido, se tornar alimento para aquela escritura cénica resultante do processo de atuacéo,

que foi apresentada aqui como uma dramaturgia pessoal do ator:

O que acontece é um fendmeno que tem a ver com aquele lugar [Belém], as historias
que me formaram ali (...) e acabam gerando um material que vem com uma qualidade
que eu ndo sei se é artistica, mas é uma qualidade de natureza (...) porque tem um
fundamento terrivel, que é do teu lugar, que é dos cheiros que te comp&em, das fomes
e dos prazeres, dos beijos, dos abragos, dos olhares trocados e enviesados dentro do
seio da familia, e do seio da cultura de tudo o que vocé é, dos abandonos que vocé fez,
dos encontros que vocé teve, das mortes que vocé enterrou, das vidas que vocé ajudou
a trazer. E uma maluquice esse caldeirdo, quando isso ndo é tratado exoticamente,
quando isso € tratado como um material Unico porque é s6 meu. Comoé Unico o seu.
(Entrevista Caca Carvalho — 15 de agosto de 2018).

A se considerar a natureza da obra literaria de Méario de Andrade e da concepcao cénica
gue Antunes Filho cria a partir dela — sobretudo no que diz respeito a esse abrasileiramento do
mito que ressalta as culturas indigenas como uma das fontes primordiais da nossa identidade
nacional —, toda a heranca do ator Caca Carvalho como amazonida, representante da cultura
cabocla que predomina nessa floresta, foi tanto imprescindivel quanto determinante para que

ele pudesse ativar aquele ja citado Caca-Macunaima.
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E precisamente nessa perspectiva, que considero o processo de atuacio de Caca em
Macunaima como primordio de malocorpo do ator, ja que as caracteristicas da literatura
original e da cena dela derivada convocaram o homem da floresta que habita esse ator, tanto em
sua natureza externa (ele possui tracos fisiondmicos e compleicéo fisica quem apontam forte
identificacdo com os povos indigenas) quanto em sua natureza interior, muito embora ela ainda
ndo tivesse ali, conforme revelam seus depoimentos.

Naquele tempo, Cacé ainda ndo possuia a intencionalidade de acionar essas referéncias
de forma consciente, ou seja, ainda ndo havia desenvolvido essa concepcao de teatro e da arte
de ator como buscador de si mesmo, a qual se revelaria depois.

Portanto, é possivel afirmar que existe uma poténcia para processos de atuacdo como
malocorpo na constru¢do de Caca-Macunaima, porém ainda ndo se pode dizer que tenha
existido ali a pratica de um malocorpo do ator. Isso ocorre por se tratar de uma nogao que passa,
segundo minha proposicao, por um processo no qual o ator tem consciéncia e opera de modo
intencional com o material de trabalho oriundo de sua heranca pessoal, a fim de desenvolvé-la
como uma escritura cénica sob a forma de estrutura permeéavel, a fim de estar com seus parentes
cuja configuragdo é de naturezas diversas (pessoas, lugares, acontecimentos), ao convida-los
para habitar seu corpo/maloca quando em estados de atuacéo.

Essa mesma questdo, observada sob o ponto de vista do pensamento de Dubatti, mostra
que Caca, a época da atuacdo em Macunaima, entre 23 e 27 anos, ainda ndo era o ator fildsofo
o qual viria a se tornar e que hoje, efetivamente, é€.

Embora ele tenha consciéncia de que o ator em estado de atuagdo precisa sempre ser o
homem de acdo — aquele que conhece em ato —, atualmente também é capaz de refletir sobre a
acao que realiza e a natureza de ser que se torna, fazendo-se consciente do discurso cénico sobre
0 humano que produz com suas atuacdes, o qual ali ainda ndo compreendia: “S6 o meu corpo
sabia que aquele era 0 momento em que eu poderia reestruturar ou reencontrar tudo aquilo que

me fez sair do meu lugar™®, revela.
3.2 Meu tio, o lauareté: O Devir-Onga do Ator

O pensamento do animal, se pensamento houver,
cabe a poesia.
(Jacques Derrida, O animal que logo sou)

4 Entrevista Cacé Carvalho — 15 de agosto de 2018
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Assim como ocorreu em Macunaima, a atuacdo de Caca Carvalho no espetaculo Meu
tio, o lauareté, de 1986, também pode ser compreendido como iniciatoria, no sentido do papel
que teve no percurso de construcdo da pessoa do ator, a partir de encontros com coisas e pessoas
altamente significativas. O primeiro desses valiosos encontros, segundo Cacd, foi com a obra
literaria de Guimardes Rosa, 0 que suscita uma breve apresentacdo tanto da poética roseana em
si, conforme foi desenvolvida neste conto pelo escritor, quanto de estudos literarios acerca das
caracteristicas formais e estilisticas dessa literatura que inspirou aquela criacdo cénica e seu
préprio processo de atuacéo.

Publicado pela primeira vez na revista Senhor (Rio de Janeiro, marco de 1961) e
republicado em Estas Estorias (Rio de Janeiro, José Olympio, 1969), o conto de Guimaraes
Rosa, Meu tio, 0 lauareté representa, para muitos estudiosos da obra do autor mineiro, 0 estagio
mais avangado de seu experimento com a prosa. No ensaio A linguagem do lauareté, publicado
originalmente no Suplemento Literério de O Estado de S. Paulo no dia 22 de dezembro de 1962,
Haroldo de Campos argumenta que, ao narrar, em forma de um longo monologo-dialogo — o
dialogo é pressuposto, porque sé o protagonista interroga e responde —, a historia de um onceiro
vivendo sozinho nas gerais, que passa a se afeicoar dos felinos antes cagcados por ele e comeca
a matar pessoas como uma onga, Rosa faz com que seja a propria palavra que incorpore a
metamorfose. Segundo explica Campos:

O onceiro picado de remorsos pelas “pinimas” (ongas pintadas) e “pixunas” (ongas
pretas) que matara, (...) acaba, arrastado por sua propria narrativa protéica,
transformando-se em onga diante dos olhos do seu interlocutor (e dos leitores). (...) A
transfiguracdo se da isomorficamente, no momento em que a linguagem se desarticula,
se quebra em residuos fonicos, que soam como um rugido e como um estertor
(CAMPQS, 1974, p. 62)

Quando é a palavra literaria (e ndo a historia) que irrompe em primeiro plano,
configurando o personagem e a agdo, ndo ha um descritivismo na linguagem do lauareté em
que a arte imita a realidade. Trata-se de uma espécie de agéo cenarizada na propria linguagem.
Em sintese, pode-se dizer que Rosa opera um oncear mimético a gestualidade e as sonoridades
da onga, produzindo aquilo que alguns criticos vao denominar de “oncificagdo” da lingua. Mas,
ainda assim, nesse momento extremo, a linguagem mantém disténcia (ainda que minima) em
relacdo a si mesma. Em outras palavras, pode-se falar do “oncear” da linguagem, mas nao que
0 sujeito-narrador virou onga.

Essa ideia € reiterada em Literatura e animalidade, obra na qual Maria Esther Maciel
define essa abordagem como a ficgdo animalista de Guimarées Rosa, capaz de proporcionar um

“trespassamento das fronteiras entre 0s mundos do humano e do ndo humano, por meio dos
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devires e das metamorfoses” (MACIEL, 2016, p. 23). Ao fazé-lo, ela reflete sobre o fato de que
essa abordagem do escritor brasileiro pode ser um caminho de reconexdo do homem com suas
essencialidades na contramdo do pensamento racionalista cartesiano, na medida em que “foi
precisamente pela negacdo da animalidade que se forjou uma definicdo de humano ao longo
dos séculos no mundo ocidental, ndo obstante a espécie humana seja, como se sabe,

fundamentalmente animal” (Ibidem, p. 16). Ainda segundo essa autora:

A Guimaraes Rosa ndo interessava apenas escrever sobre os animais, converté-los em
simples construtos literarios, mas também procurou aborda-los como sujeitos dotados
de sensibilidade, inteligéncia e conhecimentos sobre o mundo. Seu olhar sobre a
outridade animal, como atestam inUmeras narrativas de sua autoria, est4 atravessado
por um compromisso ético e afetivo com esses viventes. E é nesse sentido que ele
pode ser considerado o maior animalista da literatura brasileira do Século 20. (Ibidem,
p.69)

Trata-se aqui, portanto, da possibilidade de que, atraidos pela estranheza da linguagem
dos outros animais em relacdo a nossa, possamos buscar a experiéncia de passar aquela outra
margem e alcancar a esfera da alteridade animal, podendo extrair dai um saber possivel, a partir
da agdo de permitir nosso reencontro com “algo do qual fomos arrancados, mas que esta dentro
de n6s” (Ibidem, p. 101).

Todo esse pensamento se afeicoa fortemente as ideias do também filésofo Jaques
Derrida, citadas por Maciel na mesma obra, sobretudo no que diz respeito aquilo que ele chama
de “efeitos de subjetividade” e se contrapde conceitualmente a nogéo de sujeito — conceito que,
segundo ele, foi “construido historicamente” e “se configura como uma rede de exclusdes”
(Idem, p. 118). Trata-se, aqui, do sentido da conexdo do ser humano com camadas mais
profundas de sua propria humanidade, na trilha de pensamento que levou Derrida a um apurado
processo de desconstru¢do do humanismo ocidental de base logocéntrica, especialmente em O

animal que logo sou, obra na qual este autor pondera que:

Como todo olhar sem fundo, como os olhos do outro, esse olhar dito “animal” me da
a ver o limite abissal do humano: o inumano ou o0 a-humano, os fins do homem, ou
seja, a passagem das fronteiras a partir da qual o homem ousa anunciar a si mesmo,
chamando-se assim pelo nome que ele acredita se dar. (DERRIDA, 2011, p. 31)

Bem a propdsito dos saberes de povos amerindios apresentados neste estudo, ao citar o
proprio conto Meu tio, o lauareté, Maciel afirma que o trénsito do personagem do onceiro de
Rosa entre os mundos do humano e do ndo humano pode se aproximar daquilo que Deleuze e
Guattari definem como devir-animal, no sentido de se tratar de algo que ndo determina, como

acontece nas metamorfoses convencionais, “uma mudanca fisica do sujeito, mas sim um
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trespassamento de fronteiras, que leva o homem para além da subjetividade humana, abrindo-
o0 para formas hibridas de existéncia” (MACIEL, 2016, p.73).

Quem corrobora esse pensamento é Benedito Nunes*®, em Bichos, plantas e malucos no
sertdo roseano, que integra a publicacdo Benedito Nunes: A Rosa o que é de Rosa — Literatura
e Filosofia em Guimarées Rosa, ao explicar que na obra roseana a natureza, por ser exterior e
interior ao mesmo tempo, alcanca o dimensao de um todo vivo que se externaliza em formas
animais e vegetais tanto quanto se internaliza na for¢a dos mitos, de maneira que “os bichos ¢
as plantas ndo sdo apenas naturais, mas seres pervasivos que a nos aderem e que em nés se
instalam” (NUNES, 2013, p. 279). Dentre os bichos que percorrem a obra de Rosa preponderam
os muares (bois, burros e cavalos), assim como o0s passarinhos de varias espécies. No caso dos
primeiros, esses se destacam nos contos O burrinho pedrés e Conversa de bois — ambos,
presentes em Sagarana. Os segundos, por sua vez, aparecem em S&o Marcos, da mesma
coletdnea. Porém, nada se compara ao mergulho que Rosa opera no que diz respeito ao limite
entre os mundos animal e humano como com as ongas presentes em Meu tio, o lauareté, que o
narrador “ocupa, falando a um visitante em longo pseudomonologo, no qual se transforma no
tio, Ihe reinventando a possivel e imaginaria linguagem” (Ibidem, p. 287-288).

E assim que Rosa incorpora formas poéticas ao tecido narrativo, assim como no
reencontro com a musicalidade da linguagem popular e das fontes orais da literatura, vinculando
o narrador ao papel de “contador”, o que contribui deveras para nos remeter a funcdo mitica da
literatura. Deste modo, é também pela recorréncia a oralidade, correspondente a um dos tragos
mais significativos da literatura modernista de um Mario de Andrade, que Rosa promove uma
dissolucdo do dualismo tdo corrente entre 0s autores regionalistas tradicionais, nos quais o
linguajar dos personagens contrasta com o tom erudito dos narradores, em busca de atingir uma
fusdo dessas linguagens na tentativa de atingir o méagico (SIMOES, 1988).

No caso especifico dessa narrativa, iSSoO acontece porque 0 onceiro, em que pese a
profunda convivéncia com as ongas e a interacdo dele com esses animais, assume as
caracteristicas deles e se transforma num matador de homens, ou seja, torna-se um homem-
onca — ressalte-se, entretanto, a importancia crucial do hifen nessa expresséo, ja que 0 homem
continua homem, mesmo incorporando caracteristicas do animal, como cheiro, unhas grandes

e braveza, através do contagio. Como ja mencionado, a metamorfose referida aqui aparece na linguagem

46 O paraense Benedito José Viana da Costa Nunes (1929-2011) foi um filésofo, professor, critico literario e
escritor brasileiro. Foi um dos fundadores da Faculdade de Filosofia do Pard, depois incorporada a Universidade
Federal do Pard, e da Academia Brasileira de Filosofia. Também foi um dos fundadores do grupo Norte Teatro
Escola, que mais tarde daria origem a atual Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para.
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do onceiro, na medida em que o zoomorfiza por meio da desarticulagdo das palavras e uso de
onomatopeias em profuséo, totalmente alheias ao léxico humano (MACIEL, 2016, p.72), conforme se
pode verificar neste excerto que corresponde ao final do conto roseano, quando a desarticulagdo da
linguagem é levada ao extremo:

Oi aonca! Ui, ui, mecé é bom, faz isso comigo, no, me mata n&o... Eu — Macuncdzo...
Faz isso ndo, faz ndo... Nhenhenhém... Heeé!...

Hé... Aar-rrd... Aadh... Cé me arrho6u... Remuaci... Réiucaanacé... Araaa...

uhm...

Ui... Ui... Uh... uh... 8eéé... éé... &... &... (ROSA, 2015, p.190)

Quando, munido dessa compreensao de devir-animal como matilha, daquilo que esses
filésofos chamam de nupcias antinatureza, ou seja, nada mais que “a verdadeira natureza que
atravessa 0s reinos” (Ibidem, p. 23), em afinidade com aquela nogcdo de cooptacdo
heterogenética de que fala Viveiros de Castro, num atravessamento xamanico entre 0s reinos
do humano e do animal.

Vejamos, entdo, o que acontece na atuagdo de Cacé Carvalho nesse espetaculo, realizado
a partir do conto homonimo de Guimaraes Rosa, cuja estreia nacional aconteceu em outubro de
1986, no Teatro Payol, em Sdo Paulo. A adaptacdo para teatro era de Walter George Durst, a
direcdo de Roberto Lage e Paulo Gorgulho completava o elenco protagonizado por Caca.

Originalmente, era um projeto de Cacd em parceria com Anténio Abujamra, que 0
dirigiria. Mas na Gltima hora “Abu” (apelido entre 0s amigos) aceitou uma proposta de trabalho
nos Estados Unidos e ndo participou da criacéo.

Lembro que tive o privilégio de assistir a esse espetaculo todas as noites da temporada
realizada no Teatro Margarida Schivasappa, em Belém, e se constitui até hoje, juntamente com
a atuacdo de Rubens Corréa*’ em Artaud!*®, como as duas experiéncias mais marcantes no que
diz respeito ao impacto causado por um ator no artista da cena iniciante que eu era. Tenho muito
viva na memoria, como se sentado na poltrona daquela plateia ainda estivesse, a sensagdo de
testemunhar a metamorfose fisica que tornava a figura humana de Caca verdadeiramente um
ser que parecia capaz de, a qualquer momento, ultrapassar a barreira que nos separa de uma
fera, ou de nossa natureza de fera que permanece contida pelo comportamento socialmente

construido.

Quando se refere ao modo como a desarticulacdo da palavra proposta por Rosa foi

47 Rubens Alves Corréa (1931 - 1996) foi ator e diretor matogrossense. Constréi o Teatro Ipanema onde, tendo
Ivan de Albuquerque como parceiro e sécio, desempenha a maior parte dos papéis de sua carreira e procura refletir
as questdes da arte e da sociedade contemporaneas

48 Espetaculo solo atuado por Rubens Corréa, com direcdo de lvan de Albuquerque.
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traduzida na cena, Caca fala*® no buscar por uma desforma fisica, nio apenas a desforma da
palavra, com seu corpo, mas buscando infinitas ressonancias entre a sonoridade das palavras e
a poténcia em produzir sons a partir dos elementos cénicos, como metafora possivel da

desarticulacéo do raciocinio l6gico vivenciada pelo personagem roseano:

Eu tentava trabalhar e levar pro espetaculo o barulho das madeiras que no fogo
faziam seus barulhinhos. A agua que fazia ebulicdo, a fumaga, o tercado
ritmicamente usado com as madeiras, em relagdo as palavras, o uso do tercado
batendo nas costas, nas pernas, nas outras partes do corpo, no chéo, provocando
ritmo e contrarritmo em relacdo ao que é dito e ao que é ndo-dito. O uso das
unhas no corpo e no tecido e na coisa... 0 uso das folhas... todos os materiais
que em torno de mim estavam... de todo o aparelho interno e ndo somente esse
externo, e mais o discurso, e mais as paroxitonas, as proparoxitonas, oxitonas,
eu nao saberia dizer, e hoje também ndo me sinto confortavel em enunciar isso,
principalmente usando essa palavra que eu acho desgastada, que ndo traduz,
chamada partitura. Ora, o texto se “desmembrar”... é porque se desmembra a
vida, é porque ele se embriaga, perde a nocdo do raciocinio ldgico, se é que ele
tem um raciocinio légico como o outro personagem entende; o légico dele é
um e com a bebida ele quer ficar alegre, como ele diz, ficar alegre talvez seja
ficar fora do eixo, talvez seja querer sair como uma onga, talvez seja comer t...,
talvez seja se desumanizar. (Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016
- grifos nossos)

Flg 3- Aspecto da composu;ao f|S|ca de Caca Carvalho para Berd, em Meu tio, 0 Iauarete (1986).
(Fonte: Blog du Bois. Acesso pelo link http://blogdobois.blogspot.com/2010/05/caca-carvalho-o
jamantha-dirige-o-homem.html).

49 Optou-se por preservar, especialmente nesta secdo (embora essa escolha esteja em parte presente no corpo desta
tese), a integra dos depoimentos, contendo rigorosamente as hesitacdes e gaguejos inerentes a fala do entrevistado,
a fim de promover intencionalmente uma aproximagao entre essa € a natureza de desmembramento da linguagem
proposta na obra literaria na qual a criagdo do ator estudado aqui é inspirada.


http://blogdobois.blogspot.com/2010/05/caca-carvalho-o-jamantha-dirige-o-homem.html
http://blogdobois.blogspot.com/2010/05/caca-carvalho-o-jamantha-dirige-o-homem.html
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Em termos de concepgéo espacial, a encenacdo partiu de uma ideia originalmente trazida
a equipe de criadores pelo préprio Haroldo de Campos, que foi colaborador durante uma etapa
do processo de criacdo do espetaculo. Segundo ele, o personagem vivia numa condicdo de
aprisionamento existencial no que diz respeito a sua relacdo com aquilo que entendemos como

civilizacdo — sobretudo o mundo ocidental, conforme explica Caca:

Ah, sim, teve outro departamento muito importante no trabalho, pra
composicdo: foi a questdo do tempo, lembro muito bem. Quando numa reunido
gue eu ndo estava presente, 0 ensaio comigo havia acabado, os criadores
ficaram reunidos, e eu estava me trocando pra ir embora, e escutei o Marcinho
[Marcio Medina] falar assim, “Dentro desse saco o tempo ndo esta preso, o
tempo passa”, porque era uma preocupacao que surgiu no Roberto [Lage], que
era essa coisa de como é que eu fago com essa coisa que tem no texto, que toda
hora ele diz que estd amanhecendo, tem uma passagem de tempo no texto. (...)
E ai nasceu uma coisa, que eu ndo sei como foi dito exatamente, mas seu
Haroldo [de Campos] falou algo como: “O mundo é controlado por alguém,
ele ta no fundo de um saco, e esse alguém sacode 0 mundo como quer, faz com
gue quem esta |4 dentro perca a cabeca, perca o dia, perca a referéncia do dia
e de noite. Ber6 é um homem preso num lugar que quer sair, por isso que ele
fugiu”. E ai foi incrivel ouvir isso, eu estava no banheiro, e ali... eu nunca disse
pra ninguém, mas ali fez sentido pra mim. Que ele disse como se 0 mundo todo
ficasse na mao de alguém, sacudido, e nés fichdvamos |4 nesse mundo, sacudido,
e nos ndo tinhamos autonomia, e Berd também queria sair desse saco, sair desse
mundo, e por isso que ele deixou e foi viver nesse lugar, procurar sair da
civilizagdo. (Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016)

Ao encorporar cenicamente a metamorfose em onca do onceiro de Guimardes Rosa no
espetaculo Meu tio, o lauareté, ou seja, tornar fisico o oncar literario da poética rosiana, o ator
Cacé Carvalho vivencia uma experiéncia de conhecimento pela personificagdo, a meu ver afim
aos principios presentes na visdo amerindia. Mais que isso, a0 metamorfosear-se em onga,
oncar-se, Caca experimenta ultrapassar a fronteira da visdo naturalista, colocar-se na
perspectiva do animal predador, mas que na concepcao perspectivista se vé como gente, e aos
humanos como animais de presa. Diante de tal zona de indiscernibilidade podemos fabular que
0 vemos em cena é tanto o ator mergulhando em seu devir-onga como ato de mimese da obra
rosiana, quanto uma onca deixando revelar, atraves da figura humana do ator, a imagem da
gente que ela tem de si propria, segundo o perspectivismo. Nao ha imitar ou tornar-se, existe
apenas o devir-onca de Caca. Essa oncificacdo do ator constréi uma zona de indiscernibilidade,
habitando aquilo que Viveiros de Castro chama de fundo do socialidade virtual, considerando
que, na América indigena, “o outro, em suma, é primeiro de tudo um afim” (CASTRO, 2002,

p. 416). Trata-se de um,

Pré-cosmos dotado de transparéncia absoluta, na qual as dimens6es corporal
e espiritual dos seres ainda se ocultavam reciprocamente. Ali, muito longe de
qualquer indiferenciacao originaria entre humanos e ndo-humanos — ou indios
e brancos etc. - , 0 que se vé é uma diferenca infinita, mas interna, a cada
personagem ou agente (ao contrario das diferengas finitas e externas que
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codificam o mundo atual). Donde o regime de metamorfose, ou multiplicidade
qualitativa, proprio do mito: a questdo de saber se o jaguar mitico, digamos, é
um bloco de afecgdes humanas em figura de jaguar ou um bloco de afeccBes
felinas em figura de humano é rigorosamente indecidivel, pois a metamorfose
mitica é um acontecimento ou um devir (uma superposicdo intensiva de
estados), ndo um “processo” de “mudanga” (uma transposi¢do extensiva de
estados) (Ibidem, 419)

Ao alcangar esse ponto, Caca vivencia, no sentido de personificar no corpo, a
experiéncia daquilo que, segundo ele, “a coisa” que Guimaraes Rosa estruturou por tras daquela
estrutura poética de desarticulagdo da linguagem, que encanta: a revelagao do “homem-bicho,
a natureza, a forca dela, o instinto primeiro, a manifestacdo da coisa fora da estrutura da
civilizagdo™®. E isso que, segundo o ator, mostra como o personagem quebrou e abandonou as
leis que regem a sociedade no que diz respeito aos principios e codigos morais exceto os dele
proprio.

Em Meu tio, o lauareté, é pela via da desrazdo passageira daquele onceiro em sua
embriaguez, na qual o escritor mineiro pde por terra as dicotomias de base racionalista e
promove uma desconstrucdo do discurso hegemdnico da racionalidade e da logica ocidentais,
gue o ator vivencia uma experiéncia de conhecimento ao tomar o ponto de vista daquilo que
deveria ser conhecido: um ser na fronteira entre humano e ndo humano, nosso devir-animal.

Trata-se aqui, portanto, da possibilidade de que, atraidos pela estranheza da linguagem
dos outros animais em relacdo a nossa, possamos buscar a experiéncia de passar aquela outra
margem e alcancar a esfera da alteridade animal. E dai que podemos extrair um saber possivel,
a partir da agdo de permitir nosso reencontro com algo do qual fomos arrancados, mas que, de
algum modo, esta dentro de nos.

Numa perspectiva deleuziana, compreender o devir como algo que néo se resume a ser,
coloca essa natureza para alem de qualquer relagdo de dependéncia ou filiagdo, caracterizando
o devir como algo da ordem da alianga, numa espécie de involugéo, entendida aqui como “essa
forma de evolucdo que se faz entre heterogéneos, sobretudo com a condicdo de que ndo se
confunda a involugdo com regressdo”, ja que no caso do devir “a involugdo ¢ criadora”

(DELEUZE, GUATTARI, 2012, p.19).

Estamos falando aqui daquilo que esses filosofos chamam de ndpcias antinatureza, ou
seja, nada mais que “a verdadeira natureza que atravessa os reinos” (lbidem, p. 23), em
afinidade com aquela nocao de cooptacdo heterogenética de que fala Viveiros de Castro, num

atravessamento entre os reinos do humano e do animal vivido pelo ator. J& séo nitidos, nesse

50 Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016.
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contexto, os prendncios de malocorpo do ator.

3.2. 25 Homens: Domar a Onca-Cacé

O homem é um animal vestido.
(Luigi Pirandello, O humorismo)

Em 1988, dois anos apoés a estreia de Meu tio, o lauareté, Caca Carvalho viveria outro
acontecimento que, se ndo pode ser considerado mais significativo que sua entrada para o elenco
da montagem antol6gica de Macunaima, possivelmente ombreie com aquele em alguns
aspectos. Trata-se da ida a Italia para apresentar esse espetaculo adaptado do conto de
Guimardes Rosa em um festival de teatro realizado na pequena Pontedera, quando o ator
brasileiro foi assistido em cena, por mais de uma vez, por homes como Jerzy Grotowski,
Ludwik Flaszen, Carla Pollastrelli, Eugenio Barba, Francois Kahn e Roberto Bacci.

Bacci, a época, era diretor do entdo Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale
di Pontedera (atual Fondazione Pontedera Teatro) — aquele mesmo no qual Grotowski, a
convite daquele diretor italiano, havia fundado seu Workcenter, em 1986.

Aquele inesperado encontro — Caca revela que, a época, ainda conhecia pouco sobre 0
trabalho daqueles homens — seria 0 ponto de partida para um futuro convite ao ator brasileiro
de trabalhar naquele centro gerido por Bacci e determinaria fortemente 0s rumos mais
significativos de seus processos de atuacdo, com énfase em espetaculos-solo dirigidos por
aquele encenador italiano. Tanto é verdade Caca mesmo define como “um trabalho de Roberto
Bacci sobre mim, no teatro”. Esses espetaculos-solo, que até hoje permanecem em repertorio,
sempre foram ensaiados e apresentados primeiramente na Italia e, depois, no Brasil. Porém, o
primeiro deles, criado no mesmo ano da primeira passagem de Caca pelo pais europeu, teve
direcdo de Kahn e, no dmbito deste estudo, se constitui no terceiro e ultimo espetaculo
iniciatério de Cacé, nos quais experimentou os prenuincios de malocorpo, exatamente como ja
acontecera com Macunaima e Meu tio, o lauareté.

O convite para levar a atuacdo de Cacé sobre a obra rosiana a Italia nasceu a partir de
uma intermediacéo protagonizada pela atriz brasileira Celina Sodré que, por ja haver trabalhado
com Grotowski e ter sido assistente de Bacci, ainda mantinha fortes vinculos com o centro e
aquele ndcleo de criadores e pesquisadores. Contribuiu, também, o fato de Barba ter tido a
oportunidade de assistir a Meu tio, o lauareté quando Caca esteve em cartaz no Teatro Payol,

em Séo Paulo, e o diretor italiano tinha vindo ao Brasil com um dos espetaculos do Odin Teatret,
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grupo dirigido por ele, para ser apresentado ao publico brasileiro no Teatro Sérgio Cardoso,
também na capital paulista.

Alguns dias depois das apresentagcdes em Pontedera, Caca se lembra de ter ido assistir a
um espetaculo numa praca e, ao final, ter sido cumprimentado por Grotowski, que naquela
oportunidade estava acompanhado por Pollastrelli, ocasido em que ambos manifestaram
significativa curiosidade pela atuacao daquele ator brasileiro de passagem pela Italia.

Apbs alguns poucos dias, o grupo de artistas e técnicos brasileiros responsaveis pela
pequena temporada italiana de Meu tio, o lauareté retornou ao Brasil. Bem depois, ja passados
alguns meses, Caca foi assistir a um espetaculo de Kahn, com quem houvera conversado
bastante quando da visita a Italia e que, segundo ele, havia gostado muito do espetaculo e,
sobretudo, da atuacdo dele. Franio (o apelido carinhoso de Francois entre 0s amigos e parceiros
de trabalho mais préximos) acabou por se hospedar na casa de Caca, 0 que permitiu que o
didlogo se intensificasse e terminasse pelo ator francés convidando o brasileiro a retornar a
Pontedera para realizar algum trabalho, com a providencial anuéncia de Bacci e, ao que tudo
indica, com o conhecimento de Grotowski.

Meses depois, sob a direcdo de Kahn, Caca estrearia, em italiano, o espetaculo 25
homens, adaptado de um conto de Plinio Marcos chamado Indtil pranto e indtil canto pelos
anjos caidos, o qual narrava o episodio veridico do suicidio coletivo de 24 presos numa cadeia
de Séao Paulo, do qual restara um Unico sobrevivente.

A importancia iniciatéria da criacdo deste espetaculo esta num aspecto oposto aquele para
0 qual apontam Macunaima e Meu tio, o lauareté. Isso ocorre em razdo de que aquelas duas
criagdes constituiram processos de atuagédo cuja contribuicdo para a poética de Caca Carvalho
foi, em boa medida, no sentido de apontar para um mergulho universo de algumas das raizes
mais profundas da cultura brasileira, potencializando — cada qual a sua maneira e por caminhos
diferentes —, essa natureza marcante de homem latino e as caracteristicas amazoénidas deste ator,
dotado de fortes tracos indigenas e caboclos oriundos dos povos da floresta.

Em contrapartida, a primeira criacdo dele feita em solo italiano tinha por tras dos
procedimentos operativos adotados uma estratégia de tentar conter certo impeto virtuosistico
presente até ali e que resultava numa espécie muito singular de alfabeto fisico e vocal, com
base nos referenciais estéticos daqueles mestres europeus. Segundo revela o proprio Caca, eles
possuiam “uma curiosidade pela forca cénica, movida por um tipo de técnica que era daquele
espetaculo”, no caso, Meu tio, 0 lauareté, mas que estava longe de ser a que ele sempre

praticara. Na verdade, de acordo com Caca, a visdo que todos Ia tiveram foi, em certa medida,
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exotica;

Acredito que a primeira impressdo foi bastante folclorizada, porque ndo vamos
desconsiderar que era final da década de 1980, ndo havia ainda internet e eram restritas
as informacg6es que chegavam de Brasil, de Amaz6nia, de floresta, de teatro brasileiro.
(...) Entdo tinha, entre aspas, essa visdo exotica desse camarada indio que veio da
floresta. Eu me lembro de ter mostrado foto da minha mée e eles perguntaram “Mas
é uma india?” E eu respondi que ndo podia dizer que ela fosse uma india, nem que ela
ndo fosse, porque o DNA indigena esta ali presente, como estd em mim, entende?
(Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016)

A partir dessa visdo preliminar, baseada nas primeiras impressdes, 0 ponto de partida
concebido por aqueles homens com uma visdo completamente distinta de teatro e de ator,
terminou por apontar uma direcdo que pode ser entendida como uma tentativa de — bem
guardados certos cuidados com o risco de leituras distorcidas para esta expressdo —, “domar”
seu temperamento cénico sem trai-lo ou, muito menos, anula-lo. Ao contrario, pretendeu-se
trabalhar sobre ele, mas apontando novos caminhos, até porque “ninguém em Pontedera
trabalha sem considerar o historico e a fonte de onde vem essa dgua que jorra” (Ibidem).

Pode-se assim dizer, portanto, que o primeiro processo de atuagdo vivido na Italia teve
por proposito fundamental “domar” aquela onga-Cac4, a fim de vislumbrar o desenvolvimento
de novas possibilidades expressivas e poéticas para o ator brasileiro, a partir da matéria pessoal
e singular que ele trazia inerente aos seus processos de atuacdo cénica — coisa que, conforme se
pretende demonstrar nesta secéo, de fato aconteceu.

Em parte, esse processo se deu em fungdo de uma contingéncia relacionada ao idioma.
Embora tenha ensaiado, durante um tempo, a adaptacdo da obra de Plinio Marcos em portugués,
a apenas dois meses da estreia ja agendada — por algum motivo cujo proposito Caca até hoje
ndo sabe ao certo —, houve uma deciséo, ao que tudo indica, com participacéo direta de Bacci,
Pollastrelli e Grotowski, de que a estreia do espetaculo fosse com o texto falado em italiano,
idioma no qual o ator brasileiro recém-chegado ndo pronunciava uma s6 palavra. Essa
reviravolta no processo tanto surpreendeu quanto desafiou Cacd, que ja havia pré-memorizado
0 texto em portugués ainda antes de deixar o Brasil (memorizado no sentido da estrutura, ja que
ainda nem havia a adaptacéo da obra para o palco). Resultou que o conto de Plinio Marcos foi
primeiramente traduzido para a lingua italiana pelo brasileiro Mauricio Pavone de Castro, a
época residente em Mil&o, mas que foi a Pontedera por duas vezes e concluiu a tradugdo em
apenas uma semana. Caca, entao, recebeu 16 paginas em italiano para memorizar e a solicitacéo
de apresentar as cinco primeiras perfeitamente memorizadas num prazo maximo de uma
semana. Porém, ele se sentiu tdo desafiado pelo processo que, dos 28 dias combinados para que

apresentasse a memorizagéo do texto completo, precisou de apenas dez para cumprir a missao.
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Curioso foi o processo utilizado por Caca para cumprir tal desafio: ele pedia que lhe lessem
0 texto naquela lingua estrangeira para ouvir a pronuncia correta de cada palavra e,
imediatamente, escrevia num papel “em portugués” o0 equivalente aquela sonoridade que
escutava. Ou seja, a estratégia para memorizar em italiano foi escrever de proprio punho num
idioma que correspondia a uma grafia dos fonemas daquele idioma. Cacéa revela se tratar,
interessante ressaltar, do mesmo procedimento utilizado pelos atores do Teatro-Laboratério de
Grotowski, quando precisavam fazer apresentacGes de seus espetaculos em outros idiomas que
n&o o polonés das montagens originais — usualmente em inglés.

O resultado desse processo com a palavra a ser impostada na cena era a necessidade de
um cuidado, de uma qualidade de aten¢do, que por si s6 ja determinava uma natureza contida,
assim como a presenca do que Caca define como uma espécie de policiamento interno, que
exigia dele ficar atento a qualidade da pronuncia, a fim de ndo denunciar sua falta de

familiaridade com o idioma italiano, conforme ele mesmo descreve:

O fato de eu estar fazendo com um palavreado — porque nem era uma lingua ainda —,
que ndo era meu, fazia com que existisse um vigilante dentro de mim controlando se
por acaso eu tinha enunciado corretamente, porque eu nao dominava a lingua, eu s6
tinha algum conhecimento sobre como dizer, (...) ndo tinha como voltar, ndo tinha
repertorio pra corrigir. (Ibidem — grifo nosso)

Para exemplificar como se dava a experiéncia, Caca faz uma comparagdo curiosa com
criancas que atuam como guias turisticos, falando apressadamente textos decorados; caso sejam
interrompidas com uma pergunta, se perdem e precisam voltar ao inicio.

Acontecia entdo que, ndo sendo capaz de raciocinar em italiano, por ndo conhecer
absolutamente o idioma, Caca precisava encontrar associaces possiveis de natureza externa ao
discurso do texto que fossem capazes de, ao contrario daquele procedimento da repeticdo
vigiada do que havia sido memorizado, gerar um fluxo organico que tornasse crivel sua
presenca cénica. Uma dessas associagdes veio na forma de uma narrativa de sua historia de vida
desde o seu nascimento. Engquanto o espectador ouvia, em italiano, a historia adaptada para a
cena a partir do conto escrito por Plinio Marcos, em que se narrava a tragédia veridica de 25
homens, encarcerados numa cela de S&o Paulo, onde mal caberiam oito pessoas, o ator
brasileiro estava “dizendo” um discurso interior que comegava com algo como “Meu nome €
Carlos Augusto Carvalho Pereira, nascido em Belém do Para no dia 24 de abril de 1953, filho
de Acécio etc.”. Tal discurso se constituia, juntamente com inimeras outras narrativas paralelas,
outras formas de fonte a partir de uma dramaturgia pessoal e prenuncio — desta vez por outra
via — da ideia de um malocorpo do ator, conforme se configuraria futuramente nos processos

de atuacdo deste artista da cena.
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Em termos de associacdes pessoais, 0 exercicio imaginativo de Caca parece nao se
esgotar. E o caso das sinapses que estabelece entre a situacdo do personagem com a vida do
ator no momento daquela criagdo, revelando uma concepcgdo de atuagdo cuja experiéncia

sempre procura ultrapassar a ideia de interpretar algo ou alguém de natureza ficcional:

Havia ali uma relagdo com minha histdria, meu presidio interno, os presos que habitam
em mim, como era 0 caso de eu estar ali num tipo de presidio também, em Pontedera,
sem ninguém conhecido, com outros presidiarios que eu ndo sabia quem eram, mas
que haviam cometido outros crimes que estavam pagando ali e sei 14, entende? Quando
eu voltei [ao Brasil] para fazer em portugués, finalmente, depois deum tempo, era o
presidio todo que estava dentro de mim. Entdo ali era o contrario: o conforto com o
meu idioma é que passou a ser um problema, porque ele poderia me dar uma
confianga, uma tranquilidade, que é péssima. Isso tudo era condicao de trabalho, mais
do que personagem. Entdo, o que é um personagem? Ele ndo existe. Oque existe, pra
mim, sdo as condic¢Ges concretas em que o trabalho acontece. (Ibidem

— grifo nosso)

Juntem-se a isso outras formas de policiamento que estavam presentes no trabalho de
Caca naquele espetaculo, sempre com o objetivo de trazer a maior contencdo possivel para sua
atuacdo cénica. Uma delas ja era determinada logo de inicio pelo proprio espaco ficcional
daquela encenacdo, o qual, por ser uma cela que abriga um prisioneiro, propunha uma légica
que exigia do ator a execuc¢do de pouquissimos movimentos. N&o por acaso, ele atuava a maior
parte do tempo sentado numa cadeira com as maos apoiadas sobre uma mesa a sua frente, e
permanecia acorrentado a ela — o que reduzia imensamente o limite fisico de suas acGes. Para
Bacci, na leitura de Cacd, é como se o ator brasileiro possuisse um corpo que eles chamavam
de intuitivo, no sentido de que ndo parecia dominar um grau de elaboracdo do que fazia
suficientemente desenvolvido. Caca esta convencido de que aquilo tinha “a méao e o pensamento

do seu Grotowski™®?, e esta fortemente relacionado a trajetéria que o levara ali:

Eu ja falei que em Macunaima eu ndo tinha consciéncia, eu era; cheguei aqui fazendo
Meu tio, o lauareté, onde eu também s6 era. Entdo me pegaram e me “prenderam”, a0
me obrigar a, em sessenta dias, falar em uma lingua em que eu ndo sabia 0 que estava
dizendo, praticamente imobilizado, porque eu ndo tinha um gesto extra, mas sem
perder nada, com tudo dentro. Preso, literalmente; ndo domesticado, mas preso.
(Entrevista Caca Carvalho — 15 de agosto de 2018)

Interessante perceber a estratégia adotada com esse ator, a fim de proporcionar a
manifestacdo de temperamentos cénicos outros, sem que, para isso, precisasse lancar méo de
teorias. Na verdade, precisamente em sentido contrario, essas descobertas vinham por meio do
estimulo a essas percep¢des de novos caminhos possiveis no puro ato de fazer, a se considerar
a enormidade e diversidade de tarefas concretas de que ele precisava dar conta em estado de

atuacdo. Além disso, havia outras formas de controle, conforme descreve o proprio Caca:

SlEntrevista Caca Carvalho — 15 de agosto de 2018.
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Outro policial era a atencéo que eu tinha que ter ao outro personagem em cena, que
no caso era 0 Humberto [referéncia ao ator brasileiro Humberto Brevilieri, que
naquela primeira versdo do espetaculo atuava um carcereiro silencioso, personagem
que depois foi representado por outros atores]. Outro era a aten¢do que me foi pedida
para esse homem polido, limpo, cabelo engomado, roupa bem passada, com
pouquissimos movimentos, com um sorriso enigmatico de quem conta com um
conhecimento de algo que os outros ndo dominam e talvez se choquem, mas que para
ele sai com total controle, embora esteja num ambiente degradante e convivendo,
conforme o tempo passa, com um acimulo de doencas, de fedor, de desespero, de
choro, do 6dio, que vao criando uma degradacdo moral e fisica que parece ndo afeta-
lo porque, ndo vamos esquecer, eu precisava cancelar ndo minha historia artistica, mas
aquele meu alfabeto fisico e vocal que tinha um temperamento cénico muito particular
e diferente das referéncias deles. Ou seja, como trabalha com um temperamento outro
que existe em vocé, que ndo aflora frequentemente, mas que vocé pode usar recursos
para fazer aparecer. Porque, ndo vamos nos esquecer, aqueles 25 homens que estavam
14 se tornaram feras a ponto de, ndo se aguentando mais, se incendiarem e morrerem,
com excecdo de um. Entéo eles viraram também bestas feras. E como essa besta-fera
se manifesta, mas que ndo seja a outra? [faz aqui referéncia a0 homem-oncga que ele
atuava em Meu tio, o lauareté] (Ibidem).

Todas essas experiéncias vividas ja no primeiro processo criativo na Italia fazem com
que Cacé reconheca, hoje, o carater de iniciacdo também daquele trabalho — embora a partir de
estimulos de naturezas diferentes em relagcdo aos dois espetaculos iniciatorios anteriores —, na
medida em que lhe abria portas para outras maneiras de utilizar suas caracteristicas oriundas de
referéncias fortemente pessoais. “Quando eu te falo que Pontedera é realmente a grande virada,
é porque todo este discurso que eu estou falando aqui, antes nao tinha”, resume. (Ibidem)

Minha experiéncia como espectador de 25 homens, apresentado em Belém com atores
e espectadores colocados juntos dentro do palco do Teatro Margarida Schivasappa, corrobora
o0 sentido que esse trabalho possui para Caca. Eu, que tinha como unica referéncia desse ator a
atuacdo impactante em Meu tio, o lauareté, lembro-me de ter ficado bastante intrigado ao
testemunhar aquele mesmo ator de uma composicao gestual e vocal tdo intensa, dessa feita atuar
de forma absolutamente contida, com gestos lentos, delicados, medidos, controlados, como se
estivesse fazendo uma oragdo, imbuido do estado fisico e emocional de quem habita o interior
de um lugar sagrado como um templo religioso qualquer, ou coisa semelhante.

Ali, estou certo de que intui —ainda que me fosse impossivel compreender —, que alguma
coisa bastante significativa em termos de mudanca havia comegado na trajetoria desse ator com
o0 qual, até aquele momento, eu ainda ndo havia tido o privilégio de trabalhar, mas ja provocava
em mim uma espécie de fascinio — esse mesmo encanto que me trouxe até aqui, dedicado a
estuda-lo em buscar compreender de que forma, nessas trés ultimas décadas, tornou-se

referéncia tao forte e significativa a ponto de reconhecer nele um mestre.
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4 EXPERIENCIAS COM MALOCORPO: UMA JORNADA

O trabalho em parceria com o encenador Roberto Bacci, que ja se estendia por
aproximadamente trés décadas até o encerramento desta pesquisa, é outro divisor de dguas dos
mais significativos na trajetdria artistica e de vida de Caca Carvalho. A primeira aproximacao
entre eles se da naquela chegada do ator brasileiro a Pontedera, em meados de 1988, para a
temporada de Meu tio, o lauareté. Porém, a relacdo de troca mdtua, em que um reconhece no
outro um parceiro de criagdo essencial, se concretiza cinco anos depois, com a montagem de O
homem com a flor na boca, em 1993. Esse encontro marca, também, o inicio de uma longa fase
de estudos movida por ambos sobre a obra literaria de Luigi Pirandello, resultando na trilogia
que até hoje permanece no repertdrio desses artistas. O valor e a importancia dessa dupla troca
tornam-se evidentes e inquestionaveis quando Caca declara: “Meu encontro maior com
Pontedera, 0 meu grande encontro que se desenvolve a cada dia, € com uma pessoa sem a qual
eu ndo faria absolutamente nada: Roberto Bacci”®2,

Para Caca, a passagem da fase iniciatéria — composta de trés espetaculos cujas
dramaturgias séo oriundas de nomes significativos da literatura brasileira e da discussao de
assuntos ligados a aspectos essenciais da cultura nacional —, para a obra de um dos maiores
nomes da literatura europeia, como € o caso inequivoco de Pirandello, foi certamente um ponto
de partida determinante para um deslocamento de foco nas fontes onde este ator ‘bebeu’ para
prosseguir em sua busca pessoal e singular na pratica do teatro. Isso ocorre sem que ele perca
algo que estd na base de suas escolhas literario-dramatdrgicas: o mergulho vertiginoso nas
questdes do humano, independentemente das origens geograficas e culturais de toda e qualquer

escritura escolhida, ou que Ihe caia nas méos:

Quando vocé se embate com uma obra literaria, seja em forma de romance, de conto,
de novela, de dramaturgia teatral ou de poesia, me interessa saber o que ela toca, e se
0 que ela toca pde um dedo num ponto que é o profundo do homem, no contexto que
for. Aliés, o contexto ndo é tanto o caso, serd depois. Mas o importante é se toca a
esséncia, a alma do homem. Se eu percebo que toca, entdo eu me interesso e a minha
perseguicdo passa a ser de que modo eu vou apelar para que canais, quais mecanismaos,
quais ferramentas, o que pode ser feito com meus parceiros de trabalho para que eu
componha o que possa talvez representar isso que eu percebi, acredito que estava na
obra e que precisa ser tocado na obra, da obra com a obra. (Entrevista Caca Carvalho
— 16 de outubro de 2016).

A poética pirandelliana discute identidade e consciéncia dentro do jogo de aparéncias

gue aprisiona 0s homens e oculta os abismos da alma, caracteristicas reveladas no riso amargo

%2 Entrevista Caca carvalho — 15 de agosto de 2018.
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que o autor lanca contra as convencdes sociais e 0 verniz da hipocrisia (RIBEIRO, 2010).

Numa curiosa confrontacdo com os instintos mais puros do homem ligados a natureza
presentes em Macunaima e em Meu tio, o lauareté, identifica-se na obra de Pirandello aimagem
do homem como um animal vestido, segundo diz Carlyle em seu Sartor Resartus, conforme
cita J. Guinsburg em Pirandello — Do Teatro no teatro (2009, p. 176). Aqui, nota-se uma
explicita referéncia ao vestiario como forte elemento da cultura burguesa, da qual o escritor
italiano foi agudo observador, numa atitude cuja verdadeira finalidade era a de escavar a fundo
a natureza humana, com todas as suas vicissitudes e idiossincrasias; ser capaz de perceber na
mais inexplicavel das atitudes a dor que se mantinha oculta, 0s desejos inconfessaveis, as
pulsdes reprimidas, o que de mais intimo e obscuro habita o homem, e que, inexoravelmente, o
impulsiona a seu destino final: a morte (RIBEIRO, 2010).

Como ocorre na literatura de Guimaraes Rosa, a obra do escritor italiano também aborda
0s impulsos e instintos animalescos do homem, com a diferenca de que na narrativa
pirandelliana evidencia-se uma luta entre esses e o0 modelo social e cultural de determinado
tempo e lugar. Ou seja, trata-se de uma poética movida, em larga medida, pelo contraste entre
impulso vital e comportamento social, numa tentativa de libertacdo da realidade que aprisiona
0 ser humano por meio da destruicdo das leis, das convengdes e da ordem estabelecida.

A respeito dessas questdes, na emblematica obra O humorismo Pirandello afirma,
trazendo a tona questdes que mais a frente irdo iluminar as escolhas dramatirgicas presentes
neste estudo — sobretudo no que diz respeito ao tema da consciéncia, o qual atravessa e tece
uma narrativa singular a partir das fontes dramatirgicas com as quais Caca dialoga nos altimos

guarenta anos:

Em certos momentos de siléncio interior, em que nossa alma se despoja de todas as
ficgBes habituais, e nossos olhos se tornam mais agudos e mais penetrantes, nos vemos
a nds mesmos na vida, e a vida em si mesma, quase em uma nudez arida, inquietante;
nos nos sentimos assaltados por uma estranha impressao, como se, em um relampago,
se nos aclarasse uma realidade diversa daquela que normalmente percebemos, uma
realidade vivente para além da vista humana, fora das formas da humana razéo.
Lucidamente entdo a compaginacdo da existéncia cotidiana, quase suspensa no vazio
desse nosso siléncio interior, se nos aparece privada de sentido, privada de escopo; e
aquela realidade diversa nos parece horrenda em sua crueza impassivel e misteriosa,
pois todas as nossas costumeiras relagdes ficticias de sentimentos e de imagens se
cindiram e se desagregaram nela. O vazio interno se alarga, transpde os limites de
Nosso corpo, torna-se um vazio ao nosso redor, um vazio estranho, como um arresto
do tempo e da vida, como se 0 nosso siléncio interior se aprofundasse nos abismos do
mistério. Com um esforgo supremo procuramos entéo readquirir a consciéncia normal
das coisas, reatar com estas as relaces costumeiras, reconectar as ideias, voltar a nos
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sentir vivos como antes, a0 modo habitual. Mas a essa consciéncia normal, a essas
ideias reconectadas, a esse sentimento habitual da vida ndo nos é mais possivel dar fé,
porque sabemos enfim que constituem um engano nosso para viver e que por debaixo
ha alguma outra coisa, com a qual o homem n&o pode defrontar-se, se ndo ao custo de
morrer ou de enlouquecer. (GUINSBURG, 2009, p.170)

Acredito que, de maneiras diferentes, essas questfes centrais apontadas por Pirandello
estdo presentes nas obras que se constituiram como pontos de partida para a trilogia cénica
realizada por Caca Carvalho com Roberto Bacci e os demais criadores, composta pelos
espetaculos O homem com a flor na boca, A poltrona escura e Umnenhumcemmil.

Destes, seguindo a légica de estudar os processos de atuacdo de Caca a que tive
oportunidade de assistir, a atencdo deste estudo se concentra mais sobre os dois primeiros,
ambos apresentados e assistidos por mim em Belém — embora o terceiro seja também analisado,
na medida em que isso se tornou necessario para complementar algumas questdes acerca de

sentidos possiveis para experiéncia do ator em atuar os trés, juntos.

4.1 Predacdo e Malocorpo em 0 Homem com a Flor na Boca

Acostuma-te a ideia de que a morte para nés nao é
nada, visto que todo o bem e todo o mal residem nas
sensacdes, e a morte é justamente a privacdo das
sensagdes. A consciéncia clara de que a morte néo
significa nada para nos proporciona a fruicdo da
vida efémera, sem querer acrescentar-lhe tempo
infinito e eliminando o desejo de imortalidade.
(Epicuro, Carta sobre a felicidade)
Em 1993, sete anos apos a criacdo de Meu tio, o lauareté, Caca Carvalho estreia atuando
em O homem com a flor na boca, sua primeira experiéncia com a dire¢cdo de Roberto Bacci.
Esse espetaculo foi concebido a partir da obra de Luigi Pirandello, com dramaturgia de
Stefano Geraci®® e cenografia de Marcio Medina®. O mesmo ndcleo de criagdo permaneceria
durante todo o periodo que compreende a construgdo de trés espetaculos inspirados na literatura
do mestre italiano, mantidos em repertdrio até a concluséo desta tese.
Naquele momento, ja havia uma versdo da mesma obra, também dirigida de Bacci, atuada
pelo italiano Dario Marcontini. Segundo o ator brasileiro, trata-se de concepc¢des cénicas que,

ao mesmo tempo, constituem e ndo constituem um mesmo espetaculo, na medida em que

53 O italiano Stefano Geraci é dramaturgo e professor. E autor da dramaturgia dos espetaculos da trilogia Pirandello
e de 2x2=5 — O homem do subsolo, a partir da obra de Fiédor Dostoiévski.

54 O paulista Mércio Munh6z Medina é cendgrafo e figurinista. E colaborador constante de vérias companhias e um
dos diretores de arte mais requisitados em S&o Paulo a partir da década de 1990. Assina cenografia e figurino dos
espetaculos solo de Caca Carvalho desde Meu tio, o lauareté.
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trabalham com dois atores possuidores de diferentes corpos e diferentes culturas, de modo que
Bacci, como diretor, “soube adequar cada jaula ao animal que iria habita-1a”>°.

Originalmente, trata-se de uma novela de Pirandello, depois transformada pelo préprio
autor em peca de teatro para dois atores — embora nas duas versdes cénicas de Bacci tenha
havido a supresséo do interlocutor, e o ator fale diretamente aos espectadores. A obra narra a
trajetoria de um homem que descobre uma doenga terminal e decide viver excepcionalmente
cada instante de vida que Ihe resta. H4 um momento proximo ao final daquela dramaturgia em
que o personagem de Pirandello expde claramente sua condicéo, quando inclusive se revela na

obra o sentido da metafora da flor na boca:

Mas € a vida, é a vida... SO a ideia de perdé-la... Principalmente quando se sabe que é
uma questdo de dias. Olhe aqui, meu senhor. O senhor consegue enxergar esse meu
lindo tumor violaceo? Sabe como ele se chama? Tem um nome dulcissimo, é mais
doce que um caramelo. Chama-se Epitelioma. Repita comigo, vocé vera como é doce.
EPTELIOMA. E a morte! A morte passou e espetou-me essa flor na boca e me disse:
Fica com ela, meu filho, que eu volto pra te buscar dentro de oito ou dez meses.
(Dramaturgia de Stefano Geraci — grifo nosso)

A meu ver, toda a narrativa pirandelliana se constitui a partir dessa perspectiva do fim
da existéncia com a qual o personagem convive em seu universo intimo e pessoal, fazendo-o e
mergulhar em profundas reflexdes acerca de sua humanidade e as dos outros. Antes, porém, de
revelar explicitamente sua condicdo, o personagem da pistas dessa ao seu interlocutor,
relativizando a importancia de problemas banais da vida cotidiana quando postos em face de

questBes mais fundas, como é o caso da presenca da morte:

(...) nesse momento é do senhor que me ocupo. E saiba que eu também n&o tenho o
menor prazer pelo trem que o senhor perdeu, pela sua familia que Ihe espera em
veraneio, ou pelos aborrecimentos que eu consigo imaginar no senhor. Tantos. O
senhor nem pode imaginar. Mas dé gracas a Deus que sdo apenas aborrecimentos meu
amigo. Ha quem tenha coisa pior. Eu estou Ihe dizendo que eu preciso me agarrar com
a imaginacgdo a vida, mas sem nenhum prazer, sem nenhum interesse, ou melhor,
apenas para sentir-lhes o tédio, para imaginar o quanto é tola e va a vida, que ninguém
se preocupe em acaba-la. 1sso é para o senhor gravar bem. Com provas e exemplos
continuos, implacavelmente. (...) Porque existe uma coisa, que nos ndo sabemos do

que é feita, mas sentimos como uma angustia aqui na garganta... E o gosto da vida, o
gosto da vida que ndo se satisfaz... Que ndo se deixa satisfazer. Porque a vida no ato
proprio de vivé-la é tdo avida de si mesma que ela ndo se deixa saborear. (Dramaturgia
de Stefano Geraci)

Logo no inicio do excerto acima é possivel perceber que, em certo momento, 0
personagem faz referéncia a um trem que seu interlocutor houvera perdido, revelando que a

situacdo dramatica desenvolvida na peca se passa, originalmente, numa estacdo ferroviaria.

5 Entrevista Cacéa Carvalho — 14 de fevereiro de 2017
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Faco esse destaque porque o lugar onde o autor localiza sua narrativa acabou por determinar
uma aventura para o ator, vivida a partir de um procedimento operativo pessoal — ou seja, ndo
originado de qualquer proposicdo da direcdo ou de quaisquer outros criadores —, cuja
importancia se revelou central para os resultados que a atuacéo cénica dele alcancaria.

Explico melhor: embora naquele momento ndo houvesse, da parte dos criadores,
nenhuma intengdo — e, menos ainda, qualquer espécie de compromisso de ordem estética — no
sentido de manter a encenacdo fiel aquele lugar determinado pela obra literaria, o ator Caca,
conhecedor daquela informacdo, passou a ir sozinho para as estac6es de trem italianas da cidade
de Pontedera, onde fica o centro no qual estavam acontecendo 0s ensaios. Seu objetivo era
abordar transeuntes e passageiros com o proprio texto da peca — ja previamente memorizado e
sempre falado em italiano —, a fim de observar-lhes a reacdo diante do drama do personagem,

cujo discurso o localizava precisamente naquele lugar.

B o - 2] P -
s v o e 3 B
s

Fig.4 — Registro de um momento de ensaio de O homem com a flor na
boca, numa estacdo de trem em Pontedera, em agosto de 1993.
Foto: Piergiorgio Castellani.

Em consequéncia dessa escolha de levar a literatura de Pirandello ao encontro da vida
em estado bruto que servira de inspiracdo ao autor, Cacé viveu experiéncias bastante ricas e
potentes, algumas das quais depois vieram a se tornar altamente significativas para a criagdo
dele. Uma delas, porém, ocupa nesse percurso um lugar especial e, poder-se dizer, Unico. Ao
analisar o contetdo dos depoimentos de Caca sobre o processo criativo para construir sua
atuacdo em O homem com a flor na boca, torna-se nitido um momento em particular, de valor

bastante significativo, que foi 0 encontro de Caca com um senhor — naquela circunstancia, um
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passageiro no mesmo vagao em que o ator viajava para realizava sua aventura. Ao rememorar

aquele encontro, Caca descreve assim suas primeiras sensacoes:

Um desses encontros foi esse estranho homem que me deu a m&o. No primeiro momento ele
pegou tdo violentamente no meu... perto do meu pulso, no brago, assim... eu penseique
ele fosse me agarrar, me chamar e... ou chamar o... alguém na préxima estagdo e me
prender. Ou me dar uma porrada. Porque foi... foi com uma forca que eu ndo sei
descrever, mas eu nunca senti uma for¢a daquela. Nao foi forca... ndo foi forca de... de
quem faz exercicio de forca, por favor, ndo é isso... foi com uma forca estranha, de quem
se agarra em alguma coisa. Mas no momento eu ndo entendi que foi isso. E estava
parando o trem. Mas eu fiquei apavorado porque eu jurei que ele tinha me segurado € o
trem estava parando e ele queria me chamar, fazer eu descer pra me levar pro guarda
que fica nas estacdes. E ele falou “Prego, prego, prego”. Mas ali eu fiquei estranhando,
porque ele ndo... ndo disse “Prego, prego”, quer dizer “Por favor, por favor”, como quem
diz, “Vem aqui que eu vou te mostrar que vocé vai preso com o guarda, vocé ta achando
0 que, seu filho da puta?” No tinha isso. Como tinha outras pessoas descendo,varias
pessoas na porta, antes de abrir, eu ndo sabia se saia, se ndo saia, eu estava sozinho, e
eu fui. Eu ndo sei porque, eu resolvi acompanhar esse homem, desci na estacdo. E a
primeira coisa que ele me fez foi me abracar. (Entrevista Caca Carvalho —16 de outubro
de 2016 — grifo nosso)

Atente-se a varios elementos presentes nessa narrativa. Em primeiro lugar, para o fato
de que, embora se possa esperar que parta do ator em estado de aventura a tomada de atitudes
a fim de propiciar condicGes para uma aproximacao e tentativa de interacdo com as pessoas,
nesse caso especificamente — conforme fica evidente no testemunho de Cacé —, aconteceu
justamente o contrério: a atitude que levou ao encontro partiu daquele desconhecido passageiro
de trem. Pode-se inferir que, por alguma razéo, as a¢0es e o discurso do ator naguele momento
provocaram naquele senhor a atitude descrita anteriormente, de segurar com forca o brago de
Cacé até conseguir tira-lo do trem, para entdo, inesperadamente, abraca-lo. Ndo por acaso, a
percepcdo que o ator teve daquela significativa experiéncia se apresenta pelo que nela houve de
inesperado, imprevisivel: Cacé se refere a uma forca jamais sentida antes, e, logo a seguir, fala
em forca estranha, para depois complementar seu relato explicando que decidiu acompanhar
aquele homem, naquele instante, sem saber exatamente 0 porqué daquela sua atitude. Todos
esses aspectos convergem para revelar que aquela vivéncia, embora desejada e cultivada pelo
ator de forma consciente pela escolha daquele procedimento operativo, alcangou o territorio do
imponderavel. Note-se, ainda, que o0 encontro é percebido pelo ator pela via do corpo, ou seja,
na dimensao da experiéncia entre aquelas duas corporeidades em contato, sobretudo quando ele
se refere a0 momento em que aquele senhor o segura pelo bragco como o elemento detonador
para a instauragdo de acontecimento tdo significativo. Ressalta-se, porém, que alguma
compreensdo do que se passou ali se constituiu depois, na medida em que o relato do ator da

conta de que, no momento, ele ndo entendia o que se passava.
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As dificuldades de Cacd com a lingua italiana naquela época — ele ainda aprendia o
idioma, que agora ja domina fluentemente — se somam ao conjunto de condi¢fes criadas ali
para que a comunicacdo entre ambos se estabelecesse por vias menos predominantemente
racionalistas; no caso, a dificuldade momentdnea em conseguir falar corretamente e
compreender bem o italiano. Ao invés de ser uma dificuldade a mais, esta se revelou, em sentido
contrario, uma aliada, a se considerar que abriu outros canais de percep¢do a serem vivenciados

naqueles instantes breves:

E ai ele disse, ai ele me contou a historia dele, sentado no banquinho da estacéo, sabe?
E foi um momento... eu ndo entendi palavra por palavra mais da metade do que esse
homem possa ter me dito, porque eu ndo tinha vocabulario para ouvi-lo e entender,
ndo tinha. Mas eu entendi por outra lingua, que tava dentro do olho dele, por essa
coisa do “eu acredito”, no modo que ele me dizia e falava (lbidem).

Quando o ator se refere a atencdo voltada para os aspectos de corporeidade de seu
interlocutor, atentando muito mais ao que aquele homem era do que os sentidos literais daquilo
que ele dizia, a fim de compreender aquela presenca como a manifestacdo de uma “outra
lingua”, pode-se inferir que se estabelece ali uma troca fluida daquilo que poderia denominar,
no ambito desta pesquisa, como extratos de humanidade, conforme € percebida e descrita por
Caca aquela experiéncia. Acredito que, nesse sentido, uma questdo central se revela na forma
como, ao rememorar o encontro, o ator tateia na busca por compreender aquilo que se manifesta
naquele homem por tras da aparéncia exterior que ele apresenta, ou seja, da forma como se
comporta, intuindo que nisso poderia residir uma qualidade bastante significativa daquele

encontro:

(...) aquele homem, quando eu o encontrei, a coisa que mais me impressionou nele era
o0 contetdo daquele homem, que eu ndo sabia o que era, mas tinha alguma coisa nele
que era particularmente forte, e aquilo me atraia, ou seja, 0 que estava atras ou dentro
daquele homem, ndo era o seu aspecto, ndo era 0 seu comportamento que me atraia

(Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017).

A partir dai desenvolve-se, por ocasido de minha proposicdo desta pesquisa a Caca
Carvalho, um processo de atualizacdo, por parte dele, da memoria daquelas tdo longinquas
quanto intimas vivéncias. Alcangou-se um nivel bastante sutil e profundo no processo de
descrever a captura in loco dos aspectos de humanidade aflorados ali por aquele sujeito, através
das sutis inten¢Bes que poderiam estar sendo disparadoras invisiveis das acdes visiveis nele,
criando notaveis atravessamentos em mao dupla entre contetido e forma. Acredito que isso fique

suficientemente evidenciado neste excerto do relato do ator:

E a coisa € embaralhada, naquele homem, eu falo, por acoes, gestos e comportamentos
que tentam esconder que seja percebido, ou que procuram escapatorias e de repente
esquecem e sdo flagrados como uma coisa que sai de dentro e que bate, e bate de
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dentro, e vé ‘olha, olha’. E nele eu fiquei depois... depois que eu estava arrastado pelo
brilho de alguma coisa que estava atras daquele olhar, eram esses, esses estranhos
movimentos, numa parte do rosto, um constante levar a lingua pra um ponto de dentro
da boca, um passar a mao no labio e cheirar disfarcadamente [risos], e quando se
dirigia a mim pra falar alguma coisa meio que colocava a mao na frente do ar que saia
entre eu e ele, como se aquele ar ndo... como se ele ndo quisesse... eu sei la o que era,
na época eu nao sei se eu tinha isso tudo pensando ao mesmo tempo, agora eu consigo
pensar mais elaboradamente (Ibidem).

Em razdo de estar atravessado naquele momento também pelo contetdo da obra literaria
que lhe servia de inducédo, Caca faz uma observacao a partir da percepcéo instantanea daquela
vivéncia que, no intimo, estabelece uma associagdo com a ja conhecida condicdo do
personagem de Pirandello: “(...) era essa coisa estranha que eu detecto pelo brilho daquele
homem, que eu ndo conseguirei jamais, pelo menos até esse estagio da minha vida ter, que era
a consciéncia final, que da um brilho particular” (Ibidem).

Numa sincronicidade espantosa, a percepcdo de Cacé revela o fato de que aquele senhor
que Ihe cruzou o caminho da existéncia provavelmente possuia uma doenca grave localizada
na regido da garganta, onde havia um curativo — talvez até um tipo cancer —, condigdo fisica
praticamente idéntica a do personagem da narrativa pirandelliana. Ou seja, aquele senhor que
agarrou com uma forca estranha o braco de Caca dentro do trem e o levou para fora carregava
consigo exatamente o gosto da vida na garganta, como diz o personagem da peca, conforme ja
citado. A aventura de Cacéd o levou ao encontro de uma experiéncia viva de presenca da
consciéncia final da existéncia em estado puro, matéria prima cuja equivaléncia poética ocupa
lugar central na obra literaria que Ihe servira como disparadora para aquele processo de criacéo.

Voltando ao fato de que a possibilidade desse encontro surgiu por meio da atitude

daquele passageiro, em pleno vagao de escolher o ator, ao toméa-lo pelo braco, pode-se
considerar que o desejo de conhecer o outro determinado originalmente pelo primeiro sujeito
(no caso, o ator) o teria colocado no caminho da atitude disparadora daquela troca humana
oriunda da acdo do segundo sujeito (no caso, 0 passageiro até entdo desconhecido). Ou seja, 0
que se estabeleceu ali foi uma espécie de mutua empatia, processo no qual o ator e 0 passageiro
do trem se sentiram, em algum nivel, atraidos pela humanidade um do outro.

Acredito ser possivel estabelecer dialogos entre essa chave aqui apresentada para
compreender aquele acontecimento com a nocao de predacao. A partir das lentesperspectivistas,
0 que se configurou ali pode ser interpretado como predacao sob a forma de uma dupla captura;
num sentido metaforico trata-se de capturar e, a0 mesmo tempo, indiscernivelmente, ser
capturado. O doravante chamado ator-predador, ao procurar dessubjetivar-se de si e impregnar-

se da subjetividade do outro para conhecé-lo, acabou por sercapturado por este mesmo outro,
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representado pelo agora nomeado passageiro-presa.

Outro aspecto complementar é o fato de uma troca humana t&o significativa ter sido
gerada a partir do encontro entre dois sujeitos que jamais haviam se visto na vida, o que
corrobora para uma leitura desse acontecimento como configuracédo de relagcdes de parentesco
pela ordem da alianca, na medida em que ndo existem relac6es de filiacdo ou consaguinidade,
em que pesem as profundas afinidades que contaminam a relacao.

De acordo com a mesma linha de raciocinio, o que aconteceu ali pode ser compreendido
como um processo de cooptacdo heterogenética, realizada pelo ator em estado de criagdo, com
vistas a se contaminar pelo ato de estar com o0 outro numa busca que podemos associar com
aquele estado das alienacOes passageiras de si para a transmutagdo em outro, a fim de criar
possibilidades de tornar-se plenamente Si.

A poténcia latente que aquele encontro significou para o trabalho pode ser compreendida
em sua plenitude, quando se sabe que toda aquela humanidade mutuamente capturada ali se
tornaria a base para o processo de construgdo do ator. Isso é resumido no trecho do depoimento
de Caca, em que revela que o0 modo como seu passageiro-presa gesticulava, o0 modo que tinha
mé&o na direcdo do rosto, 0 modo como passava a mao no pescoco dele — tudo isso material
fisico fundamental para aquela sua atuagdo cénica.

Na tentativa de ser predador daqueles contetdos muito singulares através dos quais a
vida aflorava por todos os poros daquele passageiro-presa, o ator-predador inicia seu processo
de apropriacao criativa dagquele material. Nesse momento, o desafio dele enquanto criador passa
a ser descobrir como aquelas humanidades do outro sdo nele, constituindo algo que habita o
entre si e 0 outro, e que, portanto, ndo é mais nem uma coisa nem outra em sentido puro, mas
sim a busca pela instauragdo das nupcias entre dois reinos.

Essa preocupacdo de Cacé € observavel no modo como ele, ao descrever a experiéncia,
compara o0s primeiros resultados daquilo que esta fazendo na sala de trabalho como tentativa de
trazer para seu corpo aquilo que fora capturado, com a propria memoria da coisa em si, ou seja,
as qualidades de humanidade daquele outro sujeito, conforme se manifestaram a sua percepcao,

tornando-se consciente do abismo entre ambas:

Aquilo ndo era um movimento, aquilo era uma acdo de defesa, aquilo era uma agao
necessaria, aquilo era uma barreira entre dois mundos, e aquilo que depois comegou
a me chamar a atenc¢do era uma coisa viva, depois de um tempo vocé comeca a levar,
ndo tendo a for¢a do contelido, a caricatura pra sala. Vocé entende? Ou seja, um gesto
vazio e ndo a acdo cheia, 0 gesto vazio, e entdo ele vai ficando miseravelmente pobre.
Ele vai ficando mendigo, pedindo pelo amor de Deus, Roberto [Bacci, diretor] me da
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alguma coisa pra eu me alimentar porque eu preciso viver aqui, porque o que eu trouxe
é precioso, mas ainda ndo sei dar a riqueza que eu encontrei, se Vocé ndo tem um
parceiro de sala que perceba que aquilo deve ter vindo ja que ta insistindo tanto
naquele particular, que aquele particular deve ter alguma qualidade que ndo esta ainda
aparecendo quais estratégias vocé vai usar para que aquilo ganhe uma dimensao que
se nao é a da origem € a tua equivalente, que seja evocativa. (Ibidem — grifo nosso)

Observa-se que a natureza do devir é aqui corroborada quando o ator fala em algo que
ndo é a origem — a propria qualidade de ser daquele homem —, mas encontra uma forma de
equivaléncia que se torne evocativa. Ou seja, de algum modo capaz de convocar a aquilo em
sua natureza original para estar ali, juntamente com a natureza original do ator, que por sua vez
ndo deixa de existir. E nesse sentido que se pode falar aqui menos em transformar-se,
metamorfosear-se ou tornar-se efetivamente outro, e mais em ser com 0 outro: trata-se de
compreender os processos de atuagdo como acgdo do ator a fim de devir-outros em si.

Mas, um Unico acontecimento ndo seria jamais suficiente para abarcar a diversidade de
referéncias necessarias para alimentar o ator naquele processo de elaboracdo de sua atuacao, a
fim de compreendé-lo como um devir multiplicidade de humanidades, a partir de minha

interpretacdo para este excerto do relato de Cacé:

E, as fontes é tudo, tudo compde esse negdcio que a gente chama vida. E claro que
esse homem é altamente significativo, mas ndo foi s6 ele porque em cada trabalho
voceé tem tanta referéncia que alimenta, tem uma que é altamente marcante, forte, fonte
que ndo esgota facil, sabe? Esta ali sempre dando agua, sempre te alimentando, ta... e
que ela precisa ser preservada, raramente falada, raramente citada, raramente dita,
porque ela é uma fonte sua, que dizer ndo encontra apoio tedrico talvez, e as escrituras,
porque ela é totalmente experiéncia pessoal e mais do que isso, ela ndo, ndo...
Pouquissimas pessoas podem compreender a profundidade, o quase mistico daquele
momento, sabe? E corre o risco de vocé banaliza-la, tornar-se um mecanismo
operativo, sendo que 0 mecanismo operativo esta a disposi¢do da aventura. (Ibidem)

Esse passageiro-caca de que falamos, conforme Cacéa descobriria alguns minutos depois,
chamava-se Rafaello. A revelagdo aconteceu no desdobramento do encontro que comecou
dentro do trem e terminou na casa do passageiro-caca. E aquele desfecho reservava uma
surpresa: um presente dado por aquele homem a Caca, que viria a se tornar um acontecimento
também altamente significativo dentro de tudo o que aquele encontro ja representava como

fonte para aquela criagdo. Cacé narra assim aquele momento:

E ndo mais que duas quadras depois daquela estagdo, na cidade de Tempoli, mora num
predinho muito estranho, ou morava — com certeza morava — esse homem. E ele, sem
dizer uma palavra, ele me deu um copo d’agua — eu bebi essa 4gua enquanto olhava
essa casa, posso descrevé-la nos minimos detalhes... aquela casa, a sala, né... porque
ndo passei dali — ele me deu o casaco dele, que era muito grande pra mim na época.
(Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016)

O que acontece é gque aquele inesperado presente dado a Cacé por Rafaello tornou-se

peca fundamental do figurino do ator no espetaculo, que ele atua ha mais de 25 anos.
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Isso permite inferir que, tal como um pajé, que veste a pele de algum animal a fim de
adquirir-lhe as habilidades, o ator veste a roupa daquele homem que capturou e devorou, para
adquirir-lhe as qualidades de humanidade por predacdo, ou seja, capturar o animal daquele
homem. Testemunho disso é o fato de que 0 momento da doacéo da vestimenta é caracterizado
por profunda identificagcdo entre a condigdo existencial do homem e do personagem de
Pirandello, a ponto de alcancar uma zona de indiscernibilidade entre realidade e ficcéo,

conforme relato de Caca:

Porque eu devo ter tocado... ndo é eu devo ter tocado... como tocou a porra de eu fazer
aquilo, dizer... eu me lembro que eu falei pra ele o fragmento, dizia assim, €éé... ééé... :
“Olha aqui, vocé sabe como se chama?”, foi esse pedago que eu disse pra ele, “Vocé
sabe como se chama essa mancha que eu tenho aqui? Chama-se epitelioma”. E eu vi ali,
s6 depois que eu fui perceber, que ele acreditou que eu também tinha um, sabe? E
quando eu disse pra ele que eu era um ator e que eu ia fazer um personagem sobre isso,
expliquei com meu italiano, sei 14 como que eu devo ter dito pra esse homem, entao
quando ele me disse aquilo ele falou “Entdo isso aqui é pro senhor. E um modo do
senhor ficar comigo.” Foi assim. E eu nunca mais o vi. (Ibidem)

Quando o passageiro-caca declara que levar aquela peca de roupa é um modo de Cacé
ficar com ele, trata-se de um discurso que contém, ainda que de forma inconsciente, a nocao de
uma alianca que se estabelece por meio de cooptacdo heterogenética, constituindo um caso
exemplar das napcias entre dois reinos, conforme diz Deleuze. Nesse contexto, o objeto casaco,
a meu ver, torna-se o instrumento de evocacdo a ser operado pelo ator, quando em estado de
atuacdo, a fim de convocar para estar com ele a humanidade de um anteriormente inominado
sujeito, mero passageiro comum de um de trem, mas agora um homem nominado Rafaello, o
animal capturado pelo ator-predador.

Mais interessante ainda € identificar que aquele acontecimento da doacdo e da escolha
de vestir aquela pele gerou um procedimento operativo que ampliou a experiéncia: além do
casaco, cada parte do figurino vestida por Caca em cena pertenceu a alguma pessoa com a qual
ele, de alguma forma, estabeleceu relagdes de alianca. E o caso, por exemplo, de outra peca de
roupa (desta vez uma calca de 1&8) que pertencia ao pai de um italiano amigo do ator, cuja
condic&o de saude era terminal, mas que, embora ja estivesse bastante abatido, aceitou o convite
para assistir ao espetaculo. E dele a calca que Caca veste em cena, constituindo a captura de
outra qualidade de humanidade que, assim como foi o caso do encontro com Rafaello, possui a
caracteristica significativa de estabelecer atravessamentos entre duas existéncias marcadas no
momento pela expectativa do fim — a do pai do amigo do ator e a do personagem ficcional

pirandelliano.
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A relacdo com esses objetos que se tornam veiculos para 0s devires-animais em sua

atuacdo é objeto de reflexd@o do ator:

Posso te falar de tudo, da meia, de quem é... Hoje em dia ndo é mais a mesma, mas
ela pareceu aquela que com o tempo se deteriorou. Porque tem uma questéo chamada
tempo. Quando vocé me pergunta o que € vestir essa roupa hoje, ela ndo tem mais o
mesmo sabor, porque o tempo modifica o sabor das coisas, ndo é? Mas ela tem a
historia dela, entdo ela tem um valor histérico. Mas ela sempre é evocada cenicamente.
Este senhor, e de onde esse elemento vem, esse elemento-objeto vem, ele em
determinadas ac¢des do espetéaculo, ele é exposto, de uma forma que pra mim tem esse
movimento, esse gesto, essa acdo [ele gesticula, demonstrando], ou seja, comecgou
com um movimento, virou um gesto, virou uma agao, referente a uma coisa: isso aqui
é dele, em momentos que eu uso, vocé entende? Entdo eu exibo, arrumo e tento
arrancar, e essas a¢fes nasceram por causa daquele encontro. Nao é que evoco todas
as vezes que eu visto. Ndo. Aquilo virou material de trabalho. Nao vamos sacralizar
como se fosse coisa que ndo é. N&o é por ai. I1sso que é feito, as experiéncias que eu,
particularmente, independente de diretor, de companheiros de trabalho e tudo, me
submeto, e me fago corpo, presenca e... vou, pra fazer, é porque eu preciso, porque eu
t6 roubando, o...tentando encontrar materiais para que eu me alimente, ndo para que
eu faca homenagens. E nem para torna-los sagrados, mas para torna-los altamente...
ou reconhecer que eles sdo altamente significativos. Sao veiculos. Aquilo me liga com
a coisa, me leva a ela. Quando vocé esta tocando naquilo, mas ndo s6 naquilo, esta
tocando por aquilo também, por outra coisa também, sdo infinitos valores que ndo
estdo explicitos, mas estdo implicitos. E servem de ferragem da coluna. N&o sdo nem
a aparéncia da coluna, estdo dentro. (Ibidem).

Quando faz esse relato no qual descreve cada objeto de vestuario com 0s quais se
relaciona em estado de atuacdo, atualizando aquelas presencas oriundas de momentos de
contato vivenciadas em tempos passados diferentes, Caca nos permite conjecturar acerca da
capacidade que esses objetos-veiculos possuem de adensar no presente da cena todas as
sensacOes inerentes aqueles momentos de dupla-captura por predacdo. 1sso equivale a dizer que
ocorre uma atualizacdo dessas aliancas feitas por meio de cooptacéo heterogenética, atualizando
os diversos tempos passados de cada encontro num presente adensado, virtualmente habitado
de duplos, constituindo uma nogdo de imagem-cristal.

Aqui fica evidente a negagéo aos recursos de natureza psicoldgica ou de base emocional
na maneira de acessar 0s contatos quando da predacdo, potencializando-se a concretude do
procedimento operativo, a fim de presentificar no ator a experiéncia do ato predatdrio em si,

gue Cacé procura desenvolver durante o periodo de ensaios.
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Fig. 5 - Aspecto do casaco presenteado a Caca por Rafaello e utilizado como peca de figurino: um “veiculo”.
Fonte: Acervo pessoal de Caca Carvalho.

Mobilizado pela rememoracdo do ato de vestir a roupa do sujeito vitima da predacéo,
Cacé compreende que 0 processo de trazer para habitar seu corpo o animal daquele outro
comegou como um movimento, depois passou a ser um gesto, até finalmente tornar-se acdo. Ao
raciocinar assim, o ator esta fazendo com o pensamento 0 mesmo movimento que levou da mera
imita¢do daquela forma “mendiga” rumo ao seu conteudo imanente — uma anima que a torna
plena de sentido. Comecar pela imitacdo da forma, mesmo em toda a sua precariedade, éo
caminho para encontrar o contetdo original do passageiro-caca e manifestd-lo em suas
equivaléncias, materializadas no corpo do atuante em devir-animal.

Entre tantas equivaléncias acessadas pelo ator-predador por meio do uso das pecas de
figurino, outro caso revela-se bastante singular nesse processo. 1sso esta relacionado a busca
por uma mdasica para cantar na abertura do espetaculo, como na versdao anterior, conforme
explica Cacéa: “E tocava uma musica quando entrava Dario Marcontini: ele cantava um pedaco
de Caruso, um cléssico italiano. Eu ndo podia cantar Caruso. (...) Eu dizia ndo, nunca Caruso.
Por que Caruso? E ai testava uma musica, testava outra musica do Brasil.” (Ibidem)

Em certo momento dessa procura por uma musica brasileira que talvez pudesse
representar o equivalente do que era Caruso para a cultura tradicional italiana, uma amiga
brasileira de Caca que morava na Italia contou que certo compositor e masico brasileiro bastante
reconhecido dentro e fora do pais estava fazendo shows na Italia naquela época, mais
precisamente na cidade de Florenca — eis aqui mais uma sincronicidade notavel. O nome
daquele notorio artista brasileiro levou o ator a lembrar de uma musica em especial e intuir que
poderia ser cantada por ele na abertura da versao brasileira do espetaculo. Caca levou a cancéo

para a sala de trabalho e a apresentou ao diretor, que a achou linda.
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O ator brasileiro revela o que aconteceu a partir dali: “(...) ai eu fui atras, e esta masica
era de um grande musico que estava fazendo um concerto dois dias depois em Florenca,
chamado Anténio Carlos [Brasileiro de Almeida] Jobim, e a mdsica é [ele canta a melodia] Eu
sei que vou te amar, por toda a minha vida eu vou te amar. (...)” (Ibidem)

Cacé conta que foi ao lugar onde Tom Jobim se apresentava, chamado Hotel Savoy,
localizado na Pracga da Republica de Florenca, e conseguiu vé-lo de longe, cercado por uma
multiddo. Como ndo conseguiu falar com ele, precisou passar a noite em claro até a manha do
dia seguinte, quando finalmente pode encontrar com o0 maestro antes da partida dele para o

aeroporto. O ator brasileiro descreve assim a reacdo de Tom, ao saber do que se tratava:

(...) ele falou “Que coisa linda que vocé esta fazendo” e ai ele me disse “A musica é
sua ¢ eu vou dar um presente pra vocé; use na sua pega se vocé quiser” (...) Ele me
deu uma camisa branca e eu resolvi usar em cena. Eu fico embaralhado quando eu
falo. (...) Que é o figurino do espetaculo. Depois ela ndo coube mais em mim, mas é
uma réplica absoluta do mesmo tecido. (Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro
de 2017)

Em suma, ao atuar em O homem com a flor na boca Caca Carvalho também veste a pele
do devir-animal de Tom Jobim — um dos mais importantes artistas da musica brasileira e,
indiscutivelmente, um compositor cuja obra ecoa Brasil afora e alhures. E como se o ator
vestisse a pele do imaginario de uma matilha chamada povo brasileiro. A meu ver, esse
acontecimento especifico amplia o sentido da predacdo, na medida em que o ator convoca para
sua atuacao e opera subjetivamente com tudo aquilo que ele carrega na memdria acerca do
incomensuravel valor artistico e cultural que a obra daquele maestro representa.

Em seu relato, Cacd enumera as demais pecas de roupa usadas como parte do figurino

naquele espetaculo, dando pistas de outros lacos de alianga estabelecidos:

(...) ameia do espetaculo € uma meia marrom até hoje, ela é rasgada do lado esquerdo,
bem aqui, eu troquei a meia do espetéculo no dia que o pai do Marcinho [Marcio
Medina, cenégrafo e companheiro de Cacd ha muitos anos] morreu. Os sapatos que
eu uso no espetaculo, eu os uso até hoje, sdo 0s mesmos sapatos, 0S mesmas,
mesmos... a Unica coisa que foi colocada foi uma sola de borracha que tem agora, ndo
é mais a mesma sola, porque é todo furado, ele é italiano... é... tem uma mulher que
tem um restaurante peixe em Pontedera, a Fiorela que o marido dela era um camarada
incrivel, depois ele foi embora... ndo, ndo foi ele quem meu deu, ele me deu uma outra
coisa que eu uso no espetaculo que é o lengo. (Ibidem)

E foi nesse processo de reativacdo da memoria que o ator comecou a refletir sobre

sentidos possiveis para cada uma das pecas de roupa que vieram para o trabalho:

(...) elas ndo somam nada pro espetaculo, vocé dira, somam... somam, mas isso vem
de antes, vem de antes de Pontedera, ndo posso achar que isso veio s6 do Roberto,
isso foi reafirmado muito, cada vez mais, particulares que sdo de outros valores que
vocé precisa ter num espetaculo, no trabalho, vocé precisa encontrar outras historias
no meio da historia, sabe... (...) precisa de uma outra coisa que eu diga... nem que seja
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um paninho pra eu encostar que ndo quer dizer nada no espetaculo, mas eu sei que
através daquele paninho tem uma coisa qualquer outra, e que ninguém nunca sabe... &
meu (...) tem que ter um particular que ndo é do ambiente, tem que ter algo que é entre
vocé e vocé, que te conecta com outra coisa, que ndo é s6 naquele momento que vocé
se conecta com alguma coisa pouco antes de vocé entrar em cena que vocé pede ajuda
de alguém, ou entdo... sabe esse tipo de outra ligagdo que vocé normalmente faz? Séo
ligacGes que estdo concretas ali, sabe... que estd numa luz que vocé pede por favor,
bota uma luz aqui sé pra quando eu passar... porque vocé sabe que nao esta passando
naquela luz, esta passando também no sentido que tem aquela luz, que tem aquele
pano, é como se vocé naquele ndo tocasse o objeto, mas o sentido do objeto. A mesma
coisa com o texto, vocé ndo diz a palavra, vocé trabalha com o sentido da palavra, pro
espectador ele tem que ouvir a palavra, mas vocé... tem o sentido da palavra que é
muito maior do que a palavra. (Ibidem)

Em outro momento do relato, Cacd amplia as possiblidades para o ator quando revela

que a concretude do objeto que serve de disparador é apenas relativa:

E esse elemento é um elemento perturbador, é um elemento que altera tudo,
fundamental, que pode ser real, como o caso do seu Rafaello e desses elementos que
eu disse, ou pode ser fantasioso, mas altamente significativo. Fruto da tua imaginacéo
que faz com que o “eu acredito” apareca. (Ibidem)

Ao construir seu figurino a partir da combinacao de diversas pecas de vestuariocoletadas
nos processos de predacdo, nos quais tinha por objetivo adquirir-lhes as habilidades,o ator torna
sua figura cénica a representacdo simbdlica dessa forma de matilha que é o devir- animal. Nesse
caso, a matilha do ator-predador sdo as suas pessoas-cacgas, materializadas em pecas de roupa
que lhes pertenceram, ou seja, o devir-multiplicidade-das-cacas do ator-predador é real, sem
que seja real a caca que ele devém. As pessoas-cacgas se tornam presencasconcretas, na medida
em que se atualizam no ato do ator-predador de vestir-lhes as qualidadesde humanidade, em
face das suas virtualidades. Rafaello € uma presenca virtual no imaginariodo ator que se atualiza
quando este, em estado de atuacdo, veste o casaco-pele.

Todo esse processo evidencia 0 quanto ator procura fora de sua territorializacdo a
matéria para se contaminar. J& quando o ator leva o resultado de sua predagéo para a sala de
trabalho, o processo pode ser compreendido como uma reterritorializacdo em forma de criacao
poética, das qualidades de humanidade capturadas do passageiro-caca.

A maneira como esses materiais — representados nesse processo pelos objetos em forma
de pecas de vestuario componentes do figurino do ator —, se combinam e sdo organizados huma
estrutura a ser apresentada em forma de espetaculo, constitui a no¢do deleuzo-guattariana de
mapa, na medida em que é aberto a multiplas entradas, que pode ser seccionado num lugar para
constituir ressignificagdes. E nessas linhas de fuga, nessas bordas entre as qualidades de
humanidade do passageiro-caca e do ator-predador que esse artista da cena se reconstitui como

sujeito.
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Cacé escolheu como lugar para essas predacdes o espaco cotidiano equivalente aquele
da obra ficcional. Ali, contaminou-se e levou esse material para a sala de trabalho, partindo da
forma oca em busca de preenché-la com o conteudo da experiéncia, para alcancar uma
qualidade de presenca que habita o entre suas qualidades de humanidade e as de suas pessoas-
cacas, constituindo um processo de desterritorializacdo de suas identificagdes pessoais.

Ao contrério do que ocorrera nos chamados espetdculos iniciatorios, nos quais Cacé
ainda ndo tinha consciéncia do uso de materiais oriundos de experiéncias pessoais, pode-se
dizer que os procedimentos operativos para a captura por predacdo das inimeras humanidades
identificadas no processo criativo desse ator para compor sua atuagdo em O homem com a flor
na boca ja constituem uma noc¢éo de malocorpo do ator, na medida em que se deram de maneira
consciente. O ato de colecionar pecas de vestuario capazes de servir como veiculos para o ator
das aliancas heterogenéticas construidas foi 0 modo encontrado por Caca para, sempre que
entrar em cena, estar com o0s outros dos quais se apropria por alianga e contégio.

A primeira experiéncia em parceria com Roberto Bacci na criacdo de um espetaculo no
qual protagoniza uma atuacdo solo constitui também a primeira vez em que este ator
experimenta um processo de atuagdo cénica no qual faz malocorpo, ao utilizar veiculos poéticos

por meio das quais convoca outros para habitar junto com ele seu corpo-maloca.

4.2 Predagéo e Malocorpo em a Poltrona Escura

H& uma heranca de n6s para n6s mesmos.
(Louis Jouvet, O comediante desencarnado)

Passada exatamente uma década da estreia de O homem com a flor na boca, Caca
Carvalho e Roberto Bacci trouxeram a publico sua segunda criagéo a partir da obra literaria de
Luigi Pirandello, A poltrona escura, espetaculo no qual Cacé narra sozinho uma adaptacéao para
o0 palco das novelas Os pés na grama, O carrinho de mao e O sopro.

A encenacdo de Bacci se edifica sobre um palco quase completamente vazio, exceto por
cortinas negras que circundam o espaco de atuacdo, uma cadeira € uma poltrona — esta ultima,
um elemento que assume fungéo poética central. A poltrona, inclusive, foi tema de uma palestra
de Ferdinando Taviani®® realizada durante o processo. Nela, foi apresentada a ideia de que, mais
que um simples objeto, uma poltrona representa a presenca de alguém. Essa leitura possui forte

%6 O italiano Ferdinando Taviani é professor da Faculdade de Letras e Filosofia da Universidade de Aquilla. Em
1980, foi um dos fundadores da ISTA — Escola Internacional de Antropologia Teatral.
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identificacdo com a ontologia animista caracteristica dos povos amerindios. Conforme ja foi
explicado, o animismo se opde ao naturalismo por entender que 0s objetos e seres inanimados
contém intencionalidade de sujeitos e onde as categorias elementares da vida social organizam
as relagdes entre os humanos e as espécies naturais. Define-se, assim, uma continuidade de tipo
sociomorfico entre natureza e cultura, fundada na atribuicdo de disposicdes humanas e
caracteristicas sociais aos seres naturais, de acordo com principios perspectivistas.
Contaminado por essa forma de ver a questdo, Cacd revela como essa nogdo animista

relacionada ao ser poltrona alimenta seu imaginério criativo:

A poltrona tem um valor afetivo muito grande. Nas nossas casas, Ou nas casas mais
antigas, existe a poltrona de uma pessoa, a qual vocé vé cada vez que olha pra aquela
poltrona vazia. Entdo, ela é uma extensdo de alguém. E como uma extensdo de alguém,
é como se ela te repreendesse; é como se ela te desse conselhos; € como se ela te
fizesse cobrancas, aplausos, se divertisse com vocé; é como se ela te chamasse para te
dar carinho. Uma poltrona é muito mais que um objeto, entdo. (Depoimento de Caca
Carvalho em video disponivel no link https://youtube/2VvOUaXnVro)

Esses exemplos escolhidos por Cacd como “funcdes” da poltrona em relagdo a alguém
(repreender, aconselhar, cobrar, aplaudir, divertir, acarinhar) néo séo citados ao sabor do acaso
— muito pelo contrario, inclusive. Tudo aquilo que sai dele em forma de discurso acerca dessa
questdo ja prenuncia, conforme sera objeto de reflexdo nesta secdo, que o elemento a atender
pelo nome de poltrona, no caso particular dessa criacdo, atua predominantemente — embora
existam outros — como equivalente a presenca do pai do ator, abrindo novas possibilidades para
novas no¢oes de malocorpo.

Ainda de acordo com o que explica Cacé, a escolha do adjetivo escura para o titulo
desse espetaculo, estabelece relacdo com elementos estéticos e a natureza tematica das novelas

escolhidas para servir de fonte dramaturgica, unidas por certa qualidade de humor:

As trés novelas que compde a dramaturgia desse espetaculo tém como caracteristicas
uma fundamental que as uniu: todas tém uma poltrona como objeto e todas tém um
humor muito particular, um humor caustico, um humor corrosivo, um humor que ndo
tem piedade da tua pele, entdo é um humor escuro. Por isso a poltrona, no caso, é
escura. (Ibidem)
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Fig.6 - Aspecto da encenagédo sombria de Bacci para A poltrona escura (2003)
Fonte: Acervo pessoal de Caca Carvalho.

A primeira histéria, a partir da novela Os pés na grama, narra a relacdo entre um filho
e o0 pai dele, que ficou vilvo e comeca a perder espaco no ambiente doméstico, quando
Pirandello coloca em questdo o choque entre geragdes, na perspectiva de uma vida que esta

apenas comecgando em contraste com outra que comega a caminhar para o fim:

Agora, realmente, a coisa mais viva nele ¢é a curiosidade de ver como sera a sua casa;
como eles a transformardo; onde o botardo para dormir. A cama de casal ja foi levada
embora. Talvez numa caminha? Ah! Naquela do filho. A caminha, agora, para ele. E
o filho, amanh@, numa cama de casal, ao lado da mulher, estendendo o braco. Ele, na
caminha, o brago o estendera no vazio.

Est4 todo entorpecido e com uma grande confusdo na cabeca e a sensacdo agora
daquele vazio, dentro e fora de si. O entorpecimento do corpo vem do estar sentado
h& muito tempo; se faz um esforco pra se levantar, esta certo que com aquele vazio
todo agora se levantaria leve como uma pluma; ele ndo tem mais nada dentro de si,
reduzida ao nada toda a sua vida. Pouca diferenca entre ele e esta poltrona aqui. Ao
contrdrio, esta poltrona pode parecer satisfeita sobre as suas quatro pernas; enquanto
ele ndo sabe mais onde botar 0s seus pés, nem o que fazer com as suas maos.
(Dramaturgia de Stefano Geraci)

O autor italiano aborda a questdo do ciclo de vida que tem que se completar, entdo o

homem vira uma poltrona deslocada de um lugar para o outro porque esta atrapalhando:

N&o lhe deram nem o quartinho onde antes dormia o filho; mas um outro, quase
escondido, ao lado do quintal, com a desculpa de que ali ficaria mais afastado e livre
para fazer o que quisesse, com os melhores dos seus méveis, colocados de um jeito
que ninguém poderia pensar que aquele era o quartinho onde antes dormia a
empregada. Nos quartos da frente entraram maoveis novos, e nova decoragao, até luxo
de tapetes. Ndo tem mais nenhum rastro dos seus velhos habitos na casa toda
renovada; e também os velhos méveis, os seus, nos quartinhos escuros onde foram
largados, assim como agora estdo arrumados, parece que ndo sabem como se entender
entre si. (Ibidem)
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N&o € o caso de que a familia esteja tratando mal esse homem; convive-se, mas sabendo
que pouco a pouco ele esta indo para esse canto, aquele mesmo onde nas casas de familia se
depositam os mdveis e utensilios que ndo servem mais. Entdo, o que se vé é um ser humano,
pouco a pouco, deixando de ser 0 centro da situagao e precisando aprender a conviver com isso
de uma forma natural, muito embora cruel.

J& a segunda narrativa, também cruel, a partir da novela O carrinho de méo, conta a
historia de um advogado muito bem sucedido. Competente, possuidor de muitos clientes, que
confiam a ele a vida, a honra, a liberdade. Mas trata-se de um homem que, no seu intimo, jamais

consegue ter paz porque se sente sufocado pela rotina de trabalho:

Estdo confiados a mim, a vida, a honra, a liberdade, e 0s haveres de inimeras pessoas
que me assediam de manha a noite para obter conselhos meus e a minha assisténcia;
estou sobrecarregado também de outros altissimos deveres publicos e particulares,
tenho mulher e filhos, que muitas vezes ndo sabem comportar-se como deveriam e
que por isso precisam ser continuamente refreados pela minha autoridade severa, pelo
exemplo constante da minha obediéncia inflexivel e infalivel a todas as minhas
obrigaces, cada uma mais séria do que as outras, de marido, de pai, de cidaddo, de
professor de Direito, de advogado. Uma das minhas obriga¢des mais sérias é ndo
perceber o cansago que me oprime, o peso enorme de todos os deveres que me sdo e
me foram impostos, ndo ceder minimamente ao pedido de um pouco de distragdo que
a minha mente cansada de tempos em tempos reclama. A Unica distracdo que posso
me conceder, quando me sinto vencido pelo cansago causado por um trabalho a que
me dedico ha tempo, é a distragdo de entregar-me a um novo trabalho. (Ibidem)

Um dia, voltando para casa, sentado a janela de um trem, com o olhar absorto numa
paisagem que se lhe passava sempre despercebida, esse sujeito de repente olha para fora e
acontece alguma coisa que o faz, de repente, comeca a se enxergar: ndo naquilo que ele €, mas
naquilo que ele poderia ser. Entdo ele comec¢a uma reflexdo de que nédo vive a prépria vida, mas
sim a vida que se vé como que condenado a viver: mulher, filho, trabalho, clientes, de modo

gue ndo tem pausa pra si:

N&o pensava no que via e ndo pensei em mais nada: fiquei, por tempo incalculavel,
COMo gue numa suspensao vaga e estranha e ao mesmo tempo clara e placida. Aérea.
O espirito ja quase se alienara dos sentidos para uma lonjura infinita onde apenas
percebia, sem saber como, com uma delicia que ndo lhe parecia sua, o barulhinho de
uma vida diferente, ndo sua, mas que poderia ter sido sua, ndo aqui, ndo agora, mas
14, naquela lonjura infinita, uma vida remota que talvez tivesse sido sua, ndo sabia
como nem quando; de onde soprava, leve, a recordacéo indistinta, ndo de atos, néo de
aspectos, mas quase de desejos dissipados antes de nascidos; juntamente com uma dor
de ndo ser, angustiosa, va, e, no entanto cruel, talvez aquela dor que sentem as flores
que ndo puderam desabrochar; enfim, o fervilhar de uma vida que era pra ser vivida,
I4 longe, longe, onde se eshogavam sobressaltos e palpitacfes de luz; e que ndo havia
nascido. (Ibidem)

Ao chegar a sua casa, paralisado diante da porta de entrada, vé suas inquietacdes
existenciais se intensificarem:

Pavorosamente, de repente, se me imp0s a certeza de que o homem que estava diante
daquela porta com a pasta de couro debaixo do braco, de que o0 homem que habitava
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ali, naguela casa, nao era eu, jamais tinha sido EU. Tive a subita revelacdo de ter
estado sempre ausente daquela casa, da vida daquele homem, e ndo s, mas realmente
ausente de toda e qualquer vida. Eu nunca tinha vivido; ndo estivera nunca dentro da
vida, quero dizer, de uma vida que pudesse reconhecer como minha, desejada por mim
e sentida como minha. Até mesmo o meu préprio corpo, a minha figura, como naquele
momento me aparecia, assim vestida, assim arrumada, me pareceu estranha a mim;
como se alguém me tivesse imposto e combinado aquela figura para me obrigar a
movimentar-me dentro de uma vida ndo minha, para me obrigar a cumprir aquela vida
da qual eu estivera sempre ausente, na qual agora, 0 meu espirito se dava conta de nao
se ter nunca encontrado, nunca, nunca! Quem fizera assim aquele homem que me
representava? (Ibidem).

Ele precisa se desafogar disso em alguma coisa, entdo dirige sua atencdo para uma
cadela que habita a casa, e comeca ndo a trata-la mal, mas a brincar com aquele animal de forma
diferente das outras pessoas, segurando-a pelas patas traseiras e fazendo-a andar alguns passos
como se fosse um carrinho de mdo — imagem que inspira o titulo dessa novela. Entao € apenas
quando esta trancado no escritorio, longe dos olhares alheios, que ele finalmente se desafoga,
para depois voltar a vestir o personagem que ele sempre foi para os outros, durante toda sua
vida.

A terceira historia, a partir da novela O sopro, é a mais metafisica de todas. E
praticamente uma sequéncia das duas, as quais possuem exemplos de desajustes estranhos e
meio absurdos, e isso gera uma situacdo em que um homem ndo aguenta mais a prépria vida
ordinaria. Até que pensa que bastaria um sopro para levar a vida embora, quando faz um gesto
de juntar o polegar e o indicador da mao direita e sopra, e descobre que essa a¢do possui o0 poder

de aniquilar qualquer pessoa a sua frente:

Rompendo a multiddo e com os dois dedos na frente da boca, assoprava, assoprava
sobre todos aqueles rostos fugitivos, sem escolher e sem olhar pra tras e verificar se
aqueles meus sopros produziam o efeito j& duas vezes experimentado. Se estiverem
fazendo efeito, quem poderia me responsabilizar? Eu néo era o senhor de ter aqueles
dois dedos na frente da boca e de soprar neles para 0 meu prazer inocente? Quem
podia acreditar seriamente que um poder assim inaudito e terrivel existisse naqueles
dedos e no sopro que eu emitia somente neles? Era ridiculo admitir e podia passar
somente como uma brincadeira infantil. Ent&o era isso! Eu brincava, s6. E na boca, a
minha lingua ja tinha secado como uma cortica de tanto soprar, e ja ndo tinha mais
félego na ponta dos meus labios, quando cheguei no fim da rua. Se aquilo que eu tinha
experimentado hoje duas vezes era verdadeiro, oh Deus, devo ter matado, assim
brincando, brincando, mais de um milh&o de pessoas. (Ibidem)

Até o momento em que resolve fazer isso diante do espelho, se finaliza, e passa a ser o
ar que todos nds respiramos. O discurso subjacente é de que nds nos alimentamos desse ar que
sopramos e que pode trazer o fim de tudo.

Essa “finaliza¢ao” do personagem ocorre a partir de um fragmento literario responsavel
por um dos momentos mais sublimes que tive a oportunidade de testemunhar como espectador,

ao longo de tantos processos de atuacdo de Caca Carvalho os quais presenciei. Ao final do
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espetaculo, o ator se posta por trds da poltrona, apenas o rosto visivel ao olhar do publico,
guando assistimos a sua imagem ir desaparecendo numa lentiddo absurdamente bela e

comovente, enquanto imposta as seguintes palavras:

Eu me assoprei. Eu me entrevi por um instante naquele espelho, com uns olhos que
eu mesmo nédo sabia como olhar, assim tdo fundos quanto aqueles no rosto de um
morto; depois, como se 0 vazio me tivesse engolido, ou uma vertigem me tomado, eu
ndo me vi mais; toquei o espelho, estava ali, na minha frente, eu via, mas eu ndo
estava; toquei a cabeca, o tronco, os bragos; eu sentia sob as minhas méos o corpo,
mas ndo 0 via mais e nem via as mdos com as quais eu 0 tocava; mas eu ndo era cego;
via tudo, a rua, as pessoas, as casas, o espelho; um impeto me tomou, frenético, de me
jogar naquele espelho em busca da minha imagem assoprada, desaparecida; e
enguanto eu estava assim contra o espelho, uma pessoa, saindo da loja, me atropelou
e imediatamente eu o vi pular para tras horripilado e com a boca aberta para um grito
de doido que ndo saia de sua garganta: tinha esbarrado em alguém que devia estar ali,
mas que ndo estava, ndo tinha ninguém: surgiu em mim entdo, uma forte necessidade
de dizer que eu estava ali; "A epidemial” E com um empurrdo no peito, o abati.
Enquanto isso, a rua que tinha sido baguncada por aqueles que antes tinham fugido e
que agora, com 0s rostos de fantasmas estavam voltando atrés, certamente incitando
todos a me procurar, enchia-se de gente que de cada parte, brotava, transhordante,
como uma fumaca densa de rostos que me sufocava; mas mesmo pisoteado por aquela
multidao, podia andar, abrir um sulco com o sopro sobre meus dedos invisiveis.
"Epidemia! Epidemial!” N&o era mais eu; finalmente agora eu entendia: eu era a
epidemia, e todas larvas, entdo, todas larvas as vidas humanas que um sopro leva
embora. Quanto durou aquele pesadelo? Toda noite e parte do dia tentei sair daquela
multiddo, e no final livre também do aperto das casas da cidade horrivel, me senti no
ar do campo, agora eu também, ar. Tudo era dourado pelo sol; ndo tinha corpo, ndo
tinha sombra; o verde era tdo fresco e novo que parecia nascido naquele instante, e era
tdo meu, que me sentia tocado por cada fio de grama movido pelo toque de um inseto
que pousava nela; me sentia voando com um voo quase de papel, destacado, deduas
borboletas brancas apaixonadas; e como se verdadeiramente agora fosse uma
brincadeira, um sopro e vou embora, e as asas destacadas daquelas borboletas caiam
leves no ar como os pedacos de papel; mais adiante, sentada debaixo de uma arvore,
uma jovenzinha vestida com uma roupa de tule azul celeste com um grande chapéu
de palha enfeitado de rosinhas; pestanejava; pensava, sorrindo com um sorriso que a
transformava numa imagem da minha juventude; talvez ndo era outra coisa na verdade
que uma imagem que permaneceu ali da vida, enfim sozinha na terra. Um sopro e foi!
Comovido até a angustia de tanta dogura, ficava ali invisivel, segurando a respiracao,
olhando-a de longe; e 0 meu olhar era o ar que a acariciava sem que ela o sentisse.
(Ibidem)

A descoberta dessas novelas com tamanha dimenséo existencial representou para Caca
um ultrapassamento da referéncia que possuia de Pirandello, mais ligada ao que define como
“clichés que o tempo e a historia que todos os que conhecem transmitem™>’ a respeito da obra
desse escritor italiano, tais como a peca Seis personagens a procura de um autor, entre outros.

O ator revela que, ap0s os contatos com autores do quilate de Mario de Andrade,
Guimarées Rosa, Plinio Marcos e até Miguel Cervantes (citando outro espetaculo do qual
participou em Pontedera, depois da experiéncia com 25 homens, o qual ndo integra este estudo),

precisou de um longuissimo tempo estudando e buscando uma aproximagéo com esse “outro”

57 Entrevista Cacéa Carvalho — 16 de outubro de 2016
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Pirandello, diferente daquele que anteriormente conhecia. Ele descreve esse momento, sempre

na perspectiva desse percurso ligado a uma busca de si mesmo:

Quando eu, entre aspas, me encantei, me apaixonei, foi porque ele [Pirandello] s6
tocava na esséncia humana, de ponta a ponta. E eu descobri mediatamente que, com
essas trés novelas, eu poderia dar mais um passo me conhecendo enquanto Caca, ou
isso que apelidaram de Cacd. O modo como eu faria esse crescimento seria
convivendo com a realidade desse homem, que ali se transformava em mais um
companheiro meu de trabalho. Eu iria me aproximar dele e deixar ele se aproximar de
mim criando uma estrutura de associagdes que eu sabia que ndo poderiam ser pessoais,
porque ndo da certo. Por um lado, vem uma coisa, € isso € inevitavel, mas se vocé se
apoia nisso voce esta ferrado. (Entrevista Caca Carvalho — 16 de outubro de 2016)

Quando Caca se refere a associagdes que ndo podem ser pessoais, ele se refere agquelas
associacfes gque desconhece quando inicia um novo processo de atuacdo, mas que estdo fora
dele — embora inevitavelmente estabelegcam vinculos com seus extratos de vida. E aqui, mais
uma vez, observa-se como as circunstancias concretas das condigdes de trabalho, tal como a
questdo da relacdo com o idioma italiano no processo criativo de 25 homens, sdo determinantes
para Cacd, muito mais do que qualquer procedimento operativo ou método de criacdo
previamente conhecido e aplicavel ao novo processo.

Na época em que ele e Bacci iniciaram os ensaios de A poltrona escura coincidiu com
o fato de que Eugenio Barba instala-se em Pontedera para um periodo de vivéncia com os atores
e atrizes do Odin Teatret, com duracdo de aproximadamente trinta a quarenta dias e, nesse
periodo ocupava todo o espaco fisico daquele centro de pesquisa por praticamente todas as
horas do dia. Como Cacé, naquela época, ainda morava na casa de Bacci, 0s ensaios foram
transferidos para 14 — mais precisamente para o quarto que o brasileiro ocupava. Acabou que,
durante os ensaios da primeira novela, cuja trama estd centrada nas relagdes familiares —
conforme revelam as citacbes —, o primeiro indutor foi a geografia da casa (no sentido da

disposicao dos comodos) de Roberto Bacci, de acordo com a descri¢do de Caca:

No6s fomos ensaiar o espetaculo neste meu quarto de dormir. Entdo, quando na
primeira novela, eu tinha que dizer “Foram chama-lo 14 no quarto”, estando ja
concretamente num dos quartos daquela casa, eu usei o quarto do Roberto, que era o
altimo, entdo minha acdo apontava para a porta que leva ao caminho para o quarto
dele, de modo que, além de ajudar na memorizacdo do texto, foram-se criando as
associagdes com a geografia do lugar. Entdo, a casa da primeira novela era exatamente
a casa onde eu ensaiava, de Roberto Bacci. (Ibidem)

Aconteceu, porém, que durante esse periodo de ensaios de A poltrona escura — aqui,
mais uma vez, pode-se observar como as circunstancias concretas da vida vivida sdo
determinantes nos processos de atuacdo deste ator — Caca precisou inesperadamente vir a
Belém, para acompanhar pessoalmente um evento familiar importante. E foi nesta vinda a sua

cidade natal, durante a estada na casa de seus pais —a mesma na qual passou a infancia e que
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esta na base daquelas memodrias citadas por ele quando do periodo de ensaios para Macunaima,
ocorrido quase trés décadas atras em relacao aquele tempo presente — que nasceu uma das mais
significativas associagdes e, consequentemente, fonte de malocorpo para aquele processo de
atuacdo. O elemento central dessa revelagao foi nada menos que a cadeira do pai de Cac4, “Seu”
Acacio, que imediatamente estabeleceu profunda relacdo com aquela ideia da poltrona como
um objeto que ndo € apenas um objeto, por representar sempre a presenca de alguém — nesse

caso, muito longe de ser um alguém qualquer:

Na casa do meu pai tinha a cadeira do meu pai, que existe até hoje. E quando olho
para aquela cadeira, ndo vejo aquela cadeira, vejo meu pai. Naquela época ele ainda
ndo havia morrido. Nessa época, nos ja tinhamos tido uma conversa sobre o titulo do
espetaculo, que se chamaria Poltrona Escura, a partir daquela palestra do Ferdinando
[Taviani] onde a poltrona € uma extensdo da pessoa, e quando a pessoa ndo esta mais
ela continua na poltrona. Ou seja, a poltrona E a pessoa. E esse raciocinio do Nando
foi absolutamente fundamental. Ele foi uma espécie de Haroldo de Campos nesse
trabalho, entende? (Ibidem — grifo nosso)

Quando faz essa comparacao entre Taviani e Campos, Caca ombreia a contribuicao
daquele amigo italiano com a participacdo desse escritor brasileiro a época do processo de Meu
tio, o lauareté, 20 anos antes. Foi a partir desse ato de descortinar um novo horizonte para
aquela criacdo que Caca viveu uma experiéncia marcante, a ocupar lugar central no processo
de atuacdo para A poltrona escura, da qual permanece a memodria de detalhes e sensagdes

térmicas, visuais, espaciais e também afetivas, vividas naquele momento:

E, estando [hospedado] na casa de meu pai, um dia eu cheguei e estava — nunca vou
esquecer — um calor infernal, e tinha um ventilador enorme. Lembro que as palhetas
do ventilador eram azuis e quando girava era aquele azul que se mexia. Branco, azul,
uma coisa assim. E meu pai estava deitado no sofa da sala, pegando aquele vento, e
eu sentei na cadeira dele, que ficava ao lado. E fiquei. A cadeira dele balancava assim,
muito pouco. Quando eu fiz esse ato de sentar lembrei imediatamente da conversa
com o Nando [Fernando Taviani] e aquela altura nos ja tinhamos quase finalizado a
segunda e iamos entrar na terceira histdria. E quando eu sentei me veio o texto todo e
as associacdes foram a geografia da casa de meu pai e minha mée. Coube ali aquele
tipo de associacao. E eu fiquei arrepiadissimo. Faltavam dois dias para eu vir embora.
E eu lembro que eu ndo queria sair daquela casa, para que eu pudesse fazer uma
investigacao das infinitas possibilidades que ela me daria, ndo tdo somente enquanto
associacdo de natureza de vida, mas enquanto geografia, que poderia me ajudar
enquanto lugares a serem tocados. Entéo existe também a associacao, ndo do ponto de
vista emotivo, mas da cadeira, do valor da cadeira. Claro que com o passar do tempo,
e amorte do meu pai, ressignificou essa associacao, vocé entende? Realimenta,da outro
significado. Ai vocé percebe que ela ndo é boa nesse momento, porque ela esta cheia
de impressdes e sensa¢des nesse momento, ainda muito em carne viva, ai entdo essa
geografia tem que ser deixada de lado, ja que nesse caso ela pode nao ser estimulo
para mover e sim para paralisar. (Ibidem)

E revelador o testemunho de que a morte do pai, ocorrida alguns anos apds essa
experiéncia, quando o espetaculo permanecia (como ainda permanece) em repertorio, ndo

potencializa de maneira proficua a associacdo com a geografia da casa dos pais do ator, no
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sentido de que uma determinada emocao cénica advinda dos sentimentos provocados pela perda
familiar seja capaz de tornar sua atuacdo mais rica artisticamente. Na verdade, segundo nos
revela com toda segurancga esse artista da cena em seu relato, acontece exatamente o inverso: as
emocdes verdadeiras possivelmente provocadas pela morte do pai ndo servem ao proposito da
representacéo, sob o risco de agir para bloquear a fruicdo das associagdes que, embora possuam
fontes pessoais, sdo de carater predominantemente concreto, de modo que ndopertencem ao
universo abstrato e impalpavel dos aspectos meramente emocionais.

Mais uma vez, fica evidente que as associa¢fes buscadas por Cacé para servir de
alimento a seus estados de atuagdo na busca por torna-los criveis ao espectador, embora acessem
fontes internas, precisam se configurar em estimulos muitas vezes externos a ele, a fimde que
possam efetivamente cumprir seu papel enquanto extratos de dramaturgias pessoais do ator
capazes de criar malocorpos em estado de atuacdo. Ou seja, 0 pai, a mae e outros parentesdele
estardo habitando seu corpo-maloca no momento em que as associagdes com a geografia da
casa de sua infancia estiverem regendo o imaginario de suas agdes, mas esse processo nao se
constitui através de nenhum vinculo estritamente emotivo entre o ator e seus familiares, sejaem
que nivel for. As associa¢des precisam ser concretas para se tornarem eficazes veiculos — para
usar mais uma vez o termo cunhado por ele mesmo na tentativa de definir o papel desse alimento
do qual precisa sentir fome a fim de saciar suas atuacoes.

Esses veiculos que nascem de processos de elaboracdo de Caca servem para liga-lo aos
infinitos valores que permanecem implicitos (no caso especifico deste exemplo, a teia de afetos
que o une a sua familia em Belém), mas que precisam se manifestar de forma explicita por meio
de uma coisa que ele define como “légicas de trabalho”. Para criar uma imagem simbolica capaz
de ilustrar essa ideia, esse ator usa como exemplo trilhos em paralelo de onde partem,
simultaneamente, vagdes 0s quais representam as diversas associagdes que séo elaboradas e
acionadas em niveis os mais diversos. Exemplo disso sdo os multiplos espagos imaginarios que
alicercam as ag0es fisicas de Caca num mesmo excerto de cena, como os lugares da estacao de
trem e consultério médico, no caso da atuacdo em O homem com a flor na boca; ou a geografia
da casa dos pais em Belém juntamente com a geografia da casa de Roberto Bacci, em Pontedera,
num tempo em que também era sua casa, na Italia.

Some-se a isso a compreensdo que o passar do tempo (ndo podemos esquecer que
estamos falando de espetaculos apresentados publicamente ao longo de muitos anos, décadas
até) altera o valor das associacfes, sejam elas de quais naturezas forem. Isso serve para o casaco

de Rafaello ou a cadeira do pai de Caca, assim como para as geografias dos espacos fisicos reais
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que serviram de alimento a esses processos de atuacdo, conforme explica esse ator, sob a forma

de uma avalanche de impress@es, conjecturas, ideias acerca de seu proprio processo criativo:

O espago tem varios lugares, chamemos assim. Agora eu trabalho com a ldgica de
quem estava na rua e agora ndo estou mais na rua e estou trabalhando com a l6gica de
quem esta sentado num consultério médico; agora estou trabalhando com a l6gica de
gquem esta numa estacdo encontrando alguém, e depois estou com a légica de quem
esta sendo perseguido pela policia: sdo varias logicas que sdo do espaco ligado a
dramaturgia, l6gicas de associacdo do ator. Ali é o quarto da mulher, ndo ali ndo é o
quarto da mulher agora; esse mesmo lugar agora é a entrada do personagem que vem
trazendo o caixdo do quarto, agora é o corredor, visto que as geografias espaciais sao
mutantes a cada paragrafo, elas ganham outras l6gicas comportamentais e vocais,
porque agora, ao ser o corredor de um hospital vocé ndo pode falar com a mesma
emissdo de quando estava, ha um minuto, na rua, porque cada geografia requer logicas
fisicas e vocais especificas. Entdo sao mais que internos e externos que se relacionam
para gerar 0 como vocé se expressa (...) Para o espectador o espaco é vazio; pra mim
ndo é. (...) Relacionados ora a experimentos vividos no processo criativo, ora a
experiéncias vividas, de todas as vidas que eu vivo, da vida nos trens em que eu entrei,
davida vivida do Caca, da vida sonhada do Cacd, de toda a vida extraida das literaturas
que eu possa ter lido, de filmes que eu vi; um reservatério que faz a grande biblioteca-
Caca, que é uma verdadeira Babel. Como é a de qualquer pessoa, que la
dentro como impressao digital, que vocé reserva, resgata e usa a seu favor se ela for
eficaz, ou abandona quando ela ndo for mais eficaz; coisas que com o passar do tempo
ja ndo tenham o mesmo valor, tem outros agora, mas aquele valor que j& teve ta no
DNA do percurso de vida que teve comigo, entende? Ele ndo existe como a mesma
coisa ad eternum, porque nada é assim. Nem aquela cadeira do meu pai que esta na
minha casa ha décadas é a mesma. (Entrevista Cacé Carvalho — 14 de fevereiro de
2017)

Quando Caca se refere ao fato de que objetos como o casaco ou a cadeira do pai hdo sdo
mais 0s mesmos, é perfeitamente possivel associar essa visdo do ator a ontologia animista, no
sentido de que ele esta atribuindo uma dimensao de existéncia, pela natureza de transformacéo,
aquilo que a ontologia naturalista considera como coisas inanimadas. Porém, ha outro aspecto
especifico do processo criativo de Caca para A poltrona escura que dialoga com o animismo
de maneira ainda mais surpreendente.

Aqui houve uma aproximagao com o que ocorreu em relagdo ao idioma italiano durante
0 processo de atuagdo em 25 homens (quando Caca memorizou o texto a partir das sonoridades
pelo fato de ndo falar praticamente nenhuma palavra naquela lingua, determinando com isso
aspectos concretos que foram centrais naquela criagéo). Dessa vez o artista brasileiro ja possuia
alguma familiaridade com o italiano, embora seu repertorio fosse ainda consideravelmente
“pequeno e mal explicitado, porque vinha misturado com uns acentos e uns sotaques que
criavam um ruido no entendimento”®.

Embora em outro momento na relacdo pessoal com outra lingua e, consequentemente,

com outra cultura, sobre a qual precisava agir cenicamente, Caca sentia necessidade de ter, mais

%8 Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017.
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do que nunca, referéncias concretas que o conduzissem a certo estado de tranquilidade e
seguranca. Essa necessidade decorria da preocupacdo de que aquilo que ele iria emitir
vocalmente ndo criasse no espectador italiano um ruido, provocado pelo estranhamento em
relagdo & pronuncia de um estrangeiro. Essa necessidade provocou no ator uma determinada

atitude, que ele descreve assim:

Eu precisaria ter uma geografia cénica concretissima, onde o territdrio no qual eu
transitaria concretamente — ndo imaginativamente — fosse muito concreto; o universo
das emissdes de palavras fosse conhecido nas suas mindcias porque tém ciladas da
lingua italiana que sdo totalmente diferentes das ciladas para um italiano tendo que
aprender a falar na lingua portuguesa, como a famosa dopia italiana [quando as silabas
com consoantes dobradas possuem fonemas diferentes das silabas que possuemapenas
uma consoante]. Isso fez nascer em mim um antagonista que eu precisava dominar,
fundamental e rico, porque me colocava cada vez mais concreto, atento a um perigo,
a fim de que esse antagonista virasse um parceiro para criar uma relagdo de interesse
e de entendimento entre mim e o outro. (Ibidem — grifo nosso)

Ocorreu, entdo, que esse fator acabou gerando no ator um comportamento fisico que
procurava quase que de maneira intuitiva descrever com gestos para reforcar ou afirmar com a
maxima clareza o que estava sendo dito. De acordo com Caca, ao perceber isso, Bacci passou
a estimular num limite preciso para que nao virasse algo meramente redundante, no sentido de
tornar a acdo ilustrativa, como “uma forma fisica para estimular a compreenséo do outro, como
se uma necessidade atdvica fizesse quase movimentos complementares para que 0 outro
percebesse, para facilitar o esclarecimento” (Ibidem). Eis que esse jogo entre as proposi¢des do
ator no desespero de se comunicar claramente e a percepcdo das possibilidades cénicas disso
pelo diretor fez nascer algo que depois, conclusivamente — embora isso em momento algum
tenha sido pensado racionalmente —, se parecesse com uma poltrona falando.

Numa perspectiva puramente animista, na qual o ator alcanga condi¢do de objeto e
atribui a ele poténcia expressiva através de uma capacidade de agéncia, do mesmo modo com
o fazem os povos indigenas amerindios na sua relagdo com as coisas que em nossa ontologia
naturalista consideramos como inanimadas, a poltrona tornou-se “uma forga capaz de se
expressar vocalmente para ser clara e, fisicamente, num limite para ndo ser ilustrativa” (Ibidem).

Do ponto de vista dos procedimentos operativos adotados pelo ator, a partir do estado
de desespero no qual “as vezes vocé faz coisas que nunca faria (...) o grande desafio virou a
grande salvagdo” (Ibidem).

A respeito dessa atuacdo fundada em gestos que beiram a ilustragdo daquilo que esta
sendo narrado, porém sem recair na descri¢do pura, a pesquisa identificou tratar-se, mais do que
uma forma cuja utilizacdo se revelou adequada aquele espetaculo especificamente, do

percurso de elaboracdo de uma linguagem para o ator, desenvolvida na parceria criativa entre
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Bacci e Caca.

Pude constatar a concretude desse processo ao assistir, ja em 2018, dois espetaculos solo
realizados por Caca com direcdo de Roberto Alvim®® e inspirados nas narrativas de terror
Dracula, de Bram Stoker, e O médico e 0 mostro, de Robert Louis Stevenson, nas quais 0s
processos de atuacdo de Caca se servem largamente dessa gestualidade que enfatiza aquilo que
esta sendo narrado, sem propriamente ilustrd-la. O lugar disso que vimos chamando de
dramaturgia pessoal do ator, capaz de gerar o malocorpo em estado de atuagdo, nasce do modo
como as questdes da emissdo da palavra e as geografias do espaco ecoam naquela zona do

corpo, retomando a ideia de peitopensar:

Tudo habita aqui, tem associa¢éo nessa regido. [Toca com as méos a zona da bacia,
da lombar] A questdo é: qual dessas referéncias me ajudam a estimular determinados
pontos cruciais, que pedem que se seja materializado, mas materializado néo
simplesmente o fazer, mas uma matéria estranha que seja ingrediente de trabalho, uma
matéria ndo concreta, que ndo esta escrita pelo Pirandello, ndo est4 no figurino, ndo
esta no cendrio. Ela est4 nessa zona e ndo basta ser algo concreto que seja relativo, ou
seja, igual aquele sentimento ou aquele fato exato, porém algo que seja equivalente
ou analogo. Que tem uma forca, que sdo energias que precisam se encontrar pra gerar
uma outra coisa; que € eu na ltalia, eu na aventura, eu me afirmando ali, a minha
distancia, a histéria em si, o que aquela historia tem a ver comigo ou ndo tem, essas
coisas todas que ecoam em mim e que me levam a outros lugares, que eu ndo saberia
te dizer quais sdo, quais foram naquele momento que estreou e quais sdo hoje.
Permeia, tem que permear, alimentar, deixar viva a coisa todo dia. Espacos vazios que
vdo sendo preenchidos e fazendo nascer outros espacos vazios. E um organismo.
(Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017)

H& muitas questbes reveladoras nesse testemunho de Caca. A primeira delas refere-se
ao fato de que, para esse ator, a ideia de uma dramaturgia pessoal ndo se restringe a reproduzir
um sentimento vivido ou as a¢fes de um fato ocorrido em sua vida ordinaria, porém algo
equivalente ou anédlogo a ponto de permitir associagdes. Compreendo que essas equivaléncias
ou analogias de que ele fala necessitam confrontar a matéria pessoal que o ator carrega em Si
com as circunstancias concretas do tempo presente e vivido, entre as quais Caca enumera
algumas ligadas a sua nova experiéncia num pais estrangeiro, que o coloca distante de suas
origens culturais. Trata-se de uma estrutura elaborada, sim, mas permeavel, no sentido de que
precisa se manter aberta para operar com tudo que cerca o ato poético, do contrario “ndo tem
aventura, tem formula, e essa dita formula nio existe” (Ibidem), afirma ele.

Compreender a légica de trabalho desse ator nessa perspectiva reafirma, a meu ver, uma
atitude menos racionalista, no sentido de acionar de maneira consciente e sistematica,

referéncias pessoais especificas (emocbes experimentadas, fatos vividos) para servir esta ou

59 Roberto Alvim é diretor e dramaturgo. E um dos fundadores do Clube Noir, em S&o Paulo. Em 2019 aceitou convite
do presidente Jair Bolsonaro para ser Secretario de Cultura do Governo Federal.
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aquela acdo ou momento de atuacdo. Observa-se um imenso e complexo emaranhado de blocos
de sensacOes permedveis pelo ato poético em si, um devir-multiplicidades capaz de criar um
espaco livre e receptivo para aquilo que nessa pesquisa recebe o nome de peitopensar: mais
uma vez afirma-se a maxima de que o ator é aquele que conhece em ato, através do seu corpo

em estado de atuacao.

4.3 Predacdo e Malocorpo em Umnenhumcemmil

Também os defeitos dos outros séo horriveis espelhos.
(Jodo Guimaraes Rosa, Ave palavra)

Embora ndo integre em profundidade este estudo, por ndo estar incluido no critério que
estabeleci de investigar mais detidamente os processos de atuacéo de Cacé Carvalho a que tive
a oportunidade de assistir como espectador, o terceiro e Gltimo espetaculo que compde a trilogia
criada, a partir da obra de Luigi Pirandello, chamado Umnenhumcemmil, possui alguns aspectos
gue merecem citacao aqui, para que se possa concluir esse capitulo, aproximando sua conclusao
de um raciocinio que apenas um olhar sobre o percurso dos trés espetaculos permite: 0 processo
da construcdo da consciéncia humana proposto pelo autor italiano. Essa encenacgdo é baseada
no romance homénimo Um, nenhum, cem mil — a escolha de juntar o titulo numa s6 palavra foi
particularmente dos criadores da cena.

Segundo revela Cac4, a decisdo de fazer Umnenhumcemmil partiu de uma observacgéo
de Alessandro D’amico®®, que assistira ao espetdculo A poltrona escura, durante uma
temporada na Universidade de Roma, & época diretor do Museu Pirandelliano de Cultura e
herdeiro da obra de Luigi Pirandello, por ele ser casado com Maria Luiza Pirandello, neta do
escritor.

Alessandro ja havia assistido muitas coisas feitas para teatro a partir daquela obra
literaria, mas, de acordo com Caca, ao assisti-lo viu “alguma coisa” que 0 fez se aproximar
bastante de toda a equipe de criadores (Bacci, Geraci, Medina) e o tornou um grande
colaborador do processo de encontro de Cacd com a obra de Pirandello a partir dali. Anos
depois, essa parceria com Alessandro proporcionaria a Cacd viver uma experiéncia
extraordindria e rara: apresentar A poltrona escura na casa e no estudio de trabalho onde viveu
e morreu Luigi Pirandello, usando a mesa dele, a maquina de escrever dele, tocando nos livros

da biblioteca dele, para uma plateia formada por nomes significativos da cultura italiana nas

80 Filho do jornalista, critico € tedrico de teatro italiano Silvio D’amico (1877-1955).
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areas da critica literaria e linguistica, entre outros. Naquele dia, o quarto onde viveu e morreu
Luigi Pirandello foi o camarim do ator brasileiro, com todas as fotos de Marta Abba, sua atriz
e mulher, o Prémio Nobel, o guarda-roupa com o farddo do Prémio Nobel, a cama de solteiro
do jeito que ele deixou.

Foi a partir daquele encontro que surgiu outro convite de Alessandro, para que Caca
apresentasse parte do espetaculo na casa dele, para que sua mulher, Luiza, vitimada por uma
doenca terminal, pudesse assistir. A apresentagdo aconteceu na manha do dia seguinte, segundo
conta Cacd, com a neta de Pirandello numa cadeira de rodas, ladeada por duas enfermeiras e
mais uns poucos convidados. Naguela oportunidade foi apresentada apenas a segunda parte do
espetaculo, a partir de O carrinho de méo, apos a qual Luiza teria se revelado encantada a tal
ponto que presenteou a equipe de criadores com nada menos que a Ultima pagina datiloscrita
pelo proprio autor daquela novela apresentada. O resultado de tudo isso foi a proposta de
Alessandro para que o trabalho de Cacd, Bacci e Geraci sobre Pirandello terminasse com uma
criacdo cénica a partir de um romance do autor. O ator explica a razéo da escolha de Um,
nenhum, cem mil:

Entdo, optou-se por esse romance que eu sempre gostei e queria que se fizesse, que é
desse homem que se cancela, que pra mim seria o espetaculo final que eu faria. E a
historia desse homem que cancela sua identidade de Moscarda, que ndo quer mais,
cancela sua historia, cancela sua familia, cancela seu nome e fica sendo um que num
lugar servindo aos outros, limpando, comendo a comida mais simples que tiver, sem
receber ninguém, isolado: ele ndo era mais um, ele ndo era mais nenhum, ele chega a
um ponto em que ele era cem mil, ele estd na memoria de todos, ele estd como o vento
que sopra aqui e ali. (Ibidem)

O percurso de construcdo dramaturgica para a criacdo do espetaculo Umnenhumcemmil
foi mais radical na abordagem daquela obra literaria do que o foram os processos semelhantes
correspondentes as duas montagens anteriores a partir de Pirandello. Nesse, houve uma
subversdo a estrutura do romance, que narra a trajetoria do personagem de forma linear,
enquanto no palco ele comeca contando uma historia ja ocorrida.

Tudo acontece num espago em principio dificil para o publico de compreender qual é,
até que se percebe ser um hospicio em dia de visita — dai a justificativa para os seis espectadores
que sdo conduzidos pelo ator ao espaco de representacdo, a cada sessdo. A narrativa, portanto,
se constrdi a partir das memdrias de um interno daquele lugar materializadas na presenca

daquelas pessoas que ele desloca.

Com a escolha dessa obra, a partir dessa descricdo da leitura que Caca tem do
personagem central do romance, pode-se chegar a uma interessante compreensdo do sentido

que os trés espetaculos criados a partir da obra de Pirandello conseguem edificar: a ideia da
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trajetdria do proprio homem que, durante décadas, tem essa obra literaria como objeto de estudo
sobre si mesmo, e como esse longo percurso o conduz a uma reflexdo profunda sobre a prética

teatral para além do prdprio teatro:

No final, a gente fazendo os trés, vocé pode ter esse painel que, primeiro, € de um
homem que traz em si um mal incurdvel [O homem com a for na boca]; segundo, um
homem que perde sua identidade maior, que é a do pai; depois um homem que nao
tem acordo com a sociedade, este advogado que vive em desarmonia total com o
ambiente de trabalho, quem ele é quem ele ndo €; depois 0 homem que, desentendido
com a estrutura, comeca a soprar em todo mundo e sobre si mesmo, para ali virar
vento [A poltrona escura]; terceiro esse homem que volta acabando com sua estrutura
familiar e com a sua histéria para virar nada [Umnenhumcemmil]. Embora néo tenha
sido pensado, ao fazer os trés eles comegaram a me alterar enquanto estrutura da
pessoa Carlos Augusto Carvalho Pereira, esse homem que executa as trés estruturas
de trabalho dirigidas pelo Roberto Bacci, e isso comeca a criar uma coisa que acontece
no ato de fazer teatro; ndo pode ficar na frente, mas ela alimenta ou déa sentido a ir
todo dia fazer. Entdo nesse momento reforca, dad um salto grande de qualidade ao ator,
ao artista, mas principalmente ao homem que faz. E eu acho que é dai que nasce a
grande mudanca de pensar o que € feito, que eu ndo posso dizer que ndo vinha vindo,
e isso também néo é objeto de meus estudos com o Roberto, porque isso sdo deducdes
de quem vive a experiéncia de fazer. (...). Dizendo assim parece um romancezinho de
vida de Caca Carvalho no teatro, mas ndo tem nada disso porque ndo foi pensado
assim, foi se escrevendo assim, foi se necessitando e se resolvendo assim; a gente pode
hoje dar uma romanceada, criar uma relacdo entre uma coisa ou outra, mas néofoi
como... € como uma vida, que vocé olha pra trés e fala assim: Nossa, quanta pegada
eu deixei! (Ibidem)

Aqui, Caca finalmente se revela como um ator filésofo, no sentido proposto por Jorge
Dubatti, na medida em que reconhece que o sentido edificado ao longo do trajeto com 0s
processos de atuacdo, a partir da obra de Pirandello, significa um salto para o homem que o
artista da cena habita, capaz de gerar um exercicio de pensamento acerca daquilo que se faz.
Constata-se um discurso sobre a pratica pessoal completamente diferente daquele nos tempos
dos espetéculos iniciatorios, quando o ator apenas era, enquanto aqui o ator € aquele que faz e,
fazendo, assim como o legitimo Performer grotowskiano que conhece em ato, Cacé Carvalho
torna-se capaz agora de se interrogar e, consequentemente, interrogar o mundo a partir de suas
praticas e seus saberes; é um ator que escreve e Ié sua propria escritura. Como ele mesmo
afirma: “Através do teatro eu me sinto evoluindo na consciéncia das coisas que me compdem”
(Ibidem). Na sua prética atual, portanto, pode-se afirmar que esse ator ultrapassa o fazer teatral
como mera representagdo do mundo, mas, antes, o constitui como pratica humana em relagéo
com a totalidade do mundo e com a natureza do ser, alcangcando sua dimensdo ontoldgica,
porque nutrida pela relacdo profunda com o fluxo da propria vida, sobretudo na sua dimensao
sagrada, espiritual:

Porque a coisa é feita de desmoronamentos e construcfes, tem uma constante
renovacdo. N&o tem cura. Ajuda a realimentar pra continuar suportando, talvez,
levando de uma forma menos dolorida. Serve para que vocé encontre mecanismos de
dizer coisas que normalmente vocé ndo pode dizer, entdo vocé diz através daquele
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texto, a através daquele encontro, naquele lugar, naquela situagdo, naquele momento.
Entdo é uma ferramenta que mexe com a coisa mais importante, ndo nominada até
agora e que é dificil de falar: a alma. Tudo isso que foi falado até agora nédo existe se
ndo tiver a alma atras. Mas, como é que se desenha, como € que se encontra, que cor
ela tem, como ela é, que lingua ela fala? Como € que eu encontro a alma de Pirandello
ou Dostoiévski? Estd onde, nas entrelinhas da narrativa? O teatro tem cura? N&o, nada
tem cura. Acaba, tem que acabar, ou ndo continua. E isso ndo é facil de entender, nem
de aceitar. Ainda me falta conhecer mais, porque tem muito mistério. O negécio é
cheio de mistério, infinitamente. Tudo isso que vocé agora esta considerando uma
aventura Caca é infinitamente pequeno perto da coisa toda. Sim, eu sou um ator, mas
cada vez menos. Eu tenho certeza cada vez mais que eu sou menos. Hoje eu acho que
é assim. Ndo pensava assim. Foi nascendo, porque eu sou resultado também de um
monte de coisa que eu encontrei, que eu convivi, mas que também me levou a ficar
sozinho pensando coisas, que foi formando tudo isso que é hoje uma maquina de
pensar esse negécio assim; equivocado, sim, mas € meu. Tenho me fechado, talvez?
Sim. Mas nasci fechado, sozinho, encontro gente, tenho percursos com gente,
demorados, mas sozinho. Mas, isso ndo é solitario, porque habita muita gente. Esse
negocio [toca o prdprio peito com as maos] é cheio, uma loucura, um tumulto.
(Ibidem)

E visivel como esse discurso de Caca traduz um processo de aprendizado e construcéo
pessoal vivenciado no percurso de criacdo e atuacdo dos trés espetaculos que compbdem essa
trilogia inspirada na obra de Pirandello, entre 1993 e 2019 (quase por alcancar trés décadas,
portanto). De fato, o tempo de uma vida, pode-se dizer. A partir de diferentes veiculos (pe¢as
de vestuario, méveis-objeto, geografias espaciais, memarias de lugares de afeto) esse ator veio
encontrando estimulos concretos para acionar cenicamente o “eu acredito” no espectador e,
assim, vir tecendo lentamente uma verdadeira busca de si, sob a orientacdo de seu mestre Bacci
— esse diretor dedicado a estimular o encontro do homem Cacé consigo mesmo, por meio de
seus processos de atuagédo testemunhados pelo companheiro de criagdo. Isso fica evidente, por
exemplo, quando o ator brasileiro em seu discurso, mais de uma vez, se refere a si proprio pelo
seu nome batismo, ao invés de usar o nome artistico. Quando assim o faz, quero crer que o seja
para afirmar a trajetéria do homem que esta por tras do artista a quem ele se refere: o Carlos
Augusto Carvalho Pereira, no qual habita também Caca Carvalho.

Isso demonstra o quanto os atos poéticos através do teatro efetivamente se tornaram
capazes de ativar nele um corpo-vida — uma vida excessiva, distinta da cotidiana porque nao

submetida as convencdes e as domesticactes de toda ordem. Se quisermos, trata-se aqui do nao-

tu, como mascara para 0s outros, mas sim o tu-irrepetivel individual, na totalidade de sua
natureza carnal porém desnudo do si, como sempre buscou Grotowski.
4.4 A ampliacdo do Malocorpo em 2x2=5 — O Homem do Subsolo

A cada fim, seu recomego:

um brotono galho morto.
(Max Martins)
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Apbs concluir a longa experiéncia de encenar a obra de Luigi Pirandello — embora os
trés espetaculos resultantes desse percurso permanecam em repertdrio apos quase trés decadas
decorridas da estreia do primeiro deles, de modo que o exercicio do ator ndo se esgota nesses
processos de atuagdo — Caca Carvalho, Roberto Bacci e sua equipe de criadores se debrugaram
sobre a literatura de outro grande escritor de reconhecimento mundial: Fiédor Dostoiévski. O
resultado foi que, depois de ser apresentado em Pontedera, na Italia, marcando a comemoragéo
dos 40 anos do Teatro della Toscana, teve estreia brasileira no SESC Santo Amaro, no dia 14
de marco de 2015, o espetaculo 2x2=5 — O homem do subsolo, criado a partir da novela
Memorias do subsolo, o terceiro livro escrito pelo celebrado autor russo. Essa mudanca de fonte
para a criacdo dramatlrgica, entretanto, € menos consideravel na esséncia quanto pode parecer
a primeira vista. Isso ocorre porque, embora evidentemente se caracterizem por inimeras
qualidades distintas, as literaturas de Pirandello e Dostoiévski possuem em comum uma
caracteristica fundamental para mover esses criadores da cena teatral: a investigacdo da
consciéncia humana como objetivo primordial de quaisquer escritores escolhidos como
“parceiros” de trabalho.

De acordo com Heitor O’dwyer de Macedo em Os ensinamentos da loucura — A clinica
de Dostoiévski: Memdrias do subsolo, Crime e Castigo, O duplo, num estudo feito a luz das
ideias de Sigmund Freud, o homem do subsolo vive isolado numa espécie de pordo e consumido
por um incorrigivel 6dio ao mundo e & natureza humana que possui um carater altamente
autodestrutivo; ele goza do seu des-ser, no sentido de que “a auséncia de amor-proprio
possibilita pensar com agudeza os movimentos mais sutis que habitam o outro”, de modo que
“se desprender de si e deixar que caiam os vinculos do amor-proprio sao coisas que pressupdem
uma forte base existencial” (MACEDO, 2014, p. 4), embasando um discurso que recusa a
racionalidade consciente de base platénica e, portanto, ocidentalizada, como critério de verdade

do ser, abrindo portas para um encontro com extratos do inconsciente:

Eu ndo soube ser nada de nada: nem mau, nem bom, nem herdi, nem inseto. E agora
passo 0s meus dias aqui nesse meu cantinho, zombando de mim mesmo, consolado
pela maligna e indtil certeza de que uma pessoa inteligente nao pode se tornar de fato
alguém na vida. S6 se torna alguém na vida quem é imbecil.

Agora eu tenho € vontade de contar a vocés como é que eu ndo consegui me tornar
nem ao menos num inseto. Eu juro senhores: ter muita consciéncia das coisas, saber
demais, é uma doenca. Realmente é uma doenca. E eu insisto nisso. (Dramaturgia de
Stefano Geraci)

Ainda segundo argumenta Macedo, esse funcionamento psiquico da personagem

dostoievskiana € regido pelo que Freud identificard como processos primarios do inconsciente,
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permitindo uma compreensdo desse homem numa perspectiva do comportamento universal do
ser humano. E por essa via que Dostoiévski ira defender sua concepcdo da prevaléncia do
inconsciente em relacdo a racionalidade, de modo que “a verdade de um sujeito se situa fora
dos sistemas explicativos do mundo” (Ibidem, p. 16), como se a propria ideia de loucura pudesse
ser 0 recurso ultimo para que o ser humano possa preservar sua humanidade. Sobre esse

contexto tematico, o autor tece a seguinte reflex&o:

A ameaca de um ideal que nédo se enraize na sensibilidade é tratada por Dostoiévski
de modo frontal e obsessivo. E seu combate contra o racionalismo capitalista da
cultura europeia e contra os efeitos dessa ideologia no funcionamento psiquico do
sujeito: a racionalizagdo, o funcionamento racionalizante do pensamento capaz de
justificar tudo. (Ibidem, p. 20)

Essa questdo fica evidenciada pelos criadores quando observamos a escolha do titulo do
espetaculo, no qual o nome da novela é precedido pela equacdo matematica 2x2=5,
aparentemente ilégica se considerarmos os padrbes dessa ciéncia. Ocorre que essa escolha
poética se justifica por ser imprescindivel negar a racionalidade como fonte da vida, conforme

revela o her6i dostoievskiano em seu discurso, presente na dramaturgia do espetaculo:

O homem, ndo héa davida, ama abrir seus caminhos, atingir suas metas, mas por que
também ama apaixonadamente a destruicdo e o caos? Sendo assim, ndo seria talvez
por que ele tem medo de atingir a meta, mesmo desejando isso, porque ela a ama s6
de longe? Essa tal meta, se me entendem, néo deverd ser portanto “dois mais dois
igual a quatro”, uma férmula légica e racional, cientifica e de fato aquele dois mais
dois igual a quatro que ndo é mais vida, meus senhores, mas o principio da morte.
(como um rato, inquieto, até finalizar em frente ao publico) Dois mais dois quatro,
para mim, é uma coisa insolente. Dois mais dois quatro esta ai como um fanfarrdo se
coloca no meio do nosso caminho com as m&os na cintura e cospe na nossa cara.
Concordo que dois mais dois quatro seja uma coisa excelente, (montando os dedos da
mé&o em cinco, com prazer) mas entdo talvez dois mais dois cinco seja uma coisa
graciosa. Enquanto eu estiver vivo, que me cortem a lingua se eu contribuir com um
s0 tijolinho na gloriosa edificacdo do dois mais dois quatro! (Dramaturgia de Stefano
Geraci)

Aqui podemos notar uma notavel aproximacdo entre as poéticas de Dostoiévski e
Pirandello. Confinado no seu isolamento do mundo, o homem do subsolo vai romper, a seu
modo, com os codigos sociais, de maneira analoga de como agem de maneira recorrentemente
antissocial as personagens pirandellianas narradas nos espetaculos atuados por Caca. Essa
aproximacdo € bastante reveladora desse deslocamento de um comportamento humano
padronizado pelas regras sociais, como um mote considerado bastante significativo para esse
artista na definicdo das literaturas que servirdo de fonte para as dramaturgicas de seus
espetaculos. Indo além, pode-se estender essa concepgdo também para os escritores escolhidos
antes de Pirandello — sobretudo Guimarédes Rosa e 0 processo de desumanizacgao de seu onceiro

Bero, personagem central do conto Meu tio,o lauareté. Em outras palavras, exatamente como
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faz o célebre escritor brasileiro, os europeus Pirandello e Dostoiévski — embora por vias
distintas — se opdem ao racionalismo materialista que impera na concepcéo de ser humano no
mundo ocidental, numa tolerancia infinita com os aspectos do inumano que, afinal, todo ser
humano contém dentro de si.

Para citar um exemplo significativo, percebe-se que, se € transformando-se em onga que
0 personagem de Guimardes Rosa se animaliza no contexto de uma narrativa ambientada no
sertdo brasileiro, no caso da personagem de Dostoiévski, recolhida ao subsolo do ambiente
urbano, a comparacao se estabelece com outro animal, bastante comum nas grandes cidades: o
rato. A ideia € construir uma metéafora cujo propdsito seja ressaltar a natureza degradada e
excludente desse ser humano, a ponto de que ele pode ser facilmente comparado a um animal
dessa natureza, cuja pratica € se esgueirar e se esconder para constituir a radiografia de uma

soliddo abissal que alcanga 0 monstruoso:

E estlpido, mas talvez um homem normal seja, de fato, estipido. Se tomarmos, por
exemplo, agora a antitese desse homem normal, veremos que ele se pde a girar diante
daquele muro, tanto que vai parecer um rato, ndo um homem. E o principal é que ele
mesmo se considera um rato, assim, sem que ninguém lhe pergunte nada! Eu insisto
nisso! Venha ver agora, entdo, esse rato em ac¢do. Digamos que ele se sinta ofendido
e queira se vingar. A maldade nele se acumulard. O desejo de vingar-se do mal que
recebeu comecara a lhe arranhar a alma no modo mais doloroso possivel. J& um
homem normal, na sua inata estupidez, considera a vinganca uma questao de justica.
Ao contrério, o0 rato negara que se possa falar de justica. (abre a gaveta e pega 0s
“pratos orelhas”) Esse rato desventurado ja tera tido tempo de acumular a sua volta,
sob a forma de dlvidas e de problemas, uma espécie de um lodo fétido. Aqui, em seu
buraco, ofendido, 0 nosso rato caira em uma fria, venenosa e eterna maldade. O nosso
rato desventurado poderd até comecara se vingar (acdo de garfos e facas, serve o
queijo), mas aos poucos, aos bocadinhos, ali (faca na méo pra frente) no escuro do seu
buraco, incognito, sem acreditar sequer no seu direito de se vingar nem em um
eventual sucesso de tal vinganca. Sabendo desde o inicio, que todas as tentativas de
vinganga véo lhe causar um sofrimento enorme, cem vezes maior do que aquilo que
Ihe provocou tal ofensa (comendo), que muito provavelmente, nem imagina o que
provocou. Até no seu leito de morte 0 nosso rato “ofendido” continuard a remoer tudo
iSs0 na sua memoria. E em todas essas situacdes sem saida, em todo esse veneno de
decisBes tomadas irrevogavelmente e de arrependimentos que surgem menos de um
minuto depois, tudo isso consiste exatamente naquele estranho gozo a que eu me
referia. (Dramaturgia de Stefano Geraci).

Conforme se pode verificar na descri¢do das rubricas de acdes que acompanham o texto,
0 ator ndo apenas cita o animal, como o representa cenicamente utilizando dois pratos como se

fossem as orelhas do roedor, construindo a figura de um homem-rato.
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Fig. 7 — Caca Carvalho usa pratos para construir a imagem de um rato, animal que inspirou sua
atuacdo cénica em 2x2=5 — O homem do subsolo, a partir da obra de Fiédor Dostoiévski.
Fonte: Veja SP. &

As escolhas de Caca por personagens da literatura que, independentemente da origem
do contexto cultural de seus autores — sejam eles latinos ou europeus, por exemplo —, apontam
para as fronteiras do humano no sentido de subverter a concepcao eurocéntrica do sujeito dotado
de uma personalidade sob a forma de “eu”, se coaduna com a abordagem da constru¢do de
malocorpos nos processos de atuacdo desse ator, jA que essa ideia esta ancorada nos
pressupostos perspectivistas de sujeito numa perspectiva relacional.

Uma caracteristica literaria que contribui para essa ampliacdo do malocorpo, no sentido
de que a fala desse personagem é representativa de uma nocdo mais ampla de consciéncia
humana, reside no fato de Dostoievski ser considerado o criador do romance polifénico, cuja
caracteristica fundamental € a voz do herdi sobre si mesmo e 0 mundo ser tdo plena quanto a

palavra do proprio autor nos romances comuns.

De acordo com Mikhail Bakhtin, em Problemas da poética de Dostoiévski, a fala do
personagem possui extraordinaria independéncia na estrutura da obra, como se soasse ao lado
da voz do escritor, dotada de valor e poder plenos, o que significa dizer serem insuficientes

conexdes do tipo tematico-pragmaticas de ordem material e psicolégica no mundo de

51 VEJA SP. Disponivel em: https://vejasp.abril.com.br/atracao/2-x-2-5-0-homem-do-subsolo/. Acesso em 22 dez.
2019
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Dostoiévski. Essas conexdes pressupdem a objetificacdo dos herdis no plano do autor, ou seja,
“relacionam ¢ combinam as imagens acabadas de pessoas na unidade do mundo percebido e
interpretado em termos de monologo e ndo a multiplicidade de consciéncias iguais, com seus
mundos” (BAKHTIN, 1981, p. 3).

Aspecto semelhante se revela no entendimento de Vyatcheslav lvanov, em seu ensaio
Dostoiévski e 0 romance-tragéedia, citado por Bakhtin, quando o primeiro define o realismo
dotoievskiano como algo que néo se baseia no conhecimento, no sentido da objetificacdo do
conhecido, mas naquilo que chama de “penetragao”, estabelecendo também forte aproximagao
com ideias perspectivistas, como aquela citada por Els Lagrou quando fala numa etnia que

entende 0 eu como ““o outro do outro”:

Afirmar o “eu” do outro ndo como objeto, mas como sujeito, eis o principio da
cosmovisdo de Dostoiévski. Afirmar o “eu” do outro — o “tu és” é tarefa que, segundo
Ivanov, devem resolver todos os herois dostoievskianos para superar seu solipsismo
ético, sua consciéncia “idealista” desagregada e transformar a outra pessoa em sombra
da realidade auténtica. A catastrofe tragica em Dostoiévski sempre tem por base a
desagregacdo solipsista da consciéncia do herdi, seu enclausuramento em seu proprio
mundo. (IVANOV apud BAKHTIN, 1981, p. 5-6)

Um determinado viés na leitura dessa obra permite considerar que, toda vez 0 homem
do subsolo se manifesta, é como se fosse a propria consciéncia humana que falasse; ele é um,
mas sua voz € plural e altamente representativa de questdes inerentes a condicdo humana, ao
subsolo que habita o interior de todo ser humano. E precisamente nesse aspecto que creio estar
a fonte para que Caca Carvalho possa, ao realizar um processo de atuacdo a partir desse
discurso, ampliar a nogdo de malocorpo do ator, ideia que se materializa no momento em que
esse artista da cena, ao se referir & experiéncia de criagdo desse trabalho declara: “eu ¢ um
monte”.®? Evidentemente que toda fala de um personagem ficcional é potente para ser a
expressdao do humano, porém hé elementos capazes de permitir a compreensao de que, no caso
especifico dessa obra de Dostoiévski, essa questdo ganhe contornos de uma significativa
dilatagéo, ou seja, a fala desse sujeito habita inexoravelmente o intimo de cada um de nés.

A considerar o objetivo inerente a poética de Caca no que diz respeito a ideia de que se
configure como uma fala do humano, essa amplitude do alcance da voz do homem do subsolo,
possibilita inferir que essa criacdo permitiu (e permite) a esse ator toméa-la como um espaco
possivel de personalizacdo de seu discurso pessoal, atraves da voz do personagem que ele
representa: “Nao sou eu, mas é meu”, ratifica, ele, essa ideia (Ibidem).

Se durante a trilogia pirandelliana houve a investigagdo da consciéncia no contexto de

52 Entrevista Cacéa Carvalho — 15 de agosto de 2018
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“um tipo de desentendimento social e um grau de estranheza com o todo que ndo chega a esse
isolamento de subsolo, porque ainda se relaciona socialmente e, portanto, é uma soliddo que
ainda cabe no ambiente social” (Ibidem), na abordagem da poética dostoievskiana 0 homem —
0 qual Caca entende como uma continuidade dos outros —, reaparece agora complemente
isolado do ambiente e da vida social, habitando metaforicamente o subsolo do humano. Nas
palavras de Cac4, “¢ do Utero, da coisa que ndo convive fora, foi pra um dentro”. (Ibidem)

Nesse sentido do isolamento, tornam-se bastante factiveis as associacfes entre 0s
processos de atuacdo de Cacd em 2x2=5 O homem do subsolo e Meu tio, o lauareté, quando o
personagem Berd também se configura como um ser humano que opta por um determinado
nivel de recusa dos codigos sociais estabelecidos, até alcancar uma forma de isolamento na
mata, ao torna-se aquele devir-onga e habitar uma fronteira entre homem e bicho. Enquanto
neste, um habitante das zonas rurais do sertdo brasileiro adentra os confins da mata para torna-
se homem-onca, naquele, um habitante dos ambientes urbanos das grandes cidades europeias
adentra os confins de um subsolo, metafora daquele que se fecha em si mesmo. Mais que isso,
as associagOes entre as duas criacdes foram intencionalmente estabelecidas por ambos o0s
criadores, a ponto de Cacé revelar que, em certo momento da atuacdo, emite uma voz gutural
que funciona como uma espécie de citacdo daquela criacdo, nesta. A razdo, ainda segundo
explica o ator, é de que seu processo de atuacdo a partir da novela de Dostoiévski marca o
encerramento de um ciclo na parceria entre Cacéa e Bacci, por razGes ligadas a mudancas na
configuracdo politica da Fundacdo Pontedera. Isso representa uma significativa perda de
autonomia na gestao, fato que dificulta manter os permanentes deslocamentos de Caca a Italia
como aconteceu nessas trés décadas. Por isso, ambos tiveram a ideia de intencionalmente
acrescentar a esse processo de atuacdo do ator brasileiro uma citacdo — embora ndo explicita —,
daquele espetaculo que se constituiu, afinal, numa espécie de cartdo de visitas de Caca a
Pontedera.

De volta ao espetaculo 2x2=5, a representacdo do homem do subsolo como um rato ndo

¢ a Unica associacao com bichos que fez parte desse processo de atuacdo de Caca.

Na busca pelo corpo desse homem do subsolo, certa vez o ator teve uma revelagdo
quando visitou uma exposi¢do do artista visual italiano Rosso Fiorentino®® e viu uma pintura
dele gque retratava um homem que sugeria a figura de um porco. Naquela oportunidade, Caca

estava acompanhado de Bacci e, imediatamente, a partir da intuicdo do ator de que havia ali

83 Conhecido como Il Rosso (O ruivo), Rosso Fioentino (1494-1540) foi um pintor e decorador italiano nascido em
Florencga, um dos expoentes do movimento conhecido como Maneirismo
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uma referéncia significativa para o trabalho, ambos comecaram a considerar a possibilidade de
usar aquela imagem como indutora para a construcdo dos pontos de partida fisicos para a
atuacdo de Cacé como homem do subsolo. O resultado disso € que, desde 0 momento em que
adentram as plateias onde o espetaculo 2x2=5 ¢ apresentado, os espectadores se deparam com
a imagem do corpo obeso do ator em cena, ja propositalmente seminu a fim de revelar as dobras
de gordura, deitado em cima de uma mesa que compde o cenario, como se fosse um porco no
matadouro. Essa concepgéo se coaduna perfeitamente com a ideia de que esse homem possuli
um corpo tdo sedentario quanto antissocial.

Da mesma maneira que ocorreu em Meu tio, o lauareté, a desforma fisica e das acGes
foi um dos motes iniciais para disparar o processo criativo de Caca. A diferenca € de que naquele
— compreendido por ele como experiéncia iniciatoria —, o processo se deu de forma mais
intuitiva, enquanto que neste, vivenciado apés uma longa trajetéria na qual o percurso de
autoconhecimento foi se intensificando, o ator filosofo que vem se tornando j& revela ser capaz
de fazer uma leitura consciente de como 0s extratos pessoais com as quais edifica sua poética
encontram eco em sua fisicalidade.

Portanto, retoma-se aqui, aquela nogao perspectivista de peitopensar, porém desta feita
com um valioso testemunho de Cacé Carvalho sobre uma determinada zona do corpo, que nada
tem de fisioldgica, mas antes possui uma natureza analoga a essas formas de pensar as
experiéncias acumuladas das quais se serve para ativar seus processos de atuacdo. Segundo
afirma intuir Caca, trata-se de uma zona no corpo onde nascem os impulsos fisicos
correspondentes aos estimulos originarios de uma qualidade de matéria que estaria situada na
base da coluna proximo ao céccix e toda aquela regido do ventre, embora as tentativas de
explicar sua localizagio exata esbarrem numa condicéo de indiscernibilidade. Porém, é certo
que se trata de uma zona capaz de ser fonte de determinadas coisas que viram valores, uma
espécie de ponto estranho que conecta tudo e é tdo grande que armazena todo o vivido,

proporcionando um ato de peitopensar nesse ator.

Quando alcancgada, essa experiéncia pode subverter a l6gica das relagdes entre os corpos
mental, emocional e fisico que esta na base da nossa compreenséo acerca do funcionamento do

NOSSo organismo:

E toda uma zona concreta do teu corpo de onde se impulsiona algo. Eu digo: n&o vem
da cabeca e ndo vem do coragdo. Vem de um ponto que guarda como se fosse um
deposito de memarias e um deposito de histérias que estdo em vocé, um lugar imenso
que guarda todos os valores que te formam, sustentam tudo o que é Caca Carvalho,
tudo o que é cada um de néds. E é daquele lugar ali que vem os impulsos que saem,
que levam vocé a pensar “estavam em mim e eu ndo sabia”. Eu ndo acredito que isso
esteja no coragdo: um masculo; nem no cérebro: uma esponja. E uma zona qualquer
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muito profunda que é claro que acaba sendo todo o corpo, mas ali é o centro que
reverbera tudo. Nés cuidamos muito da cabeca e do coragdo, mas da verdadeira fonte
nos ndo cuidamos. Eu acho que as coisas que sdo guardadas na memoria ndo é nessa
parte aqui que estdo [toca a cabeca com as maos], estdo num ponto outro. Eu toco
nelas, mas eu ndo toco aqui [toca outra vez a cabega] eu toco num ponto qualquer que
é uma fonte, é um lugar que ndo é na memdria, mas num eixo de todo o organismo
Caca. (Entrevista Caca Carvalho — 14 de fevereiro de 2017)

Ao analisar as palavras do ator, revela-se nitidamente algo cuja base é completamente
fisica — no sentido de uma concretude sentida —, mas a0 mesmo tempo parece ndo Ser,
alcancando uma espécie de virtualidade que ultrapassa a atualidade material do corpo. Ainda
ao refletir sobre isso, Cacé revela que a sensacdo concreta ao ativar essa zona nao acontece em
todos os momentos que estd em estado de atuacdo, “mas quando acontece ¢ um grau de
plenitude, uma coisa téo rara que chega a ser milagroso” (Ibidem).

Ele faz questdo de enfatizar que jamais pode ser confundido com a nocdo de
incorporacdo, tal como acontece em algumas religides, e tenta explicar a experiéncia de um
modo no qual seu discurso pessoal abre espaco para significativas associagdes com minha tese,
de que esse ator pratica malocorpo quando em estado de atuagdo: “E uma visita remota, como
uma espécie de sopro que passa e traz todos, tudo de uma vez, todo um tempo, toda uma histdria,
toda uma vida, toda uma coisa, e depois passa. E como um alento para vocé ter apoio pra
alcancar outros lugares”. (Ibidem — grifo nosso)

Essas associacfes se tornam ainda mais contundentes quando Caca reflete sobre os
sentidos que possuem para ele atuar o homem do subsolo, concluindo que pouco a pouco
também foi assumindo essa caracteristica de um recluso. Porém, a ideia ampliacdo do
malocorpo se revela quando ele se refere a muitas pessoas que pertencem a um circulo de

relagbes mais amplo nas quais identifica essa natureza de comportamento:

O alimento vem de pessoas que vocé conhece no espectro todo da sua vida, e que foi
detectando pelo cheiro ou pelo olhar estarem assumindo o subsolo. Amigos que vocé
encontrou que tinham uma perspectiva de futuro, que vocé previa que seriam uma
coisa e quando os encontra VOcé pensa e se pergunta “cadé aquele cara que eu conheci,
como é que chegou nisso?”. E o subsolo de todo mundo que te cerca.

[De repente, dirige o olhar a um homem sentado numa das mesas do restaurante onde
acontecia esse momento da entrevista.] Eu ndo conhego aquele senhor que esta sentado
ali, mas aquele homem de cabelo grisalho, vestido com aquele paleté de couro, tem um
subsolo atrés dessa casca de parede que ele enverniza pra sair de casatodos os dias. Como
um movel de si mesmo, ta cheio de gaveta, repleto de tanta coisaque ele nem se da conta
porque talvez ele nem olhe. Mas [refere-se ao personagem] este homem do subsolo olha.
Entdo quando vocé me pergunta o que tem de gente nessa maloca eu te falo que ela esta
lotada (Entrevista Caca Carvalho — 15 de agosto de 2018).

Diferentemente de processos de atuacdo anteriores, nos quais as fontes acionadas

parecem ser mais especificas ou estarem mais restritas as memaorias de uma ambiéncia familiar
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ou de relacdes mais pessoais desse ator, fica evidente nesse depoimento que nesse processo
especifico a experiéncia se mantém, porém se amplia e se torna capaz de alcancar uma
abrangéncia maior enquanto referéncias com as quais o ator opera em estado de atuacéo.

Essa compreensao fica evidente quando o préprio Cacé discorre sobre como procedeu
em relacdo a busca pessoal de matéria prima para servir de base a essa criacdo, revelando que
desta feita se serviu de maneira consciente de fontes externas aquilo que pertence a esfera intima

de sua constituicdo enquanto sujeito, em que pesem as associacdes pessoais:

Este trabalho, diferente dos outros, ndo é sé um trabalho do quanto eu estou cheio de
coisa que compde meu subsolo, mas de quantos subsolos eu detecto. Entdo tem
referéncias gestuais, modos de se comportar, de falar, de pegar objetos, que ndo séo
meus, mas que sdo quase homenagens a determinados perfis que me compdem. Entdo
fazer esse homem do subsolo é trabalhar com todos aqueles que me formam, ampliar
para coisas que ndo sdo so as minhas, mas que sdo eu também na medida em que eles
estdo aqui dentro, habitando. E uma convivéncia, um estar junto com. Por isso nunca
falo que € um mondlogo, porque é habitado. Entdo ndo sou eu que me desloco, somos
nos. (Ibidem)

Ao fazer malocorpo em seus processos de atuacgdo, carregando outros consigo quando
se desloca com seu corpo-maloca, conforme seu préprio testemunho, Cacé alcanca o patamar
de outras teatralidades no que diz respeito a arte de ator: atuar cenicamente significa estar com
uma multiplicidade de entes, ndo apenas humanos, do mesmo modo que ocorre nas ontologias
dos povos amerindios. Mas, neste Ultimo processo, a nocéo de malocorpo se amplia abrindo a
possibilidade de alcangar um “noés/eu”, ou um “mundo/eu”, o que permite encarnar o homem
universal, o territério coletivo do mito e do arquétipo, ampliando as formas de conhecimento

do humano: o tu que encarna todos 0s outros.
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PARTE Il PREDACAO E MALOCORPO NO PROCESSO DE ATUACAO DECLAUDIO
BARROS EM PACHICULIMBA

5 CACA CARVALHO E GRUPO USINA: ARTE DE ATOR COMO ALIANCA

Antes de adentrar o estudo da mais recente criacdo poética do grupo Usina, objeto
central de estudo nesta segunda parte, convém historiar como se deu a significativa influéncia
de Cacé Carvalho sobre mim, seja como ser humano ou como artista — ndo necessariamente
nessa ordem, ja que essas duas instancias estdo profundamente imbricadas nessa natureza de
trabalho. Se na primeira parte Caca foi estudado estritamente em seus processos de atuacao,
desta feita o interesse recai sobre sua atuacdo na funcdo de diretor-pedagogo, a qual eu
considero determinante para os caminhos trilhados por este coletivo paraense sob minha direcéo
artistica, nos ultimos 15 anos. Trata-se de um reconhecimento da alianca que se estabelece, a
partir do modo particular desse artista da cena compreender a arte de ator.

Essa influéncia se originou, conforme expliquei ja na introducdo desta tese, por meio
dos encontros pedagdgicos e processos de atuacdo nos quais fui dirigido por Cacé Carvalho,
em Belém, desde 1987. Foram precisamente essas experiéncias de troca intensa entre mestre e
aprendiz, acima de qualquer outra (embora tenham existido varias, também bastante
relevantes), que se tornaram referéncia central para o trabalho que desenvolvi depois, como
diretor e encenador do grupo Usina, a partir de 2004 — sobretudo nos espetaculos Tambor de
Agua (2004), Parésqui (2006), Solo de Marajo (2009) e, mais recentemente, Pachiculimba
(2017).

Refiro-me aqui principalmente a subjetividades acionadas por meio de memorias das
trajetdrias de vida ou de observacdes do mundo, capturadas pelo olhar sensivel do ator,
constituindo assim matéria também pessoal. Todas essas singularidades postas em movimento
por cada ator nos processos de atuagcdo servem de fonte a uma escritura de acgles que ira
contaminar todos os demais elementos do espetaculo cénico, entre os quais a propria
dramaturgia verbal, que d& conta da palavra na cena.

Por ocasido do ato de revisitar essa trajetdria no ambito desta pesquisa, percebi que a
nog¢do de malocorpo do ator, lente sob a qual li (e leio) os processos de atuacao de Cacd, também
ja estavam presentes nas atuagdes dos atores e atrizes desta fase do grupo Usina, embora até o
momento ninguém jamais 0s houvesse nominado assim, evidentemente.

Por se tratar de procedimentos operativos dos quais me apropriei, primeiramente, de

maneira muito pessoal como ator, acredito ser importante relatar e refletir um pouco sobre
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aquelas experiéncias vividas em meus proprios processos de atuacdo, para que depois possa
analisa-las conforme foram compartilhadas e, a seguir, vieram a se tornar, em alguns casos,
objeto de apropriacdo por outros atuantes, nos processos dirigidos por mim no grupo Usina,
conforme mencionei.

Quando digo que a montagem de Hamlet — Um extrato de nds, em 2002, foi um divisor
de &guas nesse processo, tenho plena consciéncia do que estou afirmando. O que estou querendo
dizer é que, caso ndo houvesse participado daquela criacédo, talvez nada do que foi produzido
pelo grupo Usina sob minha direg¢do, nos altimos 15 anos, houvesse existido. Para esclarecer
melhor essa afirmacéo, vou me deter aqui um pouco mais profundamente sobre aquele processo
de atuacdo vivenciado sob a orientacdo de Caca.

Durante aquela montagem de Hamlet tive a oportunidade de assimilar que o
procedimento operativo composto de um conjunto de tarefas individuais para cara atuante
chamado de Manual de Cavalaria pode proporcionar, a cada atuante, um modo bastante pessoal
de organizar e acionar seu repertorio; assim como compreendi que eles tornam-se
intransferiveis, na medida em que nenhum outro ator podera acionar a fonte geradora das ac6es
— aquilo que lhes determina a intencéo e lhes atribui sentido. A fim de tornar mais clara essa
assertiva, explico a seguir os caminhos através dos quais construi minha dramaturgia pessoal a

partir da conducdo de Caca Carvalho a fim de elaborar minha atuacdo como o personagem

Laertes, o que foi também objeto de estudo durante minha pesquisa de mestrado.

_ —— —

Fig.8 - Como Laertes, em Hamlet: ator aprendiz.
Foto: Miguel Chikaoka, (2002)
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E crucial iniciar lembrando que aquele caminho da criagdo de um repertério codificado
de acdes, a partir de diversos indutores, tem por finalidade construir na cena uma realidade
inventada, conforme define Wlad Lima. Essa realidade corresponde a compreensao da arte
como artificio, o que, no que diz respeito ao ator, esta relacionado a elaboracéo da partitura de
acOes — embora Cacé atualmente prefira o termo “estrutura”. Mas, por tras dessa ideia, ao buscar
matéria prima para essa construgcdo em suas proprias experiéncias de vida paradoxalmente esta,
conforme veremos a seguir, a possibilidade do ator se conectar com sua esséncia.

Trata-se, portanto, de um caminho atraves da artificialidade no qual a fonte é a verdade
do ator para chegar a manifestacdo plena da vida no proprio instante presente em que se opera
cada atuacdo. 1sso toca 0 conceito de representacdo, cujo proposito € realizar acfes concretas
de ordem pessoal, para que, ao observar essas acdes organicas, 0 espectador possa tornar-se
capaz de enxergar nelas as acdes do personagem ficcional que estd sendo representado pelo
ator.

Vejamos no que se constitui a ideia de atuagdo como representacao, segundo explica o

ator e diretor Luis Otavio Burnier (2001, p. 23 — grifo do autor)®:

O ator que ndo interpreta, mas representa, ndo busca um personagem ja existente, ele
constréi um equivalente, por meio de suas aces fisicas. Essa diferenca é fundamental.
Se pensarmos no sentido da palavra representar, o ator ao representar ndo é outra
pessoa, mas a representa. Em nenhum momento ele deixa de ser ele mesmo.

De acordo com Burnier, essa abordagem é capaz de preparar 0 ator para mostrar sua
criacdo diversas vezes sem depender de uma preparacao psicolégica:

A nocdo da representacdo, no contexto especifico do teatro, pode também ser
entendida como re-presentar, ou seja, apresentar e reapresentar a cada noite, ou,
melhor ainda, “apresentar duas vezes numa mesma vez” (BARBA, 1990, p. 63 apud
BURNIER, 2001, p. 23), dilatando suas energias e suas a¢des, desenvolvendo um
corpo dilatado (DECROUX, 1963, p. 66 apud BURNIER, 2001, p. 23), criando ou
induzindo o espectador a criar algo entre eles.

Dessa maneira, a atuacdo com base na representacao passa a ser um exercicio para o
ator menos ligado as questdes psicologicas, porém cada vez mais proximo das sensacdes fisicas
durante a execucgdo de suas a¢Bes corporais e vocais:

Despreocupado com a coeréncia psiquica ou emotiva do personagem, o ator mostra o
que seré lido pelo espectador. (...) A preocupacdo do ator é mais com a coeréncia dos
impulsos de suas agdes, com a organicidade com a qual elas se articulam. (...) E o
“viver segundo a precisdo de um desenho” de Meyerhold. (MEYERHOLD, 1973,
tomo I, p. 245 apud BURNIER, 2001, p. 24 — grifo do autor)

84 L_uis Otavio Burnier foi ator e diretor. E um dos fundadores do Ncleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais
(LUME), ligado a Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), no Estado de Sao Paulo.
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A abordagem proposta por Caca em Hamlet foi, portanto, a da atuacdo como
representacdo, que corresponde a nogdo da cena teatral como uma realidade inventada.
Conforme sera apresentado nesta se¢do, a nogdo de representacdo, de acordo com as ideias
desse diretor, parte daquilo que atualmente ele define como subsolo do ator, a saber, todo o
repertorio pessoal que sera utilizado como matéria prima para representar, quando for o caso,
um personagem ficcional. Desta forma, pelo viés de determinado referencial tedrico, a atuagdo
cénica como representacdo dialoga significativamente com a ideia dos processos de atuagéo
como devir outros em si, de modo que esta na base daquilo que nesta pesquisa atende pelo nome

de malocorpo do ator.

Fig.9 - Eu (0 2° de pé, da esquerda para direita) e Claudio Barros (0 6° de pé, da esquerda para a direita)
compondo o elenco de Hamlet, sob a direcdo de Caca Carvalho (0 1° de pé, da esquerda para a direita):
experiéncia de aprendizado determinante para nossos futuros encontros, no grupo USINA.

Foto: Miguel Chikaoka (2002)

Para explicar essa nogéo de realidade inventada, proposta pela direcdo como um dos
principios para a construcao das atuagdes na montagem de Hamlet (entendida por mim como
um dos principios do diretor), torna-se oportuno convocar aqui a metafora das flores de plastico,
utilizada por Cacé durante o processo, recorrendo a meu proprio relato, durante entrevista a

WIad e publicada em seu livro:

Um dia ele nos perguntou assim: “Se a gente fosse colocar ali, no nosso espaco de
ensaio, um vaso com doze margaridas, sendo seis verdadeiras e seis falsas, e a gente
todo dia que chegasse aqui, durante um més, fosse la e ficassemos cinco minutos
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olhando o vaso, que ia acontecer?” Claro que em trinta dias umas iam estar podres e
as margaridas de plastico iam estar iguaizinhas. (LIMA, 2005, p.82)

Com essa imagem, que era algo muito particular e interno daquele processo, Caca
pretendia nos fazer refletir sobre a esséncia da atuacao. Trata-se, na verdade, de um raciocinio
que nos leva a compreender a atuacdo como flores de plastico e ndo como flores de verdade, na
medida em que as Ultimas sdo pereciveis enquanto as primeiras sdo perenes, duradouras. De
maneira analoga, portanto, o ator ndo deve construir sua atuacdo com base em emocdes
verdadeiras ou impulsos momentaneos, que a qualquer momento podem ‘“morrer”; ao
contrario,deve edificar seu trabalho com base em uma estrutura que ele seja capaz de executar
sempre que quiser e, a partir dela, imprimir uma verdade cénica a sua atuagao.

Cabe aqui um importante esclarecimento. Compreendida de maneira superficial, a
metafora das flores de plastico pode levar a ideia de que o ator deve atuar de maneira
simplesmente falsa, artificial, sem conexdo com a vida humana. Pensar assim é um engano. Na
interpretacdo pessoal que faco dessa metéfora, as flores de plastico séo artificiais, sim, porém
podem ser tdo perfeitas a ponto de se confundirem com as de verdade, ou, se preferirmos,
tornarem-se cenicamente verdadeiras aos olhos de quem vé. E possivel compreender esse
raciocinio de modo a pensar que a “estrutura elaborada” podera funcionar como estimulo de
algo que, uma vez ativado, sirva para que o ator possa alcancar um fluxo de verdade no
momento da sua atuacdo, conforme referendam meus referenciais tedricos.

Existe um episodio ocorrido durante um dos ensaios de Hamlet que ilustra muito bem o
direcionamento que o diretor Caca Carvalho procurava dar aos atores, desde o inicio do
processo, para que abandonassem uma abordagem mais interpretativa, de natureza psicolégica,
e procurassem se concentrar na ideia de representacdo, que equivale, conforme disse Burnier,
aquela coeréncia dos impulsos de suas acgdes.

Certo dia, Caca propds um exercicio em duplas, que comecava com um ator de pé e
outro deitado no chdo. A orientagdo era a seguinte: ao comando dele, cada ator que estava de
pé deveria puxar aquele que estava deitado a sua frente de um determinado ponto da sala até
outro. Fiz o exercicio com o Claudio Barros. Eu estava de pé e, ao iniciar minha agdo, comecei
a imaginar que aquele corpo era o do personagem Hamlet, que havia morrido tragicamente, de
modo que executei a acdo de puxar o corpo como se estivesse sofrendo com aquela perda, ou
coisa parecida. O diretor interrompeu e perguntou que diabos eu estava fazendo. Tentei
argumentar, mas era tarde. Depois compreendi que, induzido pela nog¢ao de ator como intérprete

que habita fortemente nosso imaginario, tentei interpretar um personagem ao invés de realizar
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0 comando do exercicio, que consistia simplesmente em puxar um corpo de um lugar para outro.

Dizendo de outra maneira, eu busquei referéncias psicologicas para realizar aquela a¢éo
ao invés de me concentrar na dimensdo fisica concreta daquele ato, que é o de perceber como
funciona minha musculatura no momento de mover um corpo que tem um determinado peso,
quais musculos sdo acionados, o quanto custa fazé-lo, para entdo simplesmente reagir a esse
esforgo, assim como deixar a sensibilidade aflorar para perceber os estados fisicos concretos a
que esse esforco pode estar me conduzindo.

Em outro momento do processo, Caca outra vez utilizou uma estratégia para mostrar ao
elenco o quanto o puro racionalismo estd a espreita do ator durante o processo de criacao.
Quando faziamos um exercicio coletivo com musica, que consistia em descobrir movimentos
livremente a partir de cada um dos diferentes indutores sonoros, de repente, ao ouvir uma
masica muito lenta, que mais parecia um lamento triste, nos percebemos (todos, sem exce¢éo)
ja sem realizar nenhum movimento, como se estivéssemos anestesiados ou adormecidos. Um

de meus relatos revela como percebi aquele momento:

O elenco inteiro entrou numa coisa absolutamente mental, deixou de fazer qualquer
acdo. E quando ele parou, nos estdvamos todos préximos da parede como quem esta
fora do espago pensando sobre aquilo 14 e ndo sendo. Sé “eu penso, penso, penso € ja
ndo sou mais nada. Eu sou uma criatura que reflete sobre o teatro”. (Idem, p.110)

Todos esses exemplos servem para discutir, também, a questdo da construcéo de sentido.
Caca costuma sempre repetir que os atores frequentemente incorrem no equivoco de tentar
representar para o espectador o sentido que determinada cena poderia ter, ao contrario de se
ocuparem de simplesmente agir. E isso que leva, ndo raro, aos clichés ou as representagdes
exacerbadas. Foi precisamente o que aconteceu no primeiro exemplo citado ainda ha pouco.
Quando eu, ao atuar, quero “demonstrar” a emogao ao carregar 0 Corpo, eu posso estar privando
0 espectador de construir esse sentido para aquele meu ato em sua prépria imaginagéo, enquanto
eu deveria estar ocupado exclusivamente em realizar fisicamente a acdo. Até porque, como
sempre lembra também o Caca, como acontece na vida, o sentido do teatro so aparece no fim.

A proposta de atuacdo apresentada ao elenco de Hamlet, portanto, era partir do repertorio
individual de agdes fisicas geradas através de estratégias de indugdo do diretor, paraatuar cada
personagem com base na ideia de representacgéo, a partir de uma dramaturgia pessoal,que Wlad
Lima definiu como “uma escrita cénica construida por cada ator a partir de uma sériede
inducdes, algumas radicalmente pessoais, com detalhamentos de diferentes naturezas e origens,
muitas vezes conhecidos somente pelo préprio ator-criador” (Idem, p.135).

O proprio Caca Carvalho também explica o que compreende desse conceito, fazendo
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referéncia aos materiais que, segundo seu pensamento atual, corresponde ao que chama de
subsolo do ator, e cuja finalidade é ser operacionalizado a fim de constituir a dramaturgia

pessoal:

Eu acho que o que aparece para o espectador, que ele reconhece ou acredita ser aquilo
que ele entende ou entendera como personagem e que se chamara ou Hamlet ou Ofélia ou
outra coisa, é o resultado (...) de uma combinacdo de uma série de materiais, de
historias que (...) vém de naturezas as mais diversas, vém de material tirado na sala de
trabalho, nas relacGes entre eles, (...) vém desta coisa que é analogias ou associacdes
possiveis pessoais que eles possam recorrer para utilizar como um motor (...). Este
conjunto deve ser operado por cada um. Este trabalho é o que eu chamo de
dramaturgia pessoal do ator. (Idem, p. 85)

Em outra reflexdo, o diretor revela como raciocina para compreender a estrutura
elaborada artificialmente, ndo como a propria atuacdo em si, mas como uma base capaz de

ativar outra coisa, que podera vir a se tornar uma atuagao viva:

A dramaturgia de cada um, ou seja, COmo eu vou escrever isso tudo em mim, em cena,
fora de cena, é para o ator ficar vivo durante esse periodo de duragdo desse espetaculo
de uma hora e vinte. Essa dramaturgia, essa estrutura, essa escrita deve ser rigorosa e
todos os dias passada, ndo como garantia de que funcionara, porém como garantia,
talvez de, uma vez ativada, vir a provocar alguma coisa no momento, no dia, naquela
hora, para aquele publico, casa cheia ou vazia, que possa ser considerada teatro. Possa
ser considerada personagem, possa ser considerada, enfim, Hamlet. (Idem, p. 85)

Para compreender melhor como se constroi uma dramaturgia pessoal do ator € preciso
conhecer o conjunto de procedimentos propostos pela direcdo com o nome de Manual de
Cavalaria, o que explico a seguir.

Para que cada atuante pudesse construir sua matéria prima, o diretor prop6s uma série
de tarefas praticas batizada de Manual de Cavalaria, que resultou num repertério individual
codificado de acOes, capaz de servir de base para a elaboracdo da dramaturgia pessoal de cada
ator ou atriz. As tarefas consistiam em fazer observagfes de rua, trazer historias pessoais de
vida, escolher quatro pontos do espaco e criar deslocamentos entre eles, trazer objeto pessoal
que tivesse relacdo com o trabalho, compor musica para o trabalho, fazer desenhos sobre o
personagem, fazer desenho sobre o trabalho como um todo, escolher trecho da peca que
representassem o personagem, escolher trecho da peca que representassem o trabalho como um
todo e fazer observacgdes de outro ator do elenco.

Ao considerar 0s aspectos especificos desta pesquisa, pretendo me deter nas duas
primeiras tarefas: fazer observacdes de rua e trazer histdrias pessoais de vida. Minha opcao
deve-se ao fato de que compreendo essas duas tarefas como aquelas que foram fundamentais
para a elaboracdo das acbes que constituiram o repertério individual daqueles atuantes.
Aplicadas na construcdo das cenas, segundo a proposta de Caca Carvalho, esse repertorio

individual de cada um deveria se transformar numa atuacdo que nao fizesse nenhuma
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abordagem psicologica dos personagens de Shakespeare, capaz de levar o ator a se sentir como
se fosse 0 proprio personagem agindo. Em sentido oposto, a intengdo era construir uma estrutura
pessoal.

A ideia seria contaminar as acdes cénicas dos personagens com a centelha de vida que
emana das acOes pessoais rememoradas ou da observacdo da existéncia concreta de outras
pessoas, tornando esse material uma espécie de testemunho de vida do ator. De acordo com

esse pensamento, ao invés de transformar-se em outra coisa (um personagem ficcional, por exemplo),
quando a propria nogéo de devir deixaria de existir, a tarefa do ator consiste em conectar-se a outro
“corpus”, a fim de ir-se configurando em algo que néo é mais nem somenteuma coisa (ele mesmo) nem
outra (o personagem).

No caso do processo de Hamlet, cada elemento do Manual de Cavalaria foi um desse
“corpus” para que 0 ator pudesse estabelecer com ele um acontecimento, agenciando seu corpo
com outro corpo (considerando que nessa teoria agenciar “é estar no meio, sobre a linha de
encontro de um mundo interior e de um mundo exterior”) (Idem, p.50). E nesse sentido, ainda
segundo a autora, que havia um devir-Laertes em minha atuacdo no espetaculo Hamlet — Um
extrato de nos, assim como acontecia com 0s outros integrantes do elenco na relacdo com seus
respectivos personagens shakespereanos.

Foi com essa nocdo que abordei aquela minha criacdo, na busca de criar um devir-
Laertes a partir de observacdes de rua e histdria pessoais de vida. Portanto, se havia um devir-
personagem, pode-se dizer, com base nos referenciais teéricos de primeira grandeza desta
pesquisa, que houve predacdo feita pelo elenco durante o processo criativo daquele espetaculo,
bem como uma producdo de conhecimento por encorporagdo, resultando em malocorpos de
atores e atrizes, embora esses didlogos entre processos de atuacdo e saberes dos povos
amerindios ndo fizesse parte da experiéncia poética daqueles artistas.

A partir de meus depoimentos coletados pela pesquisadora nas entrevistas para sua
pesquisa, tornei-me, segundo ela mesma explica, um ator guia, ou seja, aquele cujo pensamento
estrutura um raciocinio que orienta a pesquisadora na abordagem de outros criadores
pesquisados. Esses depoimentos tornam-se, portanto, no contexto de minha pesquisa, rastros a
serem revisitados para estimular minha reflexdo sobre as experiéncias pessoais vividas e 0
aprendizado pessoal sobre a atuacdo decorrente daquele processo.

No contexto especifico do processo criativo do grupo Cuira, Wlad Lima também explica

de que maneira funcionava a dindmica desta atividade:

Esta tarefa consistia em capturar criaturas na rua. O ator saia pelas ruas, buscando
alguém que, de alguma maneira, chamasse sua atencéo, suficientemente, para desejar
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segui-la, captura-la. Ir as ruas, circular entre as matilhas, se contagiar, encontrar-se
nas multiplicidades. (LIMA, 2005, p.91)

Em momentos dos ensaios determinados pela direcdo, o resultado das observacdes era
mostrado pelos atores, um de cada vez, de preferéncia da maneira como foram observados, ou
seja, preservando os minimos detalhes, sem nenhuma preocupacdo do ponto de vista da
representacdo. Aqui é possivel identificar que o diretor Caca aplica a este elenco procedimentos
operativos semelhantes aqueles descritos em seus processos de atuacdo citados na primeira
parte desta tese, sobretudo no que diz respeito a nocao de predacdo como fonte de malocorpo.
Pode-se citar como exemplo bastante representativo aquele encontro com Rafaello, numa
estacdo de trem italiana, que alimentou o processo de atuacéo dele em O homem com a flor na
boca, contribuindo para desenhar uma pedagogia da cena que dialoga fortemente com a
experiéncia pessoal dele em suas préprias atuacdes cénicas.

Mas, se engana quem pensa que se tratava de uma matéria-prima “natural”, apenas
porque supostamente vinha diretamente do espaco da vida cotidiana. Sobre esse assunto, lembro
gue, num certo dia, ao observar o exercicio de um colega que demonstrava uma de suas
observagdes de rua, dirigi-me ao Cacd, que estava ao meu lado, e comentei: “Incrivel como esta
natural!”. Ele riu e retrucou: “Isso ndo tem nada de natural!”. Compreendi que ele estava se
referindo ao fato de que, embora estivesse préximo do que fora observado pelo ator na vida
cotidiana, o que estava sendo mostrado ali ja era fruto de interpretacdo pelo artista com vistas
a ser representado, revelando o interesse dele na captura de algumas caracteristicas daquela
pessoa mais que outras. Por essa razdo, aquilo que fora mostrado ja estava artificializado
justamente pelo simples ato de ter sido organizado para ser mostrado. O que o ator tentava, ali,
era se aproximar ao maximo da naturalidade do que fora observado, tentando “roubar-lhe” um
extrato de vida.

Outra matéria utilizada pelo Cacé na construcao do espetaculo foram histérias de vida
de cada ator ou atriz. Essas historias eram ativadas, principalmente, através da musica, pois
diariamente passavamos cerca de duas horas fazendo um exercicio que consistia em ouvir
masica em volume muito alto. Ao fazé-lo, deveriamos deixar que 0 corpo comecgasse
primeiramente a pulsar esse som e depois, gradualmente, ir deixando que, impulsionados pelo
ritmo, N0ss0s Corpos comegassem a narrar, somente atraves de movimentos corporais, historias
pessoais que poderiam ter se passado em qualquer momento de nossas vidas (fosse naquele
mesmo dia ou ha muitos anos). A orientagdo mais importante € que elas fossem concretas para
0 ator — ideias subjetivas deveriam ser descartadas.

Foi assim, portanto, que as tarefas individuais de fazer observacbes de rua e trazer
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historias pessoais de vida foram ponto de partida para promover o agenciamento de cada ator
Ou atriz com esses outros corpos, a fim de gerar atuacgdes cénicas que podem ser compreendidas
como um devir. Para demonstrar melhor como funcionam esses procedimentos criativos, passo
agora a uma reflexdo critica de meu processo criativo para construcdo de uma dramaturgia
pessoal que resultasse na construcdo de um devir-Laertes.

Meu primeiro exercicio de observacao relatado foi “um cara que eu observei de costas
e ndo fazianada” (LIMA, 2005, p.92). Ao descrever aquela experiéncia, referindo-me a sutileza
dos pequenos gestos observados naquela pessoa, notei que talvez jamais interpretasse daquela
forma uma personagem tradicionalmente construida na sala de ensaio, e revelei uma descoberta
importante: “(...) eu acho que sempre que a gente vai pra cena a gente pensa em fazer coisas
fortes, teu personagem tem que ser forte, presenca forte; muitas vezes a maxima delicadeza
pode ter uma forga vital, bruta, assim como o ndo fazer é intrigante”. (Idem, p.92)

E interessante observar como a necessidade de trazer uma observacéo feita na rua, ao
invés de seguir o caminho a que estamos acostumados na criagdo, pode servir para provocar
uma revisao bastante positiva de alguns daqueles vicios que vamos construindo durante nossa
trajetdria. Neste caso, eu poderia me referir a ideia equivocada que fixei de que a cena é sempre
lugar do excesso de movimentacdo ou da exacerbacdo das qualidades de energia, que podem
levar ao excesso de tensdo muscular. Foi importante descobrir a forca de ndo fazer nada ou de
utilizar qualidades de energia mais sutis, as quais, definitivamente, ndo estamos habituados.

O importante para o processo, porém, ¢ capacidade do ator de buscar “uma conexao
entre a observacao de rua e a busca de si” (Idem, p.93), conforme fica explicito nesse outro
fragmento de meu depoimento, no qual também faco referéncia ao aprendizado que esta forma
de praticar o teatro representa para a vida: “(...) O ato de observar alguém, fazendo este trabalho,
faz com que vocé, o tempo inteiro, esteja consciente de si. (...) Se vocé como ator desenvolve
esse trabalho, a ponto de que na vida, vocé esteja sempre enxergando, vocé esta consciente de
si.” (Idem, p.94)

No sentido objetivo de produzir matéria prima para a construcdo da cena, a observagao
de rua também é bastante valiosa. Com o tempo, depois de algumas observagdes, comecei a
perceber que um pequeno gesto “roubado”, por meio de um ato de predagdo, de alguém numa
feira ou num ponto de 6nibus pode ativar de forma criativa a sensibilidade e a imaginacéo do
ator. Ao mesmo tempo, isso constitui rica fonte de matéria humana, na medida em que “tu podes
partir de um pequeno momento daquela pessoa e construir a vida dela toda” (Ibidem) ja que, “a
partir da observacao do ator, de quinze minutos da vida dessa pessoa, a gente comega a inventar
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uma infinidade de possibilidades para o que essa criatura ¢” (Ibidem), buscando uma espécie de
conhecimento encorporado, obtido por atos de predacéo.

O desafio, porém, é o momento de transpor essa observacdo, reduzida a uma
determinada partitura de acGes, para a cena, de forma a servir as a¢Ges do personagem a ser
representada. Uma dessas transposic¢des tornou-se notavel para mim durante o processo. Trata-
se da observagio que fiz de um rapaz que entrou no cinema Opera e se masturbou para outro
homem; parte desse repertorio de a¢des depois acabou sendo utilizado na construcéo das acdes
do personagem Laertes durante o veldrio do rei. A experiéncia foi enriquecedora menos pela
incoeréncia entre os lugares e as situacdes reais e ficcionais, e mais pela forma como busquei
plasmar as agdes de um noutro. Percebi que o objetivo de focar apenas no caminhar do homem
observado direcionava minha atencdo para a dimensdo fisica e organica concreta do momento,
em detrimento de abordagens psicoldgicas do tipo “o que Laertes esta sentindo enquanto
permanece neste velorio?”. O grande desafio ¢ “como o ator agencia, isto ¢é, estabelece um
acontecimento entre esta criatura ¢ uma das cenas da dramaturgia de Shakespeare” (Idem, p.

95). Tento entender esse processo:

No inicio é um hospicio, sei la, como é que tu vais lidar com as duas realidades ao
mesmo tempo? Que espaco, que lugar é aquele pra mim quando eu estou fazendo? E
o cinema Opera? E aquela atmosfera com pessoas que estdo ali por um motivo
especifico? E isso é colocado na cena pela dire¢cdo num outro contexto que néo € sé o
da dramaturgia do Shakespeare, é também muitas outras coisas pra cada um. Ali, tu
tens a concretude da histdria e tu colocas aquilo dentro de uma outra situacdo e como
é que tu vais fazer um jogo de saber como transformar aquilo na medida da I6gica da
situagdo? Sem perder originalmente o que teria de orgénico naquilo? De
comportamento fisico, de sensagdo fisica que a tua imaginacdo se ativa e comeca a
penetrar um pouco na vida daquele cara? Quando eu observei o cara eu observei um
ombro largado, um caminhar, um peso. E ai isso é concreto. (Ibidem)

Quando me refiro a essas sensagdes fisicas provocadas em mim pela observagdo daquele
corpo, tais como “um ombro largado, um caminhar, um peso”, é porque foram exatamente esses
0S aspectos que capturei e nos quais tentava me concentrar durante o exercicio de construcédo
da cena do veldrio. Era interessante perceber o quanto a simples execucdo da minha observacéo
de rua ja alterava meu préprio corpo, e, a0 mesmo tempo, me dava informagdes precisas,
concretas, de como poderia vir a ser o corpo daquela personagem em construgéo, um devir-
corpo que atende pelo nome de Laertes. Sendo mais especifico a esse respeito, as sensagdes que
eu ativava em meu corpo, capturadas do andar daquele homem, me ajudaram a perceber a
firmeza e o peso que poderia trabalhar em meu devir-Laertes, ja que este personagem, na l6gica
da dramaturgia shakespereana, apesar de jovem, é um guerreiro, ou seja, possui um corpo
preparado para lutar, para enfrentar um duro combate.

Porém, olhando por outro angulo esse processo, podemos perceber que aquilo que eu
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levo para a cena, conforme ja expliquei ao falar no principio do devir, ao mesmo tempo em que
ndo é mais puramente meu corpo também n&o é mais puramente o corpo do homem observado.
Esse “acontecimento entre corpos”, como define Wlad, € o que afinal detona a possibilidade de

um devir-Laertes em minha atuacéo:

E curioso, porque nesse caso do cinema, as minhas sensacdes pessoais se misturaram,
um pouco, com a do cara que eu tava observando e a construgdo, que eu levei pra I,
ja foi misturada. Na verdade, nunca vai ser eu ou 0 outro, mas sim como aquilo é em
mim. Como eu sou aquilo. (Idem, p. 96)

Em outro momento do processo, durante a construcao de cenas a partir das histdrias de
vida induzidas pela musica, percebi como o ator pode se trair ao tentar “interpretar” o sentido.
Exemplo disso aconteceu comigo, quando comecei a contar uma historia muito forte, que
naquele momento poderia ser tocante, mas acabei extrapolando os limites e desaguei num
sofrimento sem fim, seduzido pela possibilidade de demonstrar a capacidade de atuar com
“forte emogao”. Durante algum tempo do exercicio, minha estratégia enganou a mim mesmo,
mas, em nenhum momento, ao diretor, que passou por mim dizendo baixinho: “Tu nao vales
nada!”. O que, de fato, ndo valia nada para o processo era um ator que ficava “interpretando” a
si mesmo sofrendo, ao invés de deixar apenas que seu corpo pudesse, por meio da ativacdo da
lembranca daquele momento, deixar que a memoria corporal, quem sabe, ativasse impulsos

organicos. E o proprio Grotowski que reflete sobre essa condicao no trabalho do ator:

Quando no teatro se diz: procurem recordar um momento importante da sua vida, e 0
ator se esforga para reconstruir uma recordacéo, entdo o corpo-vida esta como em
letargia, morto, ainda que se mova e fale... E puramente conceitual. VVolta-se as
recordacfes, mas o corpo-vida permanece nas trevas. (FLASZEN; POLLASTRELLI,
2007)

Vérios fragmentos de minhas historias de vida foram utilizados, aos pedacos, na
construcdo das partituras de acdes fisicas de Laertes em diversas cenas do espetaculo. Uma
delas, por exemplo, que corresponde originalmente a uma corrida por um campo de futebol, na
adolescéncia, foi transformada na célula base para as corridas leves como brincadeira de
crianga, que aconteciam na cena de Laertes com Ofélia.

Algumas vezes, porem, uma mesma acdo era desdobrada, a partir de determinados
estimulos do diretor, em duas ou mais “versdes”, com variacoes em elementos do movimento
tais como velocidade ou intensidade. No caso da agédo da corrida, uma variante dela foi utilizada
em um momento dramatirgico completamente oposto aquele alegre e jovial encontro dos
irmaos, no caso, a cena em que Laertes investe furioso contra o rei. Originalmente, a acéo era
a mesma, mas usada com formas diferentes em situagOes distintas.

No caso da segunda forma, inclusive, associei outra histéria, com uma logica totalmente
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diferente da primeira. Dessa maneira, 0 ator comeca a perceber que cada célula de seu repertorio
de acBes pode se multiplicar, dando origem a um material de trabalho incomensuravel, e a
construcdo da cena passa a ser, nas minhas proprias palavras durante aquele processo, procurar
momentos em que isso serve aqui e isso serve ali, ou seja, comecar a estabelecer combinagoes
dessas coisas, como se fosse a montagem de um gigantesco quebra-cabecas.

N&o raramente, as histdrias de vida selecionadas pelo diretor eram utilizadas em
situacBes dramaticas que nao tinham nenhuma relacdo aparente com a logica da dramaturgia
pessoal. Exemplo disso foi um relato em forma de acdes que fiz de uma simples brincadeira
domeéstica com meus cées, que se transformou na acdo de Laertes enfurecido perseguindo o rei.
A isso associei outra memodria forte, da imagem de meu av0 paterno que nao conheci
aparecendo para mim numa janela, como um fantasma. Era isso que eu ator imaginava quando
Laertes olhava, estupefato, a figura ameacadora do rei. O espanto para mim era equivalente (e
por isso servia) ao estado de meu devir-Laertes. Aqui, reconheco que trouxe meu avd para
habitar meu corpo-maloca, fazendo malocorpo em estado de atuacgdo ao atravessar fronteiras
entre diferentes estados de existéncia. Em determinado momento, na verdade, vocé ja ndo sabe
mais se estd fazendo uma coisa ou outra. E nesse momento, acredito eu, que se configura o
devir, na medida em que existe uma conexao entre ambas as a¢Ges — o atual e o virtual
entremeando-se infinitamente.

Outra experiéncia fundamental ocorreu na cena do enterro de Ofélia, quando comecei a
perceber que, naquele momento, Laertes deveria estar em estado emocional bastante alterado.
Lancei-me ao desafio de construir a cena assim, e consegui realiza-la conforme desejado
durante toda a temporada. Essa cena acontecia depois de um longo tempo no qual eu permanecia
fora do palco, depois de uma saida violenta e desesperada de Laertes que, depois de saber do
assassinato de seu pai, descobre que a irmd morrera afogada. O que fiz foi tentar manter, nos
bastidores, 0 mesmo impulso fisico da saida de cena anterior, e ir transformando-o, com o foco
centrado na respiragéo alterada, no estado que queria alcancar na cena seguinte. Resultava quase
sempre numa emocdo verdadeira, mas que havia sido estimulada de maneira consciente pela
via das sensac0es fisicas concretas, ja que a emocao chamada pelo ator em seu trabalho tem um
destino diferente das emocbes com as quais ele lida fora do palco, porque se sdo motivos
artisticos que levam o ator a emocéo, tudo o que lhe € proprio esta, nesse momento, sendo
emprestado para outros fins, que ndo os seus fins pessoais.

Com essa experiéncia, portanto, percebi que existem situagdes na atuagdo em que “a

emocao ¢ verdadeira, mas a situacdo na qual se coloca ¢ ficcional” (Ibidem), embora, naquele
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caso, nem sempre a emocao verdadeira se manifestasse. Certa vez, perguntei ao Caca sobre isso
e lembro-me dele ter respondido que o importante é que o ator nunca dependa da emocao
verdadeira. “Mas se ela vier?”, perguntei. “E um presente para o ator”, ele respondeu.

Esse contato com o repert6rio pessoal de agdes fisicas em Hamlet foi (e até hoje tem sido) um aprendizado
fundamental para mim, inclusive largamente utilizado em processos de criacdo posteriores, nos quais
dirigi outros atores. Porém, no processo de criacdo daquele espetaculo, em 2002, acredito que nao tive
tempo suficiente de amadurecer no meu préprio corpo a montagem proposta pelo diretor, na qual as agdes
“devem receber um novo valor, devem transcender o significado e as motivacgdes para as quais elas foram
originalmente compostas pelos atores” (BARBA; SAVARESE, 1995, p.162), numa arte que consiste em
“colocar agdes num contexto que faz com que elas se desviem de seu significado implicito” (Idem, p.162).

Por tudo isso, em determinado momento comecei a compreender e definir essa
experiéncia criativa como se eu fosse uma espécie de ator-frankenstein, ou seja, aquele que
percebe nitidamente possuir, para uma determinada cena, uma a¢do concreta que alcanca apenas
uma parte do corpo, mas ndo sabe ainda o que fazer o com restante dele. Embora eu
compreenda, segundo afirma o professor Joel Martins, que “o individuo criativo esta
especialmente disposto a admitir complexidade e mesmo desordem nas suas percep¢des sem se
tornar ansioso quando se defronta com o caos produzido” (Idem, p.194), e “muitas vezes, o
inicio deste caminhar ¢ captado como uma sensacdo de confusa estranheza” (ldem, p.173)
acredito que a brevidade do tempo de duracdo dos ensaios de Hamlet (cerca de 50 dias) tenha
me privado, em parte, de assimilar a contribuicdo desses procedimentos para trazer
organicidade ao trabalho do ator. De fato, a utilizacdo de extratos de vida capturados aos
pedacos de mim mesmo ou de outras pessoas é capaz de transferi-los para as a¢des ficcionais
construidas. Mesmo sutis, posso afirmar que aquelas agdes se tornam eficazes nessa finalidade
artistica porque acionam nao apenas a vida que pulsa naquele que é observado, mas também
um estado desperto de consciéncia do ator, que podera leva-lo a novas descobertas pessoais.

Por essa razdo, acredito que alcancei alguns bons momentos em cena, mas, em geral,
meu devir-Laertes me parecia desconfortavel a mim mesmo, longe da organicidade e dos
extratos de vida a que nos propusemos a fazer germinar com aquele trabalho.

O aprendizado proporcionado pela compreensao do processo foi (e ainda €) muito mais
importante que o resultado cénico que, como ator, eu pude apresentar ao publico naquele
espetaculo. Mais importante, porém, tem sido a possibilidade de aplicar aqueles ensinamentos
sobre conhecimentos encorporados em tantos futuros processos criativos.

Apesar do valioso aprendizado técnico gradualmente adquirido por mim nesse processo

de criacdo dirigido por Cacad Carvalho, o contato com esse diretor (ainda que de forma
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intermitente) abriu portas para outro nivel de conhecimento sobre a arte do ator, que esta
relacionado ao préprio sentido do fazer teatral.

Esse artista da cena acredita no teatro como instrumento para que 0 ser humano que o
pratica possa alcancar o que chama de corpo-da-esséncia, um estado de organicidade plena que
abarca a totalidade do ser, mas que o processo de formacéo cultural vai separando em corpo e
esséncia: “Para Cacd, o teatro talvez possa ser o espaco onde a voz desta consciéncia, ou o COrpo
desta consciéncia, se manifeste. No teatro, talvez o ator viesse a ser, ndo mais um corposeparado
da esséncia, e sim, o corpo-da-esséncia.” (LIMA, 2005, p.80) No caso do processo decriacao de
Hamlet — Um extrato de nds esse principio fica explicito ndo apenas na aplicacdo doManual de
Cavalaria como método para gerar a dramaturgia pessoal dos atores e atrizes, comotambém no
préprio subtitulo do espetaculo, no qual o termo “extrato” (que na cultura amazonicarefere-se a
ideia de esséncia) aponta para uma busca dos criadores pela sua verdade essencial.

Com suas estratégias, o diretor pretende que 0 ator “rememore suas experiéncias de vida
em experimentos de cena” (ldem, p.52) a partir de “pequenos recortes tirados do bat da
memoria, mas com o olhar do presente” (Idem, p.34). Essa atitude de Cacé de acreditar num
teatro “que possa servir ndo simplesmente para o homem ser aquele elemento que provoca a
ilusdo” (Idem, p.81), mas que possa ser “o lugar onde o ator possa crescer, possa continuar no
processo que é viver para conhecer” (Idem, p.81) o aproxima muito das ideias de Antdnio
Januzelli® (o Jand). Ao cita-lo em seu estudo, Wlad Lima destaca que a contribuicdo dele esta
nas reflexdes sobre o “papel do ator como autor cénico, para tornar-se homem de teatro no
sentido pleno, isto ¢, aquele que vivencia as func¢des de seu oficio como um todo” (Idem, p.35).
Essa busca de Jand o levou ao que denomina de “teatro da pessoalidade”, ou seja, aquele teatro
que ‘“nasce desta urgéncia do ator em explorar o seu ‘texto pessoal’ como substancia
dramatuargica” (JANUZELI, 1996, p.86 apud Wlad Lima, 2005, p.35).

H& alguns anos, em participacdo nos eventos que resultaram na publicacdo A
teatralidade do humano, Januzelli reiterou seus principios ao afirmar que “o exercicio do
homem-ator ¢ sempre sobre sua humanidade” (2010, p.327) para tornar possivel com sua arte
“atingir a universalidade do humano de que somos conscientemente ou inconscientemente
detentores” (Idem, p.311). “Nao representar, mas expor-se” (Idem, p.327), resume. Trata-se,
portanto, de uma visdo muito semelhante aquela que conheci através do contato com Cacé

Carvalho, e que tornou também um principio gradualmente incorporado ao meu fazer teatral.

8 Ator, diretor e professor. E doutor em Artes Cénicas aposentado pelo Departamento de Artes Cénicas da Escola
de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP).
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Posso afirmar que esse modo de conceber o sentido de ser ator e praticar o teatro assimilado
atraves do contato com Cacé tornou-se tdo ou mais importante para mim que o aprendizado de
questdes técnicas ligadas a essa arte que este diretor me proporcionou ao me dirigir em trés
espetaculos, num periodo de 12 anos. Entretanto, é importante destacar que ambos 0s
ensinamentos ndo foram aprendidos somente nos periodos de ensaio, durante essas montagens.
Com efeito, entendo que se quando participei do processo de criacdo de Hamlet eu
tivesse ainda uma visdo semelhante sobre o ator como aquela que tinha no processo anterior,
dificilmente teria conseguido me apropriar de maneira tdo significativa do aprendizado sobre
dramaturgia pessoal do ator que a conducgédo do diretor me proporcionou. Isso significa dizer
gue minhas conquistas concretas como atuante aconteceram muito mais nos periodos entre
esses processos, sobretudo pela minha capacidade de me tornar um “bom ladrdo” desses
ensinamentos para aplica-los por conta propria em outros processos criativos sem a presenca
do mestre, reinventando-o0s de maneira intima e pessoal. Em outras palavras, Caca Carvalho
tornou-se um mestre para mim também pelas suas auséncias, quando me obrigou a me apropriar
sem medo daquilo que ele me oferecia durante nossas esporadicas (porém intensas) trocas
artisticas. Isso me faz lembrar uma frase de Eugenio Barba publicada no livro A terra de cinzas
e diamantes, no qual narra seu aprendizado com Jerzy Grotowski: “Como Se 0 mestre ndo fosse
aquele que se revela para desaparecer” (BARBA, 2006, p. XVII).

Ao observar atentamente minha trajetoria é possivel identificar processos criativos nos
quais, a partir das provocacfes de Cacé Carvalho trilhei caminhos que revelaram descobertas
pessoais altamente significativas para a maneira como conduziria 0s processos de atuacdo em
meu fazer teatral, sobretudo a partir de Hamlet — Um extrato de nés. E é em Tambor de Agua
(2004), que reconhego um embrido dessas questdes. Depois de experimentar histérias de vida
e observacao cotidiana como matéria-prima para o ator, durante a montagem da versao do grupo
Cuira para Hamlet, de Shakespeare, decidi dar seguimento pessoal a essa investigacao.

Por meio de uma bolsa do Instituto de Artes do Para (antigo IAP, atualmente Casa das
Artes), pesquisei as gestualidades e sonoridades cotidianas do povo caboclo, em busca de um
repertorio de acdes que servisse de repertdrio a escritura cénica do ator. Foi a partir desse mote
que construimos, eu e o0 ator e musico Walter Freitas, um espetaculo sem o uso da palavra, no
gual explordvamos percussivamente nossos corpos e uma cenografia feita de materiais
orgénicos diversos, povoando 0 espaco com a representacdo de seres humanos, miticos e
elementais. Depois de tocarmos esse tambor, as experiéncias seguintes ndo seriam téo radicais

nessa direcdo, mas beberiam na fonte inesgotavel daquela ruptura com a natureza dramatica de
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tradicdo literaria, mimética e aristotélica que caracterizava o teatro que eu fizera até entdo,
predominantemente (embora tenha havido raras e proficuas exce¢oes).

Dois anos depois dessa primeira experiéncia chegamos a Parésqui. O espetaculo foi
criado em 2006, num processo que durou nove meses. Ele também é resultado de uma bolsa de
pesquisa em artes cénicas do AP proposta pela atriz e professora da Escola de Teatro e Danca
da UFPA Valéria Andrade. Ap0s assistir ao espetaculo Café com Queijo, do grupo LUME, no
qual atores imitam corpo e voz de idosos da zona rural de varias regides brasileiras, para narrar
cenicamente suas historias de vida, Valéria resolveu utilizar aquela mesma técnica (que o
LUME chama de mimesis corporea) para, inicialmente, pesquisar mulheres ribeirinhas que
viviam na llha do Combu, em frente a Belem.

Essa vontade logo se encontrou com os desejos de Nani Tavares, atriz formada pelo Curso
Técnico em Ator da ETDUFPA. Naquele momento, ela acabara de voltar a Belém justamente
depois de participar de uma oficina de mimesis corpérea com o LUME. Juntas, ambas

realizaram aquela criacdo, fazendo malocorpo do povo ribeirinho do Para.

Fig 10. Nani Tavares (esg.) e Valéria Andrade em Parésqui (2006).
Foto: André Mardock (2006)

Observa-se, portanto, que o disparador daquilo que depois se conheceu como um
espetéaculo teatral chamado Parésqui, ndo foi uma obra de literatura dramética ou de qualquer
outro género, mas, antes, o desejo de duas atrizes de capturar corpos e suas vivéncias. Acredito
gue essa matéria viva no corpo do ator em estado de representacéo seja o nivel primordial de
comunicacgdo no teatro. No processo de criacdo de Parésqui é, de fato, a partir da captura de

corpos, que, no decorrer do processo, elas vdo imitar durante muito tempo as a¢oes fisicas de
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cada pessoa observada, e s6 depois transcrever os depoimentos para entdo mimetizar as vozes
e sobrepor as sonoridades ao corpo imitado e, portanto, recriado. Ou seja, a palavra transcrita,
ja transformada em fala pelo ator recaia nessa criacdo sobre as acfes previamente construidas,
de maneira semelhante ao que ocorrera durante a criagdo de Hamlet, quatro anos antes.

Outro aspecto interessante de registrar quanto a esse procedimento operativo é o fato de
gue esse movimento, inverso aquele em que o ator parte dos sentidos do texto para as acoes, €
muito util para lembrar ao ator que, muitas vezes, 0 corpo contradiz o que esta sendo dito. A
proposito dessa reflexdo, certas vezes tenho a impressdo de que vivemos uma concepgao de
teatro em que os atores parecem esquecer que palavras mentem. E o quanto o corpo fala. Nesse
sentido, partir das acdes pode inibir aquelas armadilhas que fazem o ator recorrer a clichés ou
modelos esvaziados de sentido para ilustrar as palavras de um texto.

Retomo o processo de Parésqui do momento de minha chegada, convidado pelas atrizes,
para exercer as funcbes de encenador e diretor. Dali em diante nos tinhamos (atrizes e diretor)
uma tarefa comum: partir da matéria prima gerada na pesquisa para construir a cena. E, mais
uma vez, tudo partiu das atrizes. Foram elas que selecionaram, entre os inimeros fragmentos
contendo os depoimentos daquelas pessoas, aqueles que seriam ponto de partida para nossa
dramaturgia verbal. Mas, quero enfatizar, isso s6 aconteceu quando ja tinhamos uma base
organica no corpo das atrizes e nos julgavamos preparados para escolher os assuntos de que
queriamos falar. Em Parésqui, portanto, a matéria prima dramatdrgica (no sentido estrito da
palavra) sdo depoimentos daquelas pessoas capturados pelas atrizes, e que s6 sdo impostados
na cena a partir da existéncia de um corpo construido previamente, agenciador de acbes
concretas, pronto para abarcar a fala no jogo vivo de tensdes entre texto e agdo. Nesse sentido,
as duas atrizes acionavam, em cena, um devir-povo ribeirinho, produzindo assim um
conhecimento encorporado e fazendo malocorpo durante seus respectivos processos de atuacéo
naquele espetaculo.

Trés anos depois veio Solo de Marajo, que diferentemente do que ocorreu em Parésqui,
o0 primeiro indutor para a criacdo do espetaculo foi a literatura; mais especificamente, 0 romance
Marajo, o segundo dos onze publicados pelo escritor marajoara Dalcidio Jurandir. Tudo
comecou quando o ator Claudio Barros (vejam, preciso destacar aqui, outra vez: 0 processo €
movido, estartado, por desejos, vontades ou necessidades pessoais do ator) me convidou para
dirigir-lhe num espetaculo a partir da obra de Dalcidio. “Mecu avé Eimar Tavares lia Marajo pra

mim, e queria partir dessa obra”, contou-me. Aceitei 0 desafio.
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Depois que eu, Claudio e Carlos Correia Santos®® escolhemos fragmentos do romance,
decidimos que o espetaculo narraria cinco estorias extraidas da obra. Assim, ndo haveria a
preocupacdo em abarcar a fabula do romance. Mais tarde, ampliamos para oito as histérias, mas
preservando as formas da encenacdo. O interessante, porém, de comunicar aqui € como se deu,
a partir da selecéo desses fragmentos literarios, a criagcdo da cena. Mais uma vez (embora nédo
pelo mesmo caminho), ndo fizemos da palavra o indutor mais importante do ator. Quando
decidimos os fragmentos literarios que iriamos utilizar, o ator tratou de memoriza-los fora do
local de trabalho, enquanto nds, deixando o romance de lado nos ensaios, passamos a construir
um quadro de indutores, no qual as referéncias do autor a sons, cheiros, luminosidades, objetos
e lugares comecaram a ser transformadas pelo ator em a¢des corporais. Ao mesmo tempo, dei-
Ihe a tarefa de contar historias pessoais, uma equivalente em tematica a cada historia do autor,
de forma que, depois de narradas foram transformadas em uma sequéncia de acgdes, capazes de
narrar as mesmas historias sem o uso da palavra.

Foram essas acOes que narravam histérias de vida do ator, somadas as imagens e acdes
criadas a partir dos indutores extraidos da obra literaria, que serviram de matéria prima para a
criacdo atoral, e, consequentemente, para toda a concepcdo cénica do espetaculo. O processo se
deu assim: juntos, eu e 0 ator tecemos uma partitura de acGes, sobre as quais recairam as
palavras de Dalcidio. Vejamos, portanto, que neste caso, mesmo sendo o ponto de partida inicial
do processo uma obra literéria, a direcdo tratou de, assim como ocorreu em Parésqui, evitar que

o0s sentidos estritos contidos na palavra induzissem diretamente a cria¢do do ator.

Fig. 11 - Claudio Barros em Solo de Marajé (2009): malocorpo do ator a partir
da obra de Dalcidio Jurandir.
Foto: JM Conduru Neto (2009)

% Escritor e dramaturgo paraense, com diversos livros de poemas e romances publicados.
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Mais recentemente, quando incluimos as trés novas historias, acrescentamos ao
processo do ator a observacdo de corpos cotidianos em Ponta de Pedras, a mesma cidade que
serve de cenario ao romance. 1sso aproxima bastante esse processo da mimesis corpdrea em
Parésqui, embora desta vez tenhamos optado, a rigor, por ndo utilizar os procedimentos
propostos pelo LUME, mas que indubitavelmente constitui também uma experiéncia de
malocorpo do ator semelhante aquela vivenciada no processo anterior do grupo Usina.

Porém, neste, uma coisa curiosa aconteceu, e isso so foi percebido por mim quatro anos
depois de estrearmos Solo de Maraj6. Mesmo buscando a forma épica desde o inicio — até
porque a encenacdo coloca o ator como narrador das historias sozinho no palco vazio, embora
este esteja povoado pelo imaginario desse ator —, comecei a perceber que, vitimados pela
formagdo de tradicdo dramatica, construimos uma cena em que o ator dava muita énfase as
atmosferas draméticas na &nima dos personagens, o que enfraquecia as narrativas. Foi quando
comecamos a trabalhar na minimizacdo das caracterizacdes e na diminuicdo da manifestacao
dos estados dos personagens na figura do narrador e na propria narragdo — embora tenhamos
preservado momentos em que isso propositalmente acontece, e, quando ocorre, ganha notavel
forca cénica.

Esse relato a respeito das mudancas recentes na cena de Solo de Maraj6é apenas
reafirma nossa visdo de que nao existe espetaculo acabado. Ao contrério, estamos cada vez mais
percebendo a cena como espago vivo, em constante recriacdo e reinvencdo. Nesse sentido,a
dramaturgia verbal, assim como todo e qualquer elemento do espetaculo, esta sempre passivelde
transformacdo. Nossa pratica tem mostrado que podemos, sem medo, cortar falas ou acdes
minutos antes de uma apresentagdo, e ndo temos mais dividas sobre o0 quanto essa pratica tem
se revelado valiosa para manter nosso teatro vivo.

Em 2013, quatro anos depois da estreia de Solo de Marajo, eu e Claudio Barros,
parceiros oriundos da experiéncia com Caca em Hamlet e que prosseguira no solo no qual eu o
dirijo, iniciamos uma nova pesquisa, desta vez voltada para saberes de povos amerindios.
Quatro anos depois, 2017, a partir de um prémio da Bolsa de Pesquisa da Casa das Artes,
iniciamos uma nova criacdo cénica do grupo USINA, que resultou no espetaculo-ceriménia
Pachiculimba. A restricdo em adotar o termo especifico de espetaculo para definir a natureza
cénica de Pachiculimba deve-se a ambicdo dos pesquisadores-criadores de alcancar uma
poética que se coloque numa zona de fronteira entre as caracteristicas mais tradicionais do teatro

e novas teatralidades, sobretudo no que diz respeito ao ultrapassamento da predominancia das
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formas mimeéticas e da cena como ficcionalizacdo, que ocupam lugar central na tradi¢do
ocidental.

Neste espetaculo-cerimonia, o ator-performer experimenta a possibilidade de vivenciar
um processo de xamanizacgdo ao se deixar atravessar pelo lugar e pelos seres que o habitam
(plantas, bichos, astros, fendOmenos naturais), mais na perspectiva da producéo de presenca que

da construcdo de sentido. Essa abordagem de atuacao é denominada aqui vestir peles.

Fig. 12 — Aspecto do ambiente natural onde Claudio Barros atuou em Pachiculimba.
Foto: Alberto Silva Neto (2017)

Ao colocar o ator-performer na condi¢do primaria ancestral do ser humano no planeta
(os pés fincados na terra e sob a aboboda do céu, pleno deste paradoxo a determinar sua
verticalidade essencial) esse processo criativo abriu portas para experiéncias de natureza
indigena. Isso ocorreu pela via da mimetizacao de formas vegetais, animais e indigenas, fazendo
brotar o referido dialogo entre as préaticas do ator-performer e do xama, lider espiritual cuja
natureza se define pela capacidade que possui de transitar entre essas diversas formas de
manifestacdo a que poderiamos classificar como ndo humanas, conforme ja foi fundamentado.

E sobre esse processo de atuacio de Claudio Barros que me debruco agora.
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6 PACHICULIMBA: NOVAS CONFIGURACOES PARA O MALOCORPO

Este capitulo, destinado ao estudo do processo de atuacdo de Claudio Barros no
espetaculo-cerimdnia Pachiculimba, estd dividido em trés se¢des, as quais correspondem
diferentes momentos no percurso da referida criacdo poética no que diz respeito a producgéo de
malocorpo do ator em estado de atuacdo cénica, a saber: Vestir pele vegetal (referente a
mimetizacdo de plantas), Vestir pele animal (referente a mimetizacdo de sonoridades de

passarinhos) e, por fim, Vestir pele indigena (referente a mimese de povos amerindios).

6.1 Vestir Pele Vegetal como fonte de Malocorpo do Ator

Sabedoria pode ser que seja estar uma arvore.
(Manoel de Barros)

Quando iniciamos o trabalho com as acdes fisicas para a criacdo do espetaculo-
cerimdnia Pachiculimba, propus como ponto de partida um Gnico exercicio, bastante simples,
que no decorrer do processo revelou ser a fonte priméria daquilo que identificamos depois como
a “mimese das espécies vegetais” (conforme definido no segundo e Gltimo relatério apresentado
a Casa das Artes, com data de 15 de setembro de 2017). Foi esse procedimento que deu origem
a primeira parte de nossa poética cénica, quando o ator-performer®” Claudio Barros se
“arvorizava” a0 mimetizar espécies vegetais do quintal, enquanto impostava alguns poemas de
Manoel de Barros ou fragmentos destes — agora ndo mais, j& que essas palavras viriam
posteriormente a ser retiradas da dramaturgia verbal da, conforme esta se configura na sua
forma atual, decisdo movida por razdes sobre as quais me deterei mais adiante.

No primeiro dia de trabalho, ainda na sala da casa-chacara (ja que s6 depois de alguns
meses passamos ao quintal, onde o espetaculo-cerimbnia aconteceria), solicitei ao ator-
performer que realizasse o exercicio, mais tarde batizado de Devir, e que descrevi assim,
conforme registrado em meu diério de criacdo, com data do dia 03 de marco de 2017: Passar da
posicao deitado a de pé sem interromper o fluxo de movimento, com maxima fluéncia, no maior
tempo possivel. A descricdo esta acrescida da observagéo de que ndo deveria haver preocupacao
com a percepcdo da testemunha, apenas do proprio corpo. Era clara a intencdo de dilatar o

tempo de duracdo da acdo. A primeira execucao durou cerca de 50 minutos. O resultado foi um

57 A opcéo pelo uso do termo ator-performer ocorre pelo fato de reconhecer que este artista da cena, no contexto
especifico de seu processo de atuacao no espetaculo-ceriménia Pachiculimba, habita uma zona de fronteira entre a
experiéncia de ator construida durante mais de 40 anos e a nova condicdo de performer.
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movimento quase imperceptivel ao olhar humano. No outro dia — a conversa sobre o trabalho
acontecia sempre na manhd seguinte — meu diario registra nossa percepgao de que o exercicio
sugeria a existéncia de um ponto no corpo que parecia ser a fonte dos movimentos, e que
batizamos de “olho d’agua”, na medida em que remetia ao lugar de onde brota 0 movimento,
até 0 momento em que convoca a musculatura exterior, ou seja, aquilo que se torna visivel ao
observador. A dilatacdo intencional do tempo para a realizagdo dos movimentos parecia
proporcionar ao ator-performer novas qualidades de percepcao sobre a fonte das ages fisicas
no corpo.

Meses mais tarde, no segundo relatério a Casa das Artes ja citado acima,
classificariamos esse exercicio do Devir como um exemplo de “movimento na imobilidade
aparente”, expressdo potente que se desdobrara de uma série de descobertas vividas ao longo
do percurso de exploracdo desta ideia, € que nos remeteram, posteriormente, as aproximacoes
entre humano e vegetal e, consequentemente, no vislumbre de um devir-vegetal do ator-
performer. Em nossa criagdo, posso dizer que esta foi sua primeira pele.

Vestir essa pele vegetal através do exercicio da dilatacdo da acdo, conforme registrado
em meu diario com data do dia 05 de marc¢o de 2017 era rico em descobertas para 0 atuante e
desafiador para a atencdo do observador. A pesquisa revelou que foi precisamente esta dupla
percepcao a responsavel por abrir as primeiras portas para as almejadas outras teatralidades, a
partir de dois campos perceptivos distintos: o primeiro, da ordem do ator-performer, voltado
para a internalizacdo da experiéncia no corpo pelo adensamento das qualidades de energia, em
busca da dilatacdo desta presenca no ambiente e nos seres que o habitam; o segundo, da ordem
da encenacéo, nascido da experiéncia perceptiva da acdo do ator-performer, mas concretizado
na forma de conceber a cena a fim de proporcionar ao espectador-testemunha a possibilidade
de uma experiéncia de dilatacdo da consciéncia acerca da natureza ao seu redor e dos seres que
a habitam. Revelou-se uma reconexao telurica do ser humano, por meio da vivéncia de um ato
poético, com o planeta que habita.

Além das reflexdes sobre estes dois caminhos opostos e complementares, cujo estudo
corresponde a primeira secdo deste capitulo, eu apresento em seguida outra abordagem para o
ato de vestir a pele vegetal no ator-performer. Essa segunda parte estd relacionada mais
especificamente ao papel que esses procedimentos tiveram como iniciadores do processo de
atravessamentos entre acdes e impostacéo da palavra, nesta criagdo. O indutor literario central
foi a poética de Manoel de Barros, cuja aproximagdo com a simplicidade da vida rastica apontou
na direcdo de uma fabula do ator-performer que parte do homem habitante do ambiente natural
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rumo ao processo de xamanizagdo, por meio da desconstrucdo semantica até o
desmantelamento sintatico da linguagem verbal.

A primeira inducdo que permitiria chegar ao exercicio do devir como procedimento
inicial dos processos de atuacdo do espetaculo-cerimdnia Pachiculimba tem origem nos
objetivos apresentados por ocasido da proposicdo do projeto ao Prémio de Pesquisa e
Experimentacdo Artistica da Casa das Artes, intitulado Teatro como terra de imagens-tempo.
Segundo explica o item de metodologia do projeto, a ideia central do estudo tem assento tedrico-

filosofico no conceito de imagem-tempo, de Gilles Deleuze, que:

Ao referir-se a ideia do tempo como forma pura, com énfase no adensamento
de sua duracéo, o diferencia da nogdo de tempo-movimento — aquela que o
atrela o tempo a perspectiva cronologica, linear e, portanto, aristotélica”. Pode-
se acrescentar que, se a imagem-movimento, aquela que predomina na
narrativa tradicional, corresponde a uma representacgdo indireta do tempo, ou
seja, percebemos o tempo por meio de acontecimentos que se sucedem nele,
de forma cronoldgica, de outro lado, no caso da imagem-tempo, instaura-se a
apresentacdo direta do tempo, de forma que, pela dilatacdo radical do
movimento, tem-se a impressdo de uma suspensdo do tempo, ou, antes, de sua
manifestacdo em estado puro (PELBART, 2015, p.8-9).

Enquanto no primeiro caso temos um exemplo de cronos, no segundo predomina uma
natureza de aion, a qual corresponde néo a ideia de um tempo linear, mas, ao contrario disso, a
configuracdo de um adensamento em forma de uma espécie de emaranhado de tempo.

Se pensarmos acerca das implicacdes desse pensamento nos processos de atuacao, ali ja
aparece como questdo central a ambicdo de ativar no ator-performer estados ligados a dilatacao
temporal da acdo como fonte possivel para a dilatacdo de seus estados de consciéncia, conforme

explica o ultimo paragrafo daquele mesmo item, no referido projeto:

Sera pelos procedimentos de dilatagdo da experiéncia temporal de suas ac6es
fisicas e vocais que o ator-performer buscara, nesta pesquisa, alcancar estados
alterados de percepcdo capazes de proporcionar a investigacdo de novas
possibilidades na elaboracdo de estruturas cénicas como base as narrativas
verbais, sem recorrer aos principios poéticos usuais na tradicdo ocidental de
nosso fazer teatral. (Excerto do projeto de pequisa Teatro como terra de
imagens-tempo, submetido ao Prémio Pesquisa e Cria¢do Artistica da Casa das
Artes, em 2017).

Ja durante o trabalho pratico, em meu diario com data do dia 06 de margo de 2017, sob
o titulo de Reflexdes sobre o trabalho — 12 semana, registrei um conjunto de questes que foram
fundamentais para mover aquela criagdo quanto se tornaram, posteriormente, para o
desenvolvimento desta se¢do. Tudo nasceu de uma experiéncia que vivenciei como espectador
de um momento de trabalho com o exercicio do Devir. Eu observava atentamente o ator-
performer executar a agcao, que me causava a sensacao de aparente imobilidade, quando desviei

a atencdo dele por alguns segundos em direcdo a chama de uma das velas que queimava no



122

canto da sala de trabalho e, quando retornei ao ator-performer, para meu espanto, percebi que
ele estava ja numa posicdo diferente daquela em que meu olhar o deixara. Foi como se, pela
constatacdo do deslocamento efetuado naquela fragdo de tempo, 0 movimento subitamente me
saltasse aos olhos, a minha percepcdo. Naquele momento, me dei conta que experimentavamos
algo nos processos de atuagdo semelhante ao que ocorre em muitos fendmenos de nossas vidas
cotidianas, como a contemplacdo de um crepusculo ou de um reldgio de parede, por exemplo:
ndo vemos 0 movimento do sol ou do ponteiro das horas, no entanto sabemos que se movem.
E, mais importante — ou crucial — aqui € que 0 mesmo acontece com 0s seres vegetais: nossa
percepcdo diz que estdo inertes, embora saibamos que permanecem em movimento constante,
ja que realizam movimentos imperceptiveis ao olho humano durante o decorrer do dia, possuem
uma seiva que corre dentro de seus organismos e estdo sempre crescendo, embora também
muito sutilmente se a referéncia for ainda as nossas possibilidades na dimensao da percepgao
ordinaria. Dizendo de outro modo, muita coisa ao nosso redor apenas aparenta estar parada
quando, de fato, absolutamente nada esta.

Trés dias depois, com data do dia 09 de margo de 2017, transcrevi no diario um trecho
do livro Estética da Desapari¢do, de Paul Virilio, no qual esse fildsofo francés convoca o
conterraneo Gaston Bachelard, e que reproduzo aqui, ja que lanca luzes sobre essas questdes:

A ideia de um tempo que teria apenas a Unica realidade do instante, segundo
Bachelard, s6 poderia estabelecer-se com base na inconsciéncia na qual
permanecemos de nossa velocidade prépria num mundo inteiro dedicado a lei do
movimento e, por isso mesmo, criador da ilusdo da inércia. (VIRILIO, 2015, p. 111)

Dessas reflexdes, surgiram questdes para a criacdo tal qual: como criar/elaborar
estruturas de movimento capazes de proporcionar ao espectador o espanto desta redescoberta
acerca de nossas limitacdes na percepcao do real, ultrapassando essa “ilusdo de inércia” que
predomina em nossa concepcéo da realidade? E, posteriormente, ainda: como justapor a palavra
impostada pelo ator-performer a estas estruturas, sem recorrer as formas miméticas? Foi dai,
precisamente, que nasceram as estruturas de mimetizacdo das plantas do nosso quintal, e que
correspondem, portanto, a experiéncia do ator-performer vestir pele vegetal. Preliminarmente,
foi interessante analisar como esta no¢do do movimento na imobilidade aparente atravessa
milénios do conhecimento humano, desde a sabedoria milenar de grandes mestres do hinduismo
até expoentes da contemporanea filosofia ligados ao movimento poés-estruturalista (como o ja
citado Deleuze). Antigos pensadores hindus, por exemplo, compreendiam o0 movimento como
um aspecto da realidade fundamental: o “Absoluto” ou simplesmente “Aquilo”, como

chamavam ao que ndo poderia ser nomeado. O raciocinio € que, como toda atividade provém
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do movimento, a esséncia deste ha de ser intrinseca ao “Absoluto”, conforme explica o logue

Ramacharaca numa passagem de As doutrinas exotéricas das filosofias e religiées da india:

E assim formularam a ideia de que o movimento essencial absoluto era o segundo
aspecto do AQUILO — mas em sua concep¢do desse absoluto movimento essencial
consideravam-no como constando de um grau tdo infinito de forga e nimero de
vibracdes que, por todo pensamento humano, devia ser considerado como absoluto
repouso — Movimento sem movimento, consistente de vibracdo de tdo alto nimero e
grau que até o mais elevado pensar consciente da humanidade havia de concebé-lo como
estando absolutamente em repouso, como nos parece estar parada uma roda que gira
muito velozmente. (RAMACHARACA, 1978, p. 35)

Observei uma interessante aproximacao entre esse adensamento vibratério de que fala
0 logue Ramacharaca e as reflexdes contemporaneas de David Lapoujade acerca da ideia de
duracdo em Henri Bergson — para quem, por exemplo, a sucessao de badaladas de um sino é,
antes, uma série de sons que nos causa emocdo funda de forma confusa antes de ser
compreendida tal qual um ndmero ou uma simples sequéncia sonora, como uma ideia que
possamos representar. Segundo Lapoujade, de acordo com o que acredita Bergson, para além
dos significados superficiais a que nos remete a sonoridade de um sino (andncio de evento

festivo ou religioso, passagem das horas, etc.) existe algo mais:

Mais profundamente, existe uma emocdo que estd ligada a passagem do tempo
propriamente dita, ao fato de sentirmos o tempo fluindo em nés e “vibrando
interiormente”. (...) Na profundidade, ndo somos mais “seres”, mas sim vibragdes,
efeitos de ressonéncia, “tonalidades” de diferentes frequéncias” (LAPOUJADE, 2013,
p.11).

Dessa forma, a concepgao bergsoniana de “eu da superficie” sobrepde-se o “eu da
profundidade”, andlogo de uma natureza vegetal capaz de acumular energia de que s&o dotadas

—ao contrario da natureza animal, que a gasta em movimentos:

De forma obscura, o eu da profundidade sente se acumular nele esses movimentos
virtuais e aumentar essa exigéncia; ele ndo deixa de ter analogia com o vegetal de A
evolucdo criadora, que acumula, através das suas sinteses passivas, uma energiaoriunda
de elementos minerais tirados da atmosfera, da terra e da 4gua — mas que ele nunca
converte em movimento para si mesmo. Nele, 0 movimento permanece virtual esé se
atualiza no animal. Formadas de moléculas muito complexas que guardam, em estado
potencial, uma quantidade consideravel de energia quimica, [as plantas] constituem uma
espécie de explosivos que sé esperam uma faisca para por em liberdadea energia
armazenada. (LAPOUJADE, 2013, p. 43)

Foi a partir dessas reflexdes que surgiram alguns desdobramentos praticos para o
processo, conforme registro em meu diério, ainda no mesmo dia 06 de margo de 2017: escolher
espécies do jardim e mimetizar-lhes as formas, texturas, flexibilidade e outros elementos.

Mais tarde, utilizei termos afins a jardinagem para propor etapas ao processo de
mimetizacdo das formas vegetais, conforme descrito a seguir:

- Germinacdo (para a descoberta de novas espécies a mimetizar);
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- Crescimento (para as descobertas de variagcdes possiveis nos movimentos);

- Florescéncia (para o aperfeicoamento sutil das mais variadas qualidades destes);

- Podagem (para descobrir como fazer rupturas na fluéncia das acGes);

- Paisagismos (para a elaboracgdo de estruturas de a¢des/ laboratdrios poéticos).

Cinco dias depois do inicio destes procedimentos, em 11 de marco de 2017, meu diario
traz o registro, acerca do depoimento do ator-performer sobre a experiéncia da mimetizacéo
das plantas nesse periodo, de uma sensacdo de “respeito” para com elas, que se traduz num
“desejo de ser fiel a elas”, além da percepcdo de que 0s “canais de fluxo de vida ficam cada vez
mais claros”. E encerra com a compreensdo de que aquele exercicio se constitui em algo que
significa “mais que aparentar”.

No dia seguinte, 12 de marco de 2017, durante as reflexdes sobre o trabalho da noite
anterior, o diario registra, também acerca das percepcbes do ator-performer, que havia um
paradoxo entre as sensac¢des da parte do corpo abaixo da pelve, com “pés duros, presos, pernas
pesadas, em bloco”, enquanto que do quadril para cima havia “um frescor, solto, muito a
vontade”. E termina com a descricdo de “sensacdo de mergulho no abismo”. No mesmo dia,
minhas observacGes como encenador sobre o trabalho com a mimese das espécies vegetais se
referem a “perceber como fazer a apropriacao das sensaces fisicas aprendidas” e que o trabalho
“ndo deve ter preocupacao em ser figurativo”.

Foi quando aconteceu um episddio curioso e riquissimo para o0 processo. Ao iniciar o
exercicio do Devir, Claudio deitou-se ao chdo e 14 permaneceu. Como ele tinha a liberdade de
comecar no tempo que quisesse, esperei pacientemente. Por véarias vezes me perguntava se ja
havia ou ndo iniciado 0 movimento na imobilidade aparente, mas ndo conseguia identificar. SO
depois de muito tempo (ndo tenho ideia ao certo de quantos minutos durou) pude perceber que
0 ator havia adormecido sem iniciar o exercicio. Percebemos, naguele momento, que viviamos
um processo criativo em que nos permitiamos a liberdade de vivenciar a experiéncia de transitar
entre os estados de vigilia e sono (ou seria sonho?). Em outras palavras, aos poucos
abandondvamos a perspectiva do processo de atuagdo com énfase na representagdo-figuracéo
de imagens, mas nas experiéncias subterréaneas do ator-performer, oportunamente tomando
aqui como metafora a ideia de subsolo do ator que Cacé Carvalho utiliza atualmente para se
referir ao conjunto de matéria pessoal a ser agenciada para compor o estado de atuacdo.
Ambicdo pela pratica de um teatro capaz de tornar visivel algo da esfera do invisivel.

O procedimento da mimese das plantas acontecia a partir da observacao atenta pelo ator-

performer durante o dia, enquanto ele exercia sua tarefa de cuidar pessoalmente do quintal da
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casa-chécara, e se completava a noite, quando as observacGes eram postas em pratica, ou seja,
encorporadas. No entanto, para que se possa compreender melhor esse momento tdo crucial
enguanto semente original para toda aquela criacdo e, mais especificamente, para o processo de
atuacdo de Claudio Barros, é bastante oportuno trazer a luz o depoimento desse ator-performer
acerca do universo imaginario que o nutriu naquele momento em que iniciava, primeiramente,
0 ato de cuidar do quintal, origem de todo o processo de vestir pele vegetal, tal como se

configuraria depois:

E coincidiu eu estar no momento lendo sobre a vida de Buda num trecho de um livro,
n&o lembro 0 nome agora, que falava sobre o jardim onde Buda nasceu, da coxa da mae,
que era o Lumbini. Ai depois eu li muito sobre esse jardim, e essa primeira coisa foi
definida em minha cabeca: que a minha ag&o principal era transformar aquele lugar em
Lumbini. E seguindo uma pratica que era do amanhecer ao entardecer, era essa a pratica,
parando para tomar 4gua, comendo, mas era... tinha uma dindmica, tinha um rigor, entdo
tudo o que era feito e foi feito muita coisa. Até chegar ao jardim lindo que ficou teve
um processo de construgdo, de transformacdo, e ai era isso, ndo era outra coisa, eu e
concentrava unicamente nisso. (Entrevista Claudio Barros — 03 de janeiro de 2019)

Compreender esse universo imaginario proposto pelo ator-performer é fundamental para que se
possa chegar as conexdes que o testemunho dele, influenciado que estava por nossos estudos acerca
dos saberes de povos amerindios, estabelece, desde o inicio de nossa investigacdo, destes com
0s processos de atuacdo cénica, sobretudo no que se refere a compreensdo de que 0s seres
vegetais sdo dotados de agéncia, ou seja, possuem uma gente que os habita (ou s&o virtualmente
pessoas), de acordo com a visdo perspectivista, conforme € possivel identificar neste outro

excerto da fala de Claudio:

A escolha do lugar foi fundamental pra que tudo acontecesse, a casa ho Mosqueiro, 0
jardim que era &rido e que era um lugar com resto de construcdo, placas de cimento. O
jardim, enfim, era um lugar em que 0s vegetais ja estavam |4, mas estavam cobertos por
um abandono, por um aspecto de abandono mesmo, o lugar estava abandonado, e tudo
misturado com o resto da construcdo da casa, era um lugar bem arido, bem... ndo era
um lugar cuidado, né, querido? Entdo quando se decidiu que era ali, foi uma espécie de
0 lugar dizendo pra mim ‘nds que te escolhemos’, ‘cuida da gente’, entdo desde o
primeiro momento houve esse dialogo. (Idem)

Aquela vivéncia também lancou o ator-performer numa experiéncia com processos

menos racionais no percurso da pesquisa, tocando as esferas de outras dimensdes no fazer:

E ai foi nesse processo muito concentrado de trazer coisas, de revirar a terra, de produzir
mudas, de podar, de abrir buracos, de remover placas de cimento, de enfim... abrir
buracos e... foi nisso, nessa... trazendo plantas do jardim da minha prima, transformando
essas mudas em mdaltiplas mudas que povoaram varios lugares depois desse jardim
enfim. E ai eu comecei a perceber que, depois de um tempo, eu ndo sei quanto tempo,
ndo me relacionava com o tempo que... ndo sei por quanto tempo, ndo tenho ideia, tu
deves ter porque tu anotaste tudo, eu comecei a perceber que nessa acdo continua de
transformar aquele lugar no Lumbini, eu comecei a perceber que existia ali uma
vontade, um encaminhamento, uma ordem, uma inteligéncia que conduzia tudo aquilo
que ndo era eu, ndo era eu que fazia aquilo, ndo era eu que fazia aquilo ndo, eu fazia,
estava consciente que estava fazendo, ndo estava incorporado em nada [risos], mas tinha
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uma dinamica, uma légica no movimento das coisas acontecerem dentro daquele lugar,
daquela... um lugar grande, eu vi a casa toda, tinha | pra tras, né, entdo tinha uma légica
de corte, de poda, de tira, de pde, de abre, de fura, de enfia, de agora pendura, que era a
I6gica que era s6 sintonizar com aquele lugar e isso ia dizendo, agora limpa aqui, saca
ali, tira aqui, agora vai... e ndo corta agora, ndo é a hora, tem a... o lugar ia se dizendo,
chegou uma hora que eu era s6 um executor, isso é incrivel, a primeira vez que eu falo
iSso, eu acho que ndo tem nada de espiritual isso e tem tudo de espiritual. (Idem)

Essas reflexbes de cunho estritamente pessoal atingem, a meu ver, um apice

significativo no momento em que Claudio assume um discurso que o iguala ao indigena na sua

relagdo com a natureza, no sentido ndo de habita-la, conforme acontece na ontologia ocidental,

mas compreender-se como parte indissociavel dela:

Na construgdo do Lumbini, era determinante pra mim, observar na constru¢do do
jardim, observar as plantas, eu tive a oportunidade de vé-las se desenvolvendo, elas
mudaram de aspecto, elas mudaram de forma, elas cresceram, ou elas morreram, ou elas
foram replantadas, ou elas foram, enfim... plantas que eram tiradas de lugar e elas ndo
gostavam daquele lugar e tinham que ser transportadas pra outro, entdo tinha ali um
movimento acontecendo que pra mim era muito importante observar cada plantinha
daquela, daquele lugar, cada arvore, cada tronco, cada ser daqueles, observar cada
detalhe do que acontecia a cada momento e levar essa observagdo... muito dificil... pra
um lugar que é inatingivel, que vocé consegue talvez se conectar, eu acho até que é
muita pretensdo, mas se conectar com esse movimento imperceptivel, € uma coisa que
é... apalavra ndo vem porque ndo tem como traduzir, mas é perceber no lidar, no cuidar,
no deixar que uma coisa que o0 que era vida volte pro chdo e ver esse movimento, isso
aconteceu de uma maneira muito... vocé ndo vé esse lugar, no entanto vocé esté nele,
mais do que isso vocé € ele, vocé pertence a esse movimento invisivel que também todo
o0 jardim que foi construido, todo o Lumbini que foi construido, ele também foi
construido nesse movimento, por isso que eu fiquei com a sensacdo de que ele estava
Ia, eu s6 era o jardineiro, s6, s6 limpava, tirava, transformava, enterrava, era s6 isso que
eu fazia, pra ta bonito, mas as coisas na verdade eram impulsionadas nesse lugar, nesse
continuo, nesse movimento continuo que ndo altera o ritmo, que néo... é ali, entdo é
perceber isso, foi essa a grande experiéncia, que o jardim ele é continuo, ele t4 ali e essa
percepgdo 1a no jardim alimentava o trabalho porque no jardim era o jardineiro que
percebia que as coisas aconteciam nesse lugar, assistia dentro, que eu estava la junto
com eles, eu ndo era um espectador, somente, enquanto construiam o Lumbini, néo, eu
era o Lumbini, eu conhego cada mancha do cajueiro, cada uma. (Idem)

Em seguida, explica como a tarefa pessoal de criar o Lumbini num quintal em

Mosqueiro passou a estabelecer relacbes desta com o exercicio praticado com seu proprio

corpo, dentro da casa:

O nosso trabalho sobre o tempo, 0 movimento, esse trabalho dentro da casa foi alterando
a minha percepcdo no lidar, no construir desse Lumbini e essa alteracdo ia
transformando o trabalho da casa também. As duas coisas comecaram a dialogar: a
experiéncia do trabalho interno, da noite, eu levava essa experiéncia pra relacdo dessa
construcédo e dessa conducdo livre, essa condugdo invisivel que havia 14, uma coisa ia
alimentando a outra. (Idem)

No primeiro momento, as mimetizagdes abstraiam, por assim, dizer, a ideia de decurso

temporal, ou seja, 0 ator iniciava sua apropriacao de cada espécie vegetal procurando reproduzir
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a imagem que capturava dela enquanto forma aparentemente fixa. Depois, aos poucos,
acrescentamos 0s movimentos de nascer e definhar a cada espécie mimetizada.

O ator-performer reflete sobre a maneira como percebeu esse dialogo entre o trabalho
fisico com o exercicio do Devir iniciado na sala da casa e a experiéncia, que ja acontecia de

forma concomitante, de cuidar das plantas no quintal:

Entdo... ai chegou 0 momento que o trabalho foi s6 pro lado de fora, a gente deixou de
trabalhar dentro da casa e comegou a ocupar somente o jardim mesmo. Esse é um
momento muito especial porque abandona uma espécie de busca, de pesquisa no corpo
do ator, la dentro, que era uma espécie de exercicio muitissimo importante, mas quando
passa tudo I& pra fora, que a gente fica 14 fora é como se a conducdo ndo fosse
exatamente a conducdo de uma cena, ndo, ela... a relagdo com aquelas pessoas, elas
viraram pessoas, e ai foi necessario um trabalho de abandono, de ndo existéncia, e ai
essa ndo existéncia, esse abandono tinha que ser continuo, eu tinha que a cada momento,
a cada segundo, a cada... sem essa noc¢do de cada momento, cada segundo, nada, era
permanente, era a necessidade de eu estar me provando a ilusdo da minha existéncia e
eu ter que mostrar isso, ter que viver, ter que ser isso vinte e quatro horas, diante daquele
lugar, diante daquelas pessoas que estavam ali, provar a minha nao-existéncia assim,
estar ali e ndo estar ali. (Idem)

Neste ponto é interessante observar que a experiéncia com o exercicio inicial do Devir
realizado dentro da casa possui uma base fisica concreta que néo tinha, por assim dizer, nenhum
suporte no espaco da invencdo que alimentasse o universo imaginario do ator-performer. Ali,
se tratava de uma vivéncia com o corpo concreta, através da qual n6s descobrimos e iniciamos
a exploracdo das possibilidades de dilatacdo do movimento que, por usa vez, gerava outras
coisas possibilidades perceptivas. Mas, quando passamos definitivamente ao quintal e
comecamos a estabelecer a relacdo com as plantas, o ator-performer que antes era direcionado
a uma investigacdo de si através das sensacdes provocadas em seu corpo pela dilatacdo do
movimento passou a ter um aporte imaginario fincado na atitude de “imitar” as plantas, o que
determina o instante exato no processo da pesquisa no qual comegamos a explorar o ato de
vestir a pele vegetal.

Fato é que quando abandonamos o trabalho no interior da casa e decidimos, a partir dali,
trabalhar apenas fora, no espaco do quintal (coisa que ndo foi absolutamente previamente
pensada), as consequéncias dessa atitude para a pesquisa se revelaram muito maiores do que
poderiamos imaginar.

Dentro da casa, pelo fato do ator estar trabalhando sozinho na imitacdo das formas
vegetais, observadas durante o dia, a acdo possuia um carater de representacdo simbolica da
planta do quintal, j& que acontecia num espaco vazio onde ndo havia plantas. Ou seja, 0 ator-
performer representava um vegetal simbolicamente, por meio de aspectos similares as

caracteristicas vegetais, tais como o tempo da dilatacdo do movimento que leva a impresséo de
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imobilidade aparente. Porém, quando saimos de dentro da casa e fomos para o quintal, ocasido
em que o ator-performer, ao contrario de expressar poeticamente as formas vegetais através de
seu instrumento, passou a estar verdadeiramente com essas gentes que antes estava
representando, se estabeleceu uma alteragéo significativa na experiéncia da representagéo. Isso
ocorreu pelo fato de que, por estar no lugar e por se relacionar antes de qualquer coisa com esse
estar, Claudio Barros comeca a se concentrar na relacao, no ser por meio do estar com, ao invés
de ser no parecer: o processo de atuacdo alcanga uma perspectiva relacional, ou seja, uma noc¢ao
de eu que ndo € eu, que ndo é sujeito porque ndo é individuo no sentido do indivisivel, mas o
que € vocé passa a ser 0 que vocé é com alguém e ndo mais um sujeito isolado, independente
ou dotado de uma consciéncia isolada. O ator-performer ndo mais representa o pé de arara, por
exemplo, mas ele é com o pé de arara, bem como com o cajueiro, com a bacabeira e com todas
as outras espécies vegetais daquele quintal. Subitamente, habitar o mesmo espago que as plantas
naturalmente reconfigurou e proporcionou um novo salto ao processo de atuacao: a relagéo
deixou de ser apenas de encorporagdo, mas passou a incluir cenicamente o préprio encontro
vivo entre ator-performer e os seres vegetais por ele encorporados. Eu compreenderia depois
que seria essa nova configuracdo do estado de atuacdo a permitir a primeira aproximacao
daquele processo de atuacdo com saberes de povos amerindios — pensamento que elaboro a
seguir. Para facilitar a compreensdo, porém, é oportuno descrever brevemente como acontecia
0 espetaculo-cerimonia cuja poética cénica serviu de base a este estudo, e é exatamente isso que
faco a seguir, com a maior riqueza possivel de detalhes.

Para a encenacao de Pachiculimba, naquilo que diz respeito a forma final que tomou a
atuacdo de Claudio Barros criada a partir do procedimento de mimetizagdo das formas vegetais,
cinco plantas do quintal da casa-chéacara Paraiso eram predadas e encorporadas pelo atuante,
nesta ordem: um pé de arara jovem (espécie de arvore ndo frutifera de grande porte plantada
por mim, ainda em forma de muda), uma pequena palmeira, um pé de abiu de porte médio, uma
imensa bacabeira (arvore da familia das palmeiras semelhante ao agaizeiro, que da um fruto
chamado bacaba) e, por fim, um cajueiro. Essas mimeses correspondiam as acdes fisicas do
ator-performer na primeira parte da encenacao.

Durante as apresentacdes publicas acontecia assim: os vinte participantes saiam do
centro de Belém de van para uma viagem que durava aproximadamente 1h15min, até serem
recebidos por mim no portdo de entrada, quando desembarcavam e eram convidados a
escolherem um lugar no quintal onde aconteceria o espetaculo-cerimonia. Depois que se

acomodavam em cadeiras, bancos e esteiras de palha dispostas ao chdo, em torno de um circulo
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de terra batida com oito metros de didmetro, semelhante ao piso das malocas indigenas de etnias
amazonicas e terreiros de festas populares da regido, assistiam a chegada do ator-performer.
Ele vinha empurrando um carrinho de mao, em cujo centro havia um vaso com um pequeno pé
de avenca, ladeado por pecas coloridas de croché, e alguns candeeiros — artefatos & base de
querosene usados para iluminar as casas na zona rural. O ator-performer vestia apenas uma
pequena tanga branca e 0 acompanhava minha cadela vira-lata chamada Bambu. Claudio Barros
se aproximava lentamente do circulo, por um pequeno caminho de areia branca, entoando
baixinho uma cancéo. Era recebido pelo segundo atuante, Claudio Melo, que exercia a fungéo
de aprendiz daquele que chaméavamos de seu mestre e executava a sonoplastia do espetaculo-
cerimdnia. Ao som de um sino, o ator-performer entrava no circulo, estacionava o carrinho e
iniciava a mimese das plantas a partir de uma relacao direta com elas, corpo a corpo, partindo
sempre de uma posi¢do inicial para executar o movimento do Devir (aquele j& descrito como
procedimento que buscava a imobilidade aparente) até que seu corpo tomasse forma e qualidade
de energia semelhante a da espécie mimetizada.

Essa foi, naquele processo, a primeira vivéncia que tivemos de aproximacéo entre a
pratica do atuante e saberes indigenas: ao encorporar as espécies vegetais, o ator-performer
atualizava seu devir-vegetal, alcancando uma espécie de dimensao humana do ser da arvore, ou
a gente da arvore, como acreditam os povos amerindios. Ali, numa dimensdo ontoldgica,
compreendo que ja se tratava de outra perspectiva de sujeito — ser com o outro — e, portanto,

outra natureza de ser que, poeticamente, se manifestava.

Fig.13 - Claudio Barros mimetiza a bacabeira: a busca de ser com o outro, em Pachiculimba.
Foto: Alberto Silva Neto (2017).

Y
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Isso aparece manifesto nos depoimentos do préprio ator-performer, conforme registra
meu diario ja do dia 02 de abril de 2017, quando ele diz que a experiéncia com a mimese ou, se
preferirmos, o ato de encorporacao do pé de arara “era quase espiritual”.

Segundo Claudio, na relagcdo com os vegetais que alimenta o imaginario dele, a dilatacédo
se estrutura com a tentativa de que as células dele se transformem em fibras do corpo interno
daquela planta. Ele relata que comeca a imaginar e a sentir suas células sendo transformadas,
sendo reestruturadas; perdendo a forma oval e ganhando uma forma talvez mais fibrosa, como
se a minha musculatura fosse se esticando e cada célula, cada atomo, fosse se transformando
numa fibra. A coisa se da num nivel molecular na imaginacéo do ator-performer. Mas ele revela
que ndo fica satisfeito s6 em imaginar; quer sentir isso no proprio corpo. Entdo ele provoca na

sua musculatura essa transformacéo de célula para fibra.

Eu ndo posso esquecer como a minha relagdo com o pé de arara foi se tornando
cumplice. Existia ali uma troca, uma comunicacdo entre eu e ela que era muito
impressionante. Tanto que eu ndo falo sobre isso, ndo toco nesse assunto, porque sao
coisas da minha intimidade de relacdo com aqueles seres. Tem um respeito por isso,
e o siléncio as vezes é pelo respeito. Porque ali eu estabeleci com alguns vegetais, no
caso do cajueiro também, relagbes muito proximas das rela¢cbes humanas, que eu
tenho com as pessoas. Entdo eles eram uma gente num sentido muito concreto. Sinto
saudade. (Se emociona.) Era incrivel: quando eu chegava em frente ao pé de arara ele
estava aberto pra mim. Como se 0s poros dela estivessem abertos, eu via. Ela era
gente. Foi quando chegou nesse nivel de relagdo que eu consegui entender de uma
maneira muito concreta como o indio se percebe na relagdo dele com a mata. E aquilo
que ele sente. O mesmo acontecia quando eu me relacionava com o cajueiro. Era como
se ele esperasse 0 momento de me acolher. Era concreto isso. Eu sentia ndo apenas na
minha imaginacdo, eu sentia na minha pele esse abrago. Eu era abracado mesmo.
Tinha forga no abraco. Assim era a minha relagdo com os vegetais e isso foi construido
na dindmica da feitura do Lumbini. Foi ali que tudo isso comegou a acontecer, que a
comunicacdo comegou a vivar aquilo que virou. (Entrevista Claudio Barros — 25 de
setembro de 2019)

Fig. 14 - Aspecto da expressdo do ator-performer Claudio Barros no momento em que
mimetiza o pé de Arara, durante o ato de vestir peles vegetais, em Pachiculimba.
Foto: Alberto Silva Neto (2017)
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Era essa experiéncia profunda do ator-performer, quando manifestada, que permitia um
mergulho na vivéncia do espectador-testemunha. A aparente auséncia de movimento daquele
projetava a atencdo deste para a paisagem e, consequentemente, para a dilatacdo de sua
percepcao e de sua propria consciéncia daquilo que estava a sua volta. Ao mesmo tempo em
que, se concentrasse a atengdo no corpo do atuante, existia a possibilidade de aquele acimulo
de movimentos virtuais armazenados em estado potencial (como prop&e Bergson), agora ja no
corpo de um devir-vegetal, o remetesse também a uma experiéncia perceptiva capaz de desloca-
lo da experiéncia da presenca humana de base naturalista. Ou, se preferirmos, da experiéncia
de uma compreensdo reducionista do que seja a natureza humana do corpo e de suas
potencialidades, no que diz respeito a relacdo com a percepcdo do tempo.

Essas reflexdes encontram fonte potente para didlogo nos relatos de Kuniichi Uno sobre
sua experiéncia como espectador do performer Tanaka Min, quando revela estar “diante de um
corpo que vivia em outro tempo, um tempo geoldgico no qual um corpo biolégico lentamente
despertava (...) como se retracasse o tempo imenso de evolugdo que a espécie humana realizara
um dia” (UNO, 2012, p. 52). Mais adiante, esse autor completa suas impressées com uma Visao
que, a meu ver, dialoga de forma oportuna com minha proposi¢do da experiéncia de projecédo
da presenca do ator-performer nos seres que habitam o lugar do espetaculo-cerimonia
Pachiculimba, podendo proporcionar com isso a dilatacdo da percepcdo do espectador-

testemunha da realidade para além da experiéncia da esfera da vida cotidiana:

Eu descobri o corpo na imensiddo do tempo que o atravessava, que o preenchia. Ndo
captei somente a presenga de um corpo desconhecido, mas o tempo fora da dimenséo
que tornou possivel a evolucdo da vida, ou ao menos todas as evolugfes do corpo
humano sem forma, aberto sobre o tempo infinito ndo humano, aberto aos animais, as
plantas, aos minerais, & moléculas, ao cosmos. (Idem)

Tal experiéncia, creio, contém a poténcia de proporcionar ao espectador-testemunha
(outra vez em aproximagéo com o conceito deleuziano de imagem-tempo), uma percepcao que
aqui se ocupa nao exatamente das imagens reveladas em primeiro plano, mas daquilo que se
passa entre elas, bem como, de forma analoga, ndo da percep¢do do movimento que aparece,
mas do proprio tempo que subjaz a ele “com todos os seus aspectos de petrificacdo, de
coagulacdo, de cristalizacdo, de decomposicao” (Idem, p. 52), ou seja, de qualidades diversas
de adensamento. Acredito ser esse deslocamento possivel na percepcdo do espetador-
testemunha das imagens ou dos movimentos em si para uma percepcao do tempo em estado
puro, provocado aqui pelo ator-performer em estado de atuacgdo, que abre espaco para outras

teatralidades possiveis. Trata-se de uma qualidade de cena afeita aos saberes amerindios por
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aquilo que proporciona no sentido da diluicdo das distingdes entre a natureza humana e a de
outros seres, rumo aquilo que o perspectivismo entende como personificacdo da natureza como
ato de conhecimento.

De volta ao didlogo sobre a experiéncia de Uno como espectador de Min, a lentiddo de
gestos quase invisiveis consegue se abrir para a virtualidade do tempo, fazendo com que seja
possivel ao atuante (seja este bailarino, ator ou performer) alcancar uma qualidade de presenca
capaz de “colocar em questao todas as condigdes que definem a realidade habitual do corpo
humano” (Idem, p. 53). E precisamente neste ponto que se abrem as portas, segundo minha
conclusdo parcial, para que os processos de atuacdo se aproximem da experiéncia indigena
Xamanica por meio das experiéncias de éxtase, nas quais “o corpo é essa dupla realidade, sujeito
e objeto, meu exterior infinito e meu interior como abismo sem fundo” (Ibidem). Ambos, ator-
performer e xama (enquanto lider espiritual indigena), conhecem em ato visando algo ou
alguém.

Em certo momento a pesquisa passou a abarcar a investigacdo das possibilidades vocais
no trabalho do ator-performer, partindo da ideia de explorar a palavra em sua poténcia
predominantemente sonora e fonética, ultrapassando a nocao de atrelamento a semantica. Trata-
se de focar mais nos aspectos de materialidade da palavra e menos nos sentidos que constrai,
enquanto signo da linguagem verbal, ja que, segundo Manoel de Barros, “Significar reduz
novos sonhos para as palavras” (BARROS, 2013, p. 443). No processo criativo para aencenagao
de Pachiculimba, essa experimentacdo com a linguagem verbal atravessou varias camadas que
se sucediam cronologicamente & medida que o espetaculo-cerimonia avanca.

A primeira delas (no caso, o objeto de estudo neste momento) compreende como se deu
a construcdo de novos sentidos para as imagens cénicas do ator-performer produzidas nos
atravessamentos entre as a¢6es oriundas das mimeses vegetais (0s movimentos na imobilidade
aparente), e a poesia de Manoel de Barros, mas ainda no nivel de inteligibilidade da linguagem,
embora tenha sido suprimida. Logo na sequéncia, porém, a criagdo galga degraus em diregdo a
desconstrucdo primeiramente da semantica, ao brincar com dois versos daquele poeta, que
viram som quando mimetizados aos cantos dos passaros habitantes do lugar — os quais serdo
estudados no capitulo subsequente, Vestir pele animal; e, por fim, o desmantelamento da sintaxe
e da propria linguagem inteligivel, ao impostar um dialeto indigena inventado, cujo processo
faré parte das reflexfes na secdo Vestir pele indigena.

Pode-se compreender essa proposi¢do como uma continuidade e um aprofundamento —

e, sob alguns aspectos, uma radicalizacdo — das experiéncias do grupo Usina com a palavra
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impostada pelo ator-performer em estado de representacdo ja descritas aqui, sobretudo a partir
das aliangas com o teatro de Cacé Carvalho, a partir dos procedimentos propostos na criacao de
Hamlet. Com efeito, um dos aspectos mais marcantes nos atravessamentos entre as poéticas de
Cacé e do grupo Usina estd na ambicgdo pelo ultrapassamento de um teatro que encontre conforto
no ambiente textocéntrico, mas, ao contrario, almeje uma cena cuja fonte é a acdo orgéanica,
aquela ideia artaudiana de tornar-se mais fisico para alcancar a experiéncia de transcendéncia.
Em inumeros aspectos do pensamento de Artaud encontramos fundamentos para a ideia de
subverter a forma tradicional como a linguagem verbal é utilizada nas formas mais
convencionais do teatro. Uma das mais significativas delas foi compilada por Alain Virmoux e
aparece no inicio do capitulo intitulado Da Condenacéo do Teatro Ocidental a Reivindicacéo
de Um Teatro Magico e Cruel, em Artaud e o teatro, pela colecdo Estudos. Ndo posso deixar
de observar aproximacges espantosas com 0s principios apresentados por ocasido da proposi¢ao
do projeto de pesquisa e criagdo de Pachiculimba, como quando, segundo Virmaux, Artaud
propoe:
l. CONDENACAO DO TEATRO OCIDENTAL

1. Rejeicdo do teatro como divertimento.

2. Rejeicédo da “representacdo” e do teatro como mimetismo.

3. Rejeicdo da psicologia, da intriga e do repertorio.

4. Rejeicdo da encenacdo tradicional, verista ou ilusionista.

5

Relegacdo do verbo.

Il. REIVENCAO DO TEATRO PARA UMA TRANSFORMA(}AO DA VIDA

1. Apelo a um espetaculo integral.

2. Apelo a uma linguagem teatral fundada no corpo e na inspiracao.

3. Apelo a uma ressurgéncia do teatro como ceriménia magica ou mistica.
4. Apelo a um teatro de comunicacao e de “cura cruel”.
5

Apelo a uma renovacgéo da vida através do teatro.

A fim de nos determos, por hora, nas questdes relativas a palavra, € imprescindivel
compreender que, quando Artaud fala em “relegacao do verbo” ndo estd se referindo a
eliminacdo da linguagem verbal da cena teatral, mas a uma linguagem cénica que, embora néo
dispense as palavras, “as utiliza como elas surgem nos sonhos, e tira o efeito mais completo

possivel da qualidade das palavras como objetos com existéncia fisica, como 0s sons nos gritos,
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os solucos, a encantagdo” (ESSLIN, 1978, p.79). Essas reflexdes aparecem em inumeros
momentos da obra de Artaud, mas particularmente fortes numa carta a Jean Paulhan que integra
a secdo Cartas sobre a linguagem, de O teatro e seu duplo. Nela, o pensador francés clama ser
necessario admitir que “a palavra se ossificou, que as palavras, todas as palavras, se congelaram,
se enfurnaram em seu significado, numa terminologia esquematica e restrita” (ARTAUD, 2006,
p.138).

Foi precisamente nessa direcdo que se revelaram nossas descobertas quando
impostamos os versos de Manoel de Barros sobre as mimeses vegetais construidas pelo ator-
performer. Na primeira etapa da criacdo, as agdes ndo miméticas e ilusionistas — ou seja, a ndo
preocupacdo em descrever ou ilustrar o que ja estava sendo narrado —, fez povoar o espaco
cénico de uma profusdo de sentidos potencializados pelos atravessamentos entre acao fisica e
palavra, construindo um terceiro sentido que ndo era mais uma coisa nem outra, como um devir-
palavra-vegetal do ator-performer, conforme alguns exemplos significativos que serdo
descritos a seguir. De forma mais atualizada, esse pensamento encontra abrigo nas reflexdes de
Cassiano Sidow Quilici, no artigo O Teatro da Crueldade, que integra a publicacdo A vida em
cena. De acordo com este pesquisador, a respeito da palavra na cena o Artaud considera uma

busca segundo a qual:

Trata-se de ‘balbuciar’ o pensamento, de quebrar a continuidade de uma linguagem
pronta e ja articulada, para que o pensamento possa se confrontar com seus buracos,
com seus brancos, deter-se nos seus limbos, nas suas regides obscuras e desertas, onde
a palavra mal se configurou: ‘o que eu tinha a dizer estava nos meus siléncios, e ndo
nas minhas palavras’. Um pensamento que murmura, ¢ reconhece sua distincia e sua
tensdo com as palavras. Palavras ‘comidas’ pela velocidade do pensamento. Palavras
também capturadas pela voracidade do mundo. Palavra truncada, que coloca o publico
diante de vazios, num singular estado de tensdo. E tudo isso se pode chamar também
de teatro. (QUILICI, 2008, p. 143)

Mais adiante nas reflexdes de Quilici, a meu ver, esse pensamento artaudiano sobre
processos de atuacdo dialoga com saberes indigenas ao atravessar questdes acerca da construcdo
de conhecimento pelo corpo, no corpo. Isso acontece quando a respiracdo, fonte de toda
vocalizacdo, deixa de ser vista apenas como processo fisiolégico, mas também como extenséo
fisica das manifestacdes afetivas e mentais, abrindo “espago para novas formas de apreensao
do corpo vivido, esvaziando-o dos (significados e ideologias) significantes que lhe séo
constantemente imputados” (Idem, p. 148), a semelhanca da encorporacdes indigenas. Por meio
da palavra-grito, da palavra-murmurio, da palavra-siléncio, o ator-performer torna-se capaz de
acessar outra forma de inteligéncia, de base fisica, capaz de “apreender minimas sensag¢des no

seu nascedouro” (ldem, p. 149), num atravessamento aqui com nosso exercicio do Devir-
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vegetal como fonte primal do movimento. Em sintese: “Arte como modo de descolonizacdo do
corpo”. (Idem, p. 148)

A partir desses principios atravessados por nossas vivéncias poéticas, passamos a
explorar, inicialmente, acrescentar as a¢fes executadas primeiramente sons abstratos, depois
palavras avulsas, grupos de palavras e, por ultimo, pequenas frases da dramaturgia que
vinhamos desenvolvendo, a fim de que o ator pudesse explora-las como aquilo que estamos
chamando de palavra-corpo, a enunciacdo do texto que parte, sobretudo, da musculatura
acionada a cada momento de execucdo fisica da acgéo.

Extraimos os primeiros indutores verbais para o trabalho da obra A queda do céu, escrita
a quatro maos pelo xama Yanomami Davi Kopenawa e pelo antropologo francés Bruce Albert,
em cuja introdu¢do Eduardo Viveiros de Castro (2015, p. 27) declara ser esta “uma descri¢ao
detalhada dos fundamentos poético-metafisicos de uma visdo do mundo da qual s6 agora
comegamos a reconhecer a sabedoria”.

Foi esta escritura o ponto de chegada de longa pesquisa empreendida em busca de uma
dramaturgia ligada ao universo dos saberes de povos amerindios. Depois de um estudo
aprofundado do livro, elegemos algumas palavras/expressfes para 0S primeiros exercicios.
Foram elas: Esquecimento. Xapiri. Espiritos. Yakoana. Yanomami. Floresta. Carne. Pele.
Terra. Branco. Primeiro tempo. Fumaca de epidemia. Memdria obscura. Assim é.

A seguir, ampliamos de palavras para periodos. Foram estas algumas das frases
utilizadas na etapa seguinte desse percurso:

Quando eu era bem pequeno, meu pensamento ainda estava no esquecimento.

As imagens dos xapiri comecaram a descer em minha direcéo.

Eu ndo nasci numa terra sem arvores. Minha carne ndo vem do esperma de um branco.

Afloresta é a carne e a pele de nossa terra, que € o dorso do antigo céu Hutukara, caido
no primeiro tempo.

Paralelamente a experimentacdo dos atravessamentos entre as mimeses vegetais e a
impostacdo da palavra pelo ator-performer, iniciamos a elaboragdo das primeiras versoes
dramaturgicas para aquela obra literaria, de modo que logo as palavras e periodos avulsos deram
lugar a fragmentos narrativos da escrita de Kopenawa e Albert como fonte dramaturgica para
nossos procedimentos criativos, sempre tomando por base as ac¢des fisicas estruturadas. Nossa
ambicdo permanecia fincada na ideia de rejeitar as formas miméticas e ilustrativas, tomando a

dilatacdo temporal dos movimentos de devir-vegetal do ator-performer como fonte para a
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recusa em fazer das a¢Oes corporais uma extensao das imagens que compunham a narrativa de
Kopenawa e Albert. Esse trabalho se estendeu por varias semanas.

Certo dia, porém, fui tomando de uma terrivel inquietacdo. Constatei que a natureza da
narrativa da obra literéria que escolhéramos parecia teimar em ndo colaborar para os prop6sitos
poéticos de nossa experimentacédo: as agdes de devir-vegetal e aquela escrita em forma de relato
de cunho documental e, portanto, ndo ficcional, ndo conversavam na cena. Apds uma noite sem
dormir, quando encontrei Claudio Barros pela manha para nossa conversa sobre o trabalho, eu
tinha nas méos o volume — que, ndo por acaso, ele reconheceu — intitulado Poesia Completa de
Manoel de Barros. Minha intuicdo dizia que a obra do poeta mato-grossense continha
caracteristicas literarias mais afins para dialogar com os atravessamentos propostos entre acoes
fisicas e palavra. Aquilo constituiu nosso grande achado naquele momento do processo criativo.
Ao contrério do que sucedera as tentativas com fragmentos da narrativa Yanomami, a poesia
de Manoel de Barros parecia servir perfeitamente a almejada potencializacdo de sentidos a partir
do atravessamento entre a palavra e as ag0es.

O primeiro exemplo disso aparece no primeiro bloco de texto, construido a partir de um
cotejamento de versos de varias obras do autor, e que abre a parte verbalizada da encenacédo de
Pachiculimba, quando se pode observar uma aproximacao entre o saber encorporado dos xamas
e aquele desejado pelo poeta, no que diz respeito a palavra servir para um ultrapassamento do
conhecimento meramente racional, quando a linguagem verbal torna-se ponte entre 0 homem e

sua apreensdo do mundo por meio das sensacdes e da projecao de si nos entes que o cercam:

Nosso conhecimento néo era de estudar em livros.

Era de pegar e apalpar de ouvir e de outros sentidos.

Seria um saber primordial?

Nossas palavras se ajustavam uma na outra por amor e ndo por sintaxe.

Significar reduz novos sonhos para as palavras.

H& um cio vegetal na voz do artista.

Ele vai ter que envesgar seu idioma ao ponto de alcangar 0 murmurio das aguas nas
folhas das arvores.

Ndo tera mais o conddo de refletir sobre as coisas.

Mas terd o condéo de sé-las.

Ndo tera mais ideias: tera chuvas, tardes, ventos, passarinhos...

O dia vai morrer aberto em mim. (BARROS, 2013)

Ao impostar essas palavras, Claudio Barros o fazia realizando a primeira das mimeses
vegetais reveladas pela encenacgédo, encorporando um pequeno pé de abiu que ficava dentro do
circulo de barro. E era nesse momento que acdo da mimese vegetal propunha ao espectador as
primeiras experiéncias de ressignificagdo (ou, se preferirmos, dilatacdo) do sentido das
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palavras. Isso acontecia quando a mimetizacdo daquela arvore no corpo era construida pelo
ator-performer de pé, arqueando os dois bracos a frente, numa forma circular, o que remetia a
leitura de um grande abraco do homem no mundo que o cerca e, a0 mesmo tempo, da conexao
deste com uma espécie de fonte essencial de vida que brota do centro da terra. Num sentido
mais amplo, a imagem cénica apontava para uma espécie de devir-mundo do ser humano.
Outro momento bastante significativo e de grande intensidade afetiva pessoal para
Claudio Barros acontecia na sequéncia, quando o ator-performer mimetizava um pé de arara

impostando fragmentos do poema Mundo pequeno, que integra O livro das ignoracas:

O mundo meu é pequeno, senhor.

Tem um rio e um pouco de arvores.

Nossa casa foi feita de costas para o rio.

Formigas recortam roseiras da avo.

Nos fundos do quintal ha um menino e suas latas maravilhosas.
Seu olho exagera o azul.

Todas as coisas deste lugar j& estdo comprometidas com aves.
Quando o rio estd comegando um peixe.

Ele me coisa

Ele me ra

Ele me arvore.

De tarde um velho tocard sua flauta para inverter os ocasos. (BARROS,
2013, p. 291)

A acdo de mimese comecava de pé e prosseguia com os bracos sendo erguidos
lentamente até atingir o espaco acima da cabeca, onde aparentavam representar os galhos e
folhas daquele ser vegetal. O momento crucial, entretanto, acontecia quando as maos do ator-
performer alcancavam a altura do rosto dele, emoldurando uma fisionomia que transbordava
uma verdade profunda e visceral, ativada, segundo depoimento do préprio, a partir das conexdes
pessoais que estabelecia em seu imaginario entre as palavras e sua historia de vida. Porém, néo
se tratava ali da representacédo da figura humana propriamente, o que fica muito claro quando
Claudio, no ato de mimetizar o pé de arara comega a sentir formigas subindo pelas suas pernas,
e verbaliza, conforme registrei em meu diario do dia 06 de agosto de 2017: “Se eu sou arvore,
elas ndo vao me picar”, sugerindo uma espécie de estado de consciéncia de um ser vegetal,
aproximando-se por outra via do indigena, que alcanca também a encorporagdo de seres de
outras naturezas ndo humanas.

Outro atravessamento muito rico que saltou aos nossos olhos durante o processo
criativo ocorreu na impostacéo do fragmento de texto que sucedia ao poema Mundo pequeno,
chamado Menino do mato, que corresponde a abertura do livro homénimo, e que era
verbalizado num atravessamento com a construgdo da mimese de uma pequena palmeira, que

também habitava o interior do circulo:
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Eu queria usar palavras de ave para escrever.

Onde a gente morava era um lugar imensamente e sem nomeacao.
Ali a gente brincava de brincar com as palavras.
Tipo assim: Eu vi uma formiga ajoelhada na pedra!
A mée que ouvira a brincadeira falou:

J& vem vocé com suas visdes!

Porgue formigas ndo tem joelhos ajoelhaveis

E nem hé pedras de sacristias por aqui.

Isso é traquinagem da sua imaginacao.

O menino tinha no olhar um siléncio de chao

E na sua voz uma candura de fontes.

O pai achava que a gente queria desver o mundo
Para encontrar nas palavras novas coisas de ver
Assim: eu via a manha pousada sobre as margens do
rio do mesmo modo que uma garca aberta na soliddo

de uma pedra. (BARROS, 2013, p. 417)

Ocorreu que, ao pronunciar o verso “Onde a gente morava era um lugar imensamente e
sem nomeagdo” em sincronia com o devir-palmeira, 0 ator-performer encontrava-se numa
posicdo agachada, de cocoras, com as duas maos espalmadas sobre o solo de terra batida,
induzindo um sentido de que a “casa” dele € seu proprio chdo, ou seja, a morada do ser humano,
num sentido mais fundo, é o planeta que habita.

Naquele momento, 0 processo de atravessamento entre as mimeses vegetais e a poesia
telarica de Manoel de Barros revelou a possibilidade de uma notavel aproximagcdo com
fundamentos da geografia humanista, sobretudo com as ideias de Eric Dardel (as quais, por sua
vez, estabelecem fortes conexdes com saberes indigenas). Em outras palavras, a nocdo de
geograficidade de Dardel, definida como “a inser¢do do elemento terrestre entre as dimensdes
fundamentais da existéncia humana” (DARDEL, 2011, p.120) torna-se mais um mote para 0s
dialogos possiveis entre os processos de atuacado e a visdo de mundo dos povos amerindios.

Em sua obra de maior repercussdo, O homem e a terra — Natureza da realidade
geografica, Dardel defende que a mesma base etimoldgica latina para himus e humanus é
reveladora de que “vir ao mundo ¢ se destacar da terra, mas sem romper jamais, inteiramente,
com o corddo umbilical pelo qual a terra nutre o homem” (ldem, p.48), proporcionando uma
concepcao de mundo na qual, bem a propdsito das reflexdes desta pesquisa, por muitos povos
primitivos ao longo da historia da humanidade, uma “arvore € tratada como uma pessoa, como

um poder, porque nela habita um principio sagrado da vida” (Idem, p.49), de modo que:

A terra € a mae de tudo o que vive, de tudo que é, um lago de parentesco une 0 homem
a tudo que o cerca, as arvores, aos animais, até as pedras. A montanha, o vale, a
floresta ndo sdo simplesmente um quadro, um ‘exterior’, mesmo que familiar. Eles
s&0 o proprio homem. E 14 que se realiza e se conhece. E deles que provém sua
existéncia: os indios do Peru creem que descendem das montanhas e das pedras; outros
povos atribuem as grutas, as fontes, aos rios a origem das criancas. (Idem, p.49)
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Essas outras ontologias relevam que varios povos indigenas, muitas vezes, sentem-se
mais afins a seres vegetais do que propriamente a outros seres humanos cuja visao de mundo é
diferente da sua. Exemplo significativo disso é apresentado pelo proprio Dardel, quando explica
que para os papuas, de Dobu, a expressdo tomot serve para nomear tanto sua gente quanto se
aplica também, naturalmente, aos yams, tubérculos dos quais se alimentam. Isso permite uma
aproximacdo com 0s principios perspectivistas ao tratar tubérculos como pessoas, eliminando
qualquer barreira entre vegetais e humanos, enquanto que os brancos, ao contrario, vém de outra
concepcdo de mundo, & qual as mesmas categorias, bem como os mesmos vocabulérios, ndo
podem ser aplicados. Em sintese, os tomot se identificam mais, num sentido ontolégico, com
0s yams dos quais se alimentam do que com outras racas de seres humanos.

De volta aos processos de atuacdo em Pachiculimba, é possivel inferir que, a
semelhanca desses povos primitivos, o ator-performer, ao mimetizar as espécies vegetais (tal
como fazem os povos amerindios) adquire a capacidade de habitar um devir-vegetal, tornando-
se mais afim dessa natureza do que propriamente da humana. E a isso que compreendo como
habilidade de vestir pele vegetal quando em estado representacdo cénica. Aconteceu que, ao
abandonarmos o proposito da cena ilusionista e mimética, os atravessamentos entre palavra
impostada e acdo fisica puderam ultrapassar a seméantica da linguagem verbal e possibilitar a
producdo de novos sentidos capazes de fazer da cena teatral um disparador para uma percepcao
do ser humano para além das categorias que veem o sujeito como ente isolado do mundo que o
cerca — mas, ao contrério, constituindo sua existéncia por meio de sua inscricdo no solo e
projecdo na paisagem — para entdo tornar essa experiéncia perceptiva acessivel também ao
espectador.

O enraizamento e a aparente imobilidade dos seres vegetais foram vetores de propulsdo
para 0 movimento de um devir-vegetal através do qual ator-performer e espectadores podem
se lancar a experiéncia de transformacdo profunda do sujeito de que falam as praticas de si, a
semelhanga dos povos indigenas — ndo pela atitude de dessubjetivacdo, mas, ao contrério, pela
personificacdo dos entes ao seu redor.

Com o tempo, percebi que essa vivéncia cénica encontrava sua melhor traducgdo nas
metaforas da prépria poesia que lhe serviu de fonte: ao ndo possuir mais o conddo de refletir
sobre as coisas, 0 atuante adquire a habilidade de se tornar chuvas, tardes, ventos, passarinhos,
ultrapassando o conhecimento de estudar em livros, mas de pegar e apalpar de ouvir e de outros
sentidos, rumo a um saber primordial. Porém, como todo verdadeiro processo de pesquisa e

experimentacdo, quando vivido verdadeiramente em todas as suas possibilidades, sempre
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reserva a possibilidade de reviravoltas tdo radicais quanto inesperadas, foi exatamente o que
aconteceu, especificamente relacionado ao momento da cerimonia estudado nesta secao.

Ocorreu que, meses apos a estreia de Pachiculimba, ocorrida ainda de 2017, retomamos
o trabalho com vistas a participagdo dele na caravana fluvial Mambembarca, projeto idealizado
e coordenado pelo grupo Usina, com financiamento do Programa Rumos Itad Cultural, que,
entre julho e agosto de 2019 circulou por onze cidades ribeirinhas do Para, acompanhado de
outros dois espetaculos que compdem o atual repertorio do grupo (no caso, Parésqui e Solo de
Marajo), e ainda de Dezud — Breviario das Aguas®, espetaculo do coletivo paulista Ntcleo
Macabéa®®, que integrou a caravana como grupo convidado.

Para esta retomada, desta feita agindo mais distanciados da experiéncia inicial, cuja
vivéncia nos deixara inteiramente tomados e imersos na pesquisa, pudemos refletir sobre cada
momento da poética construida e logo algumas questdes saltaram aos nossos olhos. Uma delas
— provavelmente aquela que mais tarde se revelaria inducdo das mudancas mais significativas
em relacdo a estrutura que tinhamos anteriormente —, ocorreu justamente em relacdo ao
momento das mimeses vegetais, localizadas na parte inicial da cerimonia.

Certo dia, a mim ocorreu um insight, que logo compartilhei com Claudio Barros, e que
nos levou, ap6s, uma rapida reflexdo juntos, a decisdo compartilhada de retirar de nossa
encenacdo absolutamente todos os poemas e/ou fragmentos destes de autoria de Manoel de
Barros que, outrora, usaramos, conforme acabo de discorrer nesta parte de meu estudo, como
dramaturgia verbal que acompanhava as ac¢Ges fisicas de mimeses vegetais, quando o ator-
performer se arvorizava no quintal. Essa escolha se justificou plenamente quando percebemos
que, em que pesem todas as relagdes muito ricas que estabelecemos entre o universo tematico
daquele poeta e as circunstancias de nossa pesquisa (fonte de inspiracédo, geografia escolhida,
etc.), as palavras impostadas pelo ator-performer enquanto realizava as ac6es de mimetizar os
seres vegetais incorriam em sério risco de desviar a atencao dos participantes da ceriménia para
aquelas narrativas, ao invés de concentrar o interesse deles naquilo que verdadeiramente a nés
interessava: a experiéncia de contemplacdo da dilatacdo temporal a partir da sensacdo da
imobilidade aparente, conforme ideia largamente apresentada no inicio desta secao.

8 Espetaculo teatral com atuagdo de Edgar Castro, direcdo de Patricia Gifford e dramaturgia de Rudinei Borges que
narra a trajetéria do menino Dezud e sua familia desde a expulsdo da comunidade onde vivem, por causa da
construcdo de uma hidrelétrica, até a chegada a uma cidade grande.

89 O Nucleo Macabéa é um coletivo paulista fundado pelo escritor e dramaturgo paraense Rudinei Borges que atua
focado na construgdo dramatirgica inédita e no trabalho do ator a partir de pesquisa com a palavra poética.
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Essa possibilidade se torna bastante pertinente quando sabemos que, em razdo dos
habitos arraigados & formacgéo de nossos espectadores para o teatro, que por sua vez se reflete
nas expectativas de gosto, a atencdo se dirige naturalmente as palavras e, consequentemente, a
construcdo de todo um universo imaginario estimulado em cada um a partir das imagens
sugeridas pelo autor.

Eu mesmo parti de uma reflexdo critica sobre a minha experiéncia de expectacao
daquele ato poético, e ndo pude me recusar a reconhecer que, em verdade, embora estivesse eu
mesmo consciente o tempo todo a respeito do verdadeiro objetivo da construcdo poética que
elaborara como encenador, em parceria com o0 ator-performer, eu acabava por me descobrir
rendido ao imaginario evocado pelo poeta mato-grossense em sua obra, que até entdo nos
servira de fonte das mais importantes.

Sem nenhum demeérito da qualidade artistica e poética da obra de Manoel de Barros, sua
poesia ameagava a experiéncia central proposta pela nossa pesquisa: suprimir quase
completamente de nossos espectadores-testemunhas o conforto de encontrar diante de seus
olhos uma narrativa organizada na forma linear para, entdo, almejar que eles, privados disso,
pudessem encontrar algum espaco livre que os permitisse se lancar rumo a uma experiéncia
desconhecida. No caso, a de, ao desistir (ou abandonar, por uma fragdo de segundos que fosse)
a expectativa de que algo acontecesse, conseguissem vivenciar minimamente a experiéncia de,
a partir da qualidade de presenca dilatada do ator-performer e o direcionamento que essa
dilatacdo representa na relacdo com o ambiente e seus elementos, perceber a presenca da
natureza diante de si; redescobrir 0 ato de simplesmente contemplar o0 mundo, no sentido mais
puro que essa vivéncia perdida em nos pode representar.

Nesse sentido, a funcdo do ator-performer em dialogo com saberes indigenas seria
estimular a reconexd do homem com a natureza que o cerca — ou melhor, natureza que ele
propriamente &, se considerarmos a nog¢ao perspectivista dos povos amerindios amazonidas: ser

floresta, ao invés da ideia ocidentalizada de habita-la.

6.2 Vestir Pele Animal como fonte de Malocorpo do Ator

Quero a palavra que sirva na boca dos passarinhos.
(Manoel de Barros)
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O mergulho nas experiéncias do devir-animal de Cacé Carvalho em Meu tio, o lauareté,
a partir desta minha pesquisa de doutoramento, estimulou-nos, a mim e a Claudio Barros, no
espetaculo-cerimoénia Pachiculimba, a busca pelas equivaléncias daguela forma de vestir. Se as
oncgas protagonizam a narrativa de Guimardes Rosa, em nosso quintal a predominancia era de
pequenos passaros das mais variadas espécies. A partir dessa percepcdo comparativa, podemos
dizer que, ao processo de “oncificacdo” da lingua em que se langou Cacé naquela criagao, em
busca de um devir-onca do ator, em nossa experiéncia com Pachiculimba passamos a almejar
uma espécie de “apassarinhamento” da palavra poética capaz de abrir canais para um devir-
passarinho do ator-performer.

Aconteceu que, em meio aos inumeros fragmentos que inicialmente destacamos na obra
poética de Manoel de Barros, a quase totalidade deles serviu a primeira parte da encenacéo,
correspondente a experiéncia do devir-vegetal (embora futuramente tenham sido solenemente
abandonados, conforme expliquei na secdo anterior). Porém, um dos versos do poeta
matogrossense, no qual ele diz que “Poesia ¢é voar fora da asa” (BARROS, 2013, p. 278), foi o
unico a se destacar naturalmente daquele bloco, a fim de tornar-se indutor fundamental de outra
parte de nossa criacdo, que sucedia aquela, e que constitui ndo apenas 0 momento em que
identifico o exercicio do devir-animal do ator-performer no processo de atuacdo de Claudio,
mas também um dos momentos mais potentes em toda aquela encenacdo, no que diz respeito
as portas que se nos abriram para a experiéncia de vestir peles em busca de outras teatralidades
—no caso, peles de passaro.

No dia 14 de agosto de 2017, conforme registrado em meu diario de trabalho, durante
0s ensaios que ja realizavamos no quintal onde aconteceria a apresentacdo publica de nosso
espetaculo-cerimdnia, a titulo de “Reflexdes e proposicles para o trabalho”, elenquei uma série
de cinco itens, todos relacionados a abordagem da emisséo da palavra na cena, pelo atuante:

1. Mimetizar sons ambientes/reagir aos sons do lugar (Sobretudo animais como passaros

e sapos).

2. Pesquisar aspectos de materialidade na emissdo do som/palavra (pedra, fumaca).
3. Pesquisar contraposicdo acao x palavra.
4. Possibilidades percussivas — objetos

- Socador: batidas coracao da terra;

- Carrinho de méo + tercado: concerto.

5. Paraa busca da palavra-corpo na danca da Deusa, partir de um canto mantra (vocalizar);
(Diério de trabalho, 14 de agosto de 2017)
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Juntas, essas proposicdes estdo relacionadas aos diversos caminhos que trilhamos
durante aquele processo criativo, em busca dessa impostacdo da palavra carregada de
organicidade, a que denominamos no percurso de nossas descobertas pela expressao composta
palavra-corpo, ou corpo da voz (para usar um termo também utilizado por Cacé Carvalho).

Para esta reflexdo acerca do devir-animal, porém, séo uteis predominantemente os dois
primeiros itens, que correspondem a intuicdo quanto ao processo de escuta aos sons do lugar
como indutor possivel para essa busca, e a subsequente intencdo de investigar os aspectos de
materialidade. Ambos foram determinantes para que pudéssemos alcancar esse
“apassarinhamento” da palavra, ao qual ja me referi. Tanto é verdade que meu diério atesta, ao
final do mesmo dia de trabalho, que haviamos feito uma descoberta significativa da mimese do
canto dos passaros.

De certo modo, havia ali também uma retomada (embora de uma forma mais objetiva,
é bem verdade) de um estado inicial que haviamos descoberto algum tempo antes, com o qual
0 ator-performer acessava pela primeira vez o circulo de argila encravado na terra, e que
batizamos de “escuta sensivel”. Naquele momento do processo, haviamos percebido que a
simples conexdo do atuante com os minimos sons produzidos naquele ambiente (sobretudo
aqueles quase inaudiveis) ja era suficiente para alterar nele a qualidade de presenca.

Quando se refere a mimese dos passarinhos (o vestir pele animal), Claudio a classifica
como um momento de alteracdo da dilatacdo, numa outra direcdo em relacéo aquela da relacéo
com os vegetais. Ele precisa fazer ali uma passagem, uma transicao.

No quintal de origem (aguele da casa-chacara localizada no Paraiso) essa alteracdo e
essa percepcao da dimensdo da dilatagdo ele adquiriu no cotidiano, no fazer, no siléncio, na
observacao, durante a construcdo do jardim, que é bem diferente do que acontece fazendo o
Pachiculimba hoje em varios lugares. A experiéncia do primeiro quintal € uma referéncia de

onde ele precisa chegar, considerando aquilo como origem.

E como se eu fosse do estado arvore para o estado ouvido, eu me transformasse num
grande ouvido, um buraco de reverbera¢do como o buraco do nosso aparelho auditivo.
E como se meu peito fosse um timpano. A parede interna do corpo reverbera.
(Entrevista Claudio Barros — 25 de setembro de 2019)

Do ponto de vista da direcéo, acerca desse momento de nossa investigacao, era como se
eu pudesse ver uma espécie de musculatura invisivel no corpo capaz de absorver plenamente

minha ateng&o. Claudio descreve assim 0 modo como se relaciona com esse momento:

Eu me coloco num estado de que se a musculatura interna ndo reverberar
verdadeiramente, ndo me serve. Entdo eu me coloco num lugar em que eu néo faco,
eu ndo provoco. Eu tento ir para aquele ponto. E se isso ndo acontece, ndo é. E entdo
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eu passo a ficar procurando onde a coisa acontece. Mas eu nao sei onde acontece: é
um lugar que néo é o peito, e é; ndo é a pelve, e é a pelve. (Idem)

Identifico aqui uma associacao possivel com a nogdo perspectivista de peitopensar, na
medida em que, em seu depoimento, Claudio ndo ¢é capaz de identificar a localizacdo exata da
experiéncia numa perspectiva de base puramente fisioldgica. Assim como acontece na
experiéncia indigena, segundo qual o termo chinanama, por exemplo, designa uma dimensdo
localizada no peito, mas que ndo é o préprio peito e sim uma espécie de espagopensamento, ja
que mistura a ideia do oco da caixa toréxica a um espaco abstrato no peito onde se realiza o ato
de pensar, o ator-performer relata a vivéncia dessa escuta sensivel como um lugar que é e, ao
mesmo tempo, ndo é a pelve. Aqui, o corpo do atuante é multiplicidade, assim como ocorre no
caso dos corpos duplos que se replicam na experiéncia do xamanismo marubo, 0 mesmo que
dé origem a nocédo de malocorpo.

Mais que isso: percebi que minha atencdo enquanto testemunha daquele momento se
detinha ndo apenas naquela musculatura invisivel no corpo do ator-performer, mas, a partir
dela, se dilatava para a totalidade dos seres ao nosso redor. Era como se 0 ator conseguisse se
encher da natureza dos seres & sua volta, constituindo assim também um malocorpo, no qual
era habitado por aqueles corpos. Na perspectiva da ontologia animista, pode-se inferir que esse
estado poético era analogo aquela experiéncia da disjuncdo, quando os duplos que compde o
ser se constituem também fora do seu oco-maloca, promovendo uma replicacdo do espago
externo na dimenséo interna, conforme argumenta Cesarino (2011).

Na tentativa de buscar referéncias que o permitam compreender melhor a experiéncia,
Claudio faz referéncia a energia kundalini, a energia criadora, experimentada por ele em varias
formas de treinamento, segundo a qual o ponto de acesso e chegada do fluxo respiratorio seja
esse lugar, na base da coluna, a regido pélvica, a regido sacral. Ele relata que, quando estabelece
a relacdo com a presenca dos passarinhos, a experiéncia reverbera na musculatura, e enfatiza
que isso acontece na “mais invisivel”, aquela que “a gente ndo consegue visualizar” (Idem).

O ator-performer conta que, muitas vezes, como ha mais de um passarinho se
comunicando com ele ao mesmo tempo, acontecem varias reverberacfes simultaneas nesse
espaco sonoro em que o corpo dele se transforma. Isso faz com que, em alguns momentos nos
quais alcanca grande disponibilidade para relagdo com os passarinhos, chegue a pensar “Nossa,
olha como aconteceu!”, considerando que ndo ¢ ele que determina quando vai acontecer, mas
sim o estar em relacdo, estar com. “Ao mesmo tempo em que acontece vocé assiste acontecer”

(Idem), revela ele, estabelecendo outra associagdo interessante para esta pesquisa, desta vez
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com aquela imagem grotowskiana do ator em estado de atuacdo como dois péassaros: um que
age (bica) e outro que observa a si mesmo agindo (olha).

Claudio relata, também, que a relacdo com os passarinhos é completamente anarquica,
jaque ele alcanga um estado bastante sensivel as sonoridades e as reverbera¢des acontecem em
muitos pontos do corpo ao mesmo tempo, a ponto de ele ter que controlar a vontade de rir.
Segundo ele, a sensacdo ¢ de uma molecagem, de jogo de menino arengando um com 0 outro;
muitas vezes um passarinho faz contraponto do outro, pela diferenca de matrizes sonoras de
cada um, e ele se sente realizado em perceber que alcanca uma disponibilidade energética para
que isso aconteca.

Fig. 15 - Claudio Barros ativa um corpo-escuta para mimetizar passarinhos, em
Pachiculimba.
Foto: Alberto Silva Neto (2019)
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Ao refletir sobre suas sensacdes nesse momento de Pachiculimba, o ator-performer
identifica que se sente como que entrando e saindo desse estado de escuta sensivel descrito, de
maneira que ora consegue, ora ndo. Depois, ele identifica que as constantes mudancas de lugar
durante a itinerancia provocada pelo projeto de circulagéo realizado em 2019 aumentavam o
desafio nesse momento especifico de sua atuacdo, ja que no quintal 14 do Paraiso conhecia
intimamente 0s passaros e tinha a nitida sensacdo de que eram 0s mesmos gque sempre vinham
conversar e participar da cerimdnia, coisa que se alterava quando o espetaculo-ceriménia

acontecia em outros espagos, de modo que:

Quando a gente comegou a experimentar outros lugares, essa preocupacao de eu ter
0s irmaos, as gentes passarinhos ja poluia o canal e me deixava tensionado. E eu sabia,
pela minha experiéncia com o primeiro quintal, que aquele estado de comunicagédo
fisica para que eu me transformasse naquele ouvido, naquele ser sonoro, precisava
que eu tivesse tempo de construi-lo durante o dia, assim como a relagdo com as
arvores. (Idem)

Aqui surge outra associacao significativa, desta vez entre as experiéncias de Claudio e
Cacd, quando este relatou a relagdo com uma espécie de vigia de si mesmo para atuar em 25
homens e A poltrona escura (ambos os casos relacionados a questdo do dominio do idioma
italiano, embora em situac@es distintas quanto a este), configurando, a meu ver, a concepgao
perspectivista de duplos que produzem multiplicidades no corpo. Em seu discurso, inclusive,

Claudio usa exatamente a expressao “duplo”, como neste excerto:

Eu fico sempre com um vigia, um duplo Claudio que vigia, que toma conta, quase
como um seguranga, para que ndo tenha nenhuma carga de hipocrisia na minhas
relagdo com as arvores, com 0s passarinhos e com 0 momento tenetehara. Para que
ndo entre nenhum elemento de ego, de mostra de virtuosismo. Por isso gosto de tirar
todos os pelos do corpo, porque tira qualquer possibilidade de embelezamento, de
relagdo egoica, estética, bonita. Ndo pode ter nenhum elemento desse porque polui,
porque ndo é. Entdo eu fico muito vigilante pra que na ceriménia ndo tenha esse
elemento. E claro que quando vocé faz em muitos lugares diferentes isso € muito mais

dificil. (Idem — grifos nossos)

No que diz respeito & estrutura da encenacdo de nosso espetdculo-ceriménia, o
“apassarinhamento” da palavra sucede a mimese das formas vegetais do quintal. Na verdade,
serve para interrompé-la, na medida em que o ator-performer, aos poucos, vai percebendo a
presenca dos passaros. Faz-se importante ressaltar aqui o fato disso ter se revelado
naturalmente, ja que a presenca desses animais naguele ambiente se intensifica invariavelmente
ao entardecer, 0 que corresponde ao exato momento em que as arvorizagdes estavam se
concluindo. E essa percepgio dos animaizinhos no espaco a responséavel por ir “roubando” sua
atencdo e despertando nele o desejo de se comunicar com eles, tal qual houvera feito, até aquele

momento, com 0S seres vegetais.
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Ao contrario das plantas, as quais, embora em movimento numa imobilidade aparente,
ndo se deslocam pelo espacgo, 0s passarinhos cruzam o céu, solitarios ou em pequenos grupos
(dependendo da espécie a que pertencem) vindos das mais diversas direcdes. Eles voam com
velocidades varidveis, muitas vezes fazendo rodopios e outros malabarismos aéreos, ora
seguindo para outros lugares préximos, ora pousando ali mesmo, num ou noutro galho do
ambiente onde estavam reunidos o ator-performer e os demais participantes da cerimonia.

Essa natureza animal, diferentemente daquela do momento anterior, de natureza vegetal,
determinava outras formas de movimentacdo e deslocamento do ator-performer no espaco,
andando ou até correndo para la e para ca, como se seu corpo desejasse acompanhar os passaros,
ou até mesmo alcanca-los em seus lépidos voos. E, concomitantemente, talvez por ndo se sentir
humanamente capaz de alcanca-los fisicamente, ou seja, de realmente voar com eles,
encontrava na imitacdo de suas sonoridades uma forma de concretizar esse encontro, estar com
eles, ser em relacéo a eles, ser com eles, “apassarinhar-se” pelo ato de se langar a experiéncia
de mimetizar-lhes os cantos, suas falas de gentes-passaros (se quisermos, podemos ler como o
Ci dos péassaros).

Essa busca em Claudio esta relacionada, mais uma vez, com a subversdo de
procedimentos utilizados ou formas de apropriacdo de ordem técnica supostamente ja aprendida
e dominada quando em estado de atuacdo. Isso torna o ator-performer, inclusive, capaz de se
distanciar a ponto de poder desenvolver uma espécie de autocritica a respeito dessa questao,
conforme se pode constatar neste excerto de seu depoimento sobre a experiéncia com o

momento de vestir peles animais pela mimetizacdo dos cantos dos passaros:

Nenhuma sonoridade existente podia ser falsa no sentido de provocar um efeito, uma
coisa tdo... foi dificil abandonar, por exemplo, toda uma questdo, um aprendizado de
partituras vocais, de qualidades sonoras. (...) Eu sempre fui um ator preocupado com
isso, preocupado, ultimamente nem tanto, mas o que me interessava era entender da
onde o som vinha, era entender sem querer me apropriar disso como algo que agora me
pertence: “olha, eu descobri, agora é meu, me pertence, vem exatamente daqui”. Entdo,
era me libertar dessa coisa da construcdo vocal para uma finalidade. Isso foi um
exercicio que me provocou bastante, quando eu vi que existia essa possibilidade e tu
comecaste também a conversar sobre isso e a direcionar o trabalho pra esse
desprendimento, que a gente acabou chamando do corpo da voz, ou seja, perceber que
musculatura invisivel reverberava e produzia aquele fonema, aquela coisa... Essa busca,
quando eu vi que podia ser uma coisa libertadora, ai eu deixei acontecer e também fiquei
atento nesse sentido de deixar a sonoridade brotar. (Idem)

Toda essa experimentacdo, olhando do ponto de vista da pesquisa do ator-performer
realizada em seu préprio corpo (incluido aqui todo o conjunto de 6rgdos e musculos enquanto
unidades componentes de seu aparelho fonador, que por sua vez também possui base fisica)

representava uma busca muito rica na direcdo de identificar a origem concreta da emissao
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daqueles sons. Isso era proveniente da relagdo viva que cultivava diariamente com a presenca
dos passaros no lugar, ou, melhor dizendo, do encontro entre a presenca dele e as daqueles
animaizinhos voadores.

A esse respeito, Claudio enfatiza que ndo ha nada de interpretacdo nisso; é tudo muito
concreto, no sentido tanto fisico quanto da emocdo funda. E é a qualidade adquirida nessa
passagem do vestir pele vegetal ao vestir pele animal que ira determinar a qualidade da
reverberacdo sonora ao ouvir 0s passarinhos, para que a musculatura interna dele esteja sensivel
a ponto de ouvir e reverberar, quase que simultaneamente.

Inclusive, o ator-performer relata que, ao retomar o trabalho depois de meses sem o
fazer, percebeu que essa passagem havia se mecanizado, se enchido de ansiedade, quase como
uma representacao do que era a coisa em si; algo havia se perdido, virado quase que uma cena,
no sentido pejorativo do termo. E foi por isso que passou a ser muito importante para ele retomar
a pesquisa original no corpo ao invés de se permitir executar meramente uma representacao rasa
dela. A respeito dessa questdo, fala da importancia de perceber ser necessario estar consciente
de que esteja efetivamente acontecendo algo muito intenso, interno, profundo, e queos demais
participantes da cerim6nia possam testemunhar isso, acontecendo ou ndo (porque pode também
ndo acontecer). Claudio afirma que, a fim de alcancar esse propdsito, é fundamental procurar a
sinceridade nesse processo de passagem de um estado a outro para quea experiéncia tenha

espaco para se configurar plenamente:

Com os passarinhos era diferente, porque € como se eu saisse desse estado de fibra e
me transformasse num grande sino oco, vazio. Como se as extremidades desse espago
0co, sonoro, fosse de metal. Entdo sdo estados, sdo estruturas de naturezas diferentes.
O segundo corpo é metélico. Ndo tem o peso do metal, mas tem a sonoridade,
reverbera. Enquanto que o corpo vegetal ndo tem necessidade de reverberar, ao
contrério, ele tem necessidade de se adensar e, a0 mesmo tempo, de circular: algo
transita nesse adensamento. Ja o corpo na relagdo com os passarinhos precisa ser
metalico. Entdo, esses corpos sdo de naturezas completamente diferentes, entdo por
isso a necessidade de fazer essa passagem de forma delicada, de respeitar o tempo
para que ela aconteca verdadeiramente. Porque também so é prazeroso, s6 é profundo,
s0 é transformador quando realmente acontece. (Idem)

Na sequéncia de seu depoimento, pode-se notar o quanto a relacdo com os animais do

lugar parece se estabelecer pela l6gica do contagio de uma natureza de ser pela outra:

Na relacdo com o vegetal eu me sinto vegetal, eu me sinto igual. Na relagdo com o
passarinho em me sinto numa relacdo horizontal, no sentido de me comunicar: eu
converso com o passarinho. Na relagdo com a arvore, € como se ela me emprestasse
a sua qualidade para eu ser como ela, pra eu estar no mesmo lugar e sentindo junto
com ela do jeito que ela sente. Com o passarinho é diferente. Eu ndo me sinto como o
passarinho voando, sou eu, mas eu-sino, eu reverberando numa comunicacgdo: eles
falam, eles me provocam, eles brincam comigo, eles combinam de falar ao mesmo
tempo para que eu sinta em varios lugares do corpo e eu acho que as vezes eles
brincam de me deixar tonto, porque as vezes eles voam muito perto. Entdo tem essa



149

comunicacdo: eles brincando comigo nesse estado de corpo que reverbera tudo que
eles fazem. E por isso em alguns momentos tém aquela anarquia. Com os vegetais €
uma troca de pele, eu acho. (Idem)

A nocéo de ser um eu-sino, como caixa de ressonancia da sonoridade dos animais, é que
constitui aqui a ponte para um devir-passarinho do ator-performer, e ndo a imitacdo do animal
em si. Essa experiéncia para Claudio revelou-se tdo marcante, que, em acordo com 0s proprios
fundamentos da pesquisa, ultrapassou os momentos de trabalho no espaco da criacdo poética
do nosso espetaculo-cerimonia, estendendo-se a vida, & propria existéncia do ator-performer,
conforme é possivel verificar neste outro excerto de seu testemunho sobre 0 mesmo momento
do trabalho:

E impressionante como o exercicio do dialogo dos passarinhos, ele chegou num lugar,
num lugar muito especial, delicado de comunicacao, que hoje se eu tiver sozinho num
lugar assim, se ndo tiver ninguém falando comigo, se ndo tiver nada, a reacao fisica
ela é automatica, se eu tiver num lugar que os passarinhos cantam, as vezes... Eu estava
agora na viagem no hotel, eu fiquei muito pouco nesse hotel, uns seis dias s, ai tinha
muito passarinho de manha e eu acordava muito cedo, assim cinco horas da manhéeu
ja estava tomando banho, e ai eu todo 0 meu primeiro movimento da manhala no hotel
tinha muito passarinho em volta, muito, e ai era incrivel como automaticamente eu
iniciava mesmo eu ndo estando vendo, eu s6 ouvia, mas meu corpo ia
automaticamente criando uma comunicagdo, uma espécie de sintonia com a musica
daquele passarinho que tava do lado de fora do quarto, é quando eu percebo adimensao
que 0 ‘Pachiculimba’ me permitiu, como experiéncia, como busca, como alteracao,
dilatacdo. Isso foi pra um lugar tdo dilatado, ndo sei se é essa a palavra, masfoi pra esse
lugar que eu sei que é... isso vai... isso ficou, esta. (Idem)

Essa natureza de relato espontaneo do ator-performer aponta para a dimenséo ontoldgica
da experiéncia dele com esse processo de atuacdo. Mais que atender as demandas da criacédo
poética quando o ator-performer se encontre em estado de atuacdo, 0s extratos do processo
criativo parecem amalgamados a sua nova natureza de ser, expressando pela experiéncia
descrita uma verdadeira transformacgéo do sujeito na sua relacdo com o ambiente natural que
habita — ou, antes, que se tornou extensao dele mesmo.

Outra questdo que aparece nessas reflexdes de Claudio acerca desse momento em seu
processo de atuacao diz respeito a presenca da palavra impostada na cena, quando se relativiza

o lugar de protagonismo que Ihe fora concedido na historia do teatro ocidental:

Com todo respeito a palavra do Manoel de Barros, a palavra ali ndo consegue atingir
a dimenséo do que acontece entre eu e os passarinhos. Eu trabalho a palavra naquele
momento como um ruido na relagio. E assim que ela se estabelece naquele jogo ali.
Ela é uma coisa que vem pra arranhar, que vem entrar ndo exatamente pra atrapalhar,
mas ela entra como elemento que provoca ao chamar atencdo pra uma coisa que naoé
0 que esta acontecendo entre eu e os passarinhos. E como se vocé estivesse tocando
uma musica e vem alguém e toca uma tecla que ndo é daquela melodia. A palavra vem
sempre assim: Agora vocé tem que falar! Tem uma coisa assim: Fala a palavra! Fala
a palavra! Fica aquela voz dizendo: Vocé esqueceu de onde vocé esta na poesia! Diz
qualquer palavra! Entdo tem essa qualidade, que eu até me divirto as vezes com isso,
porque tém momentos em que a palavra ndo tem que estar ali porque o que esta
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acontecendo ali é muito maior e ela vem. Fica parecendo que a palavra ndo é dali,
mas, mesmo ela nao sendo dali, eu gosto de brincar com isso porque é como se fosse
uma luta dela se colocar ali, como ela estivesse tentando invadir aquele lugar pra se
colocar como também importante, sei 4. E eu brinco também com o sentido que a
palavra tem: porque o verso diz voar fora, entdo é como se a palavra estivesse fora
desse voar, e ela viesse exatamente para se colocar. Entdo pra mim tem esse jogo do
sentido da frase do Manoel de Barros, porque acontece esse voar fora: a palavra esta
voando fora daquele jogo, e mesmo assim ela pleiteia o seu lugar. Ela vai 14 e
reivindica esse lugar dela. Pra mim esse momento é sempre isso. N&o é uma coisa que
me incomoda, mas é uma coisa gue me provoca como ator. E quase que uma luta entre
as duas coisas. E eu preciso ndo ser 0 juiz, eu ndo estou ali pra julgar, mas eu preciso
dar atencdo as duas coisas, a0 mesmo tempo em que eu deixo que isso aconteca de
maneira muito espontanea. Porque tém cerimo6nias em que eu nem consigo chegar na
palavra asa, que é a Ultima palavra da frase. Acaba a minha energia e eu ndo consigo
chegar no Poesia é voar fora da asa. (Idem)

Em varios momentos do processo criativo a direcao teve que solicitar ao ator-performer
que dissesse logo no inicio do jogo o verso completo Poesia € voar fora da asa. O objetivo era
preservar o lugar do verso na integra, para que s6 depois a cena caminhasse para a subversao
da sintaxe, a fim de que os demais participantes do espetaculo-cerimonia tivessem a
oportunidade de confrontar aquela frase, a linguagem verbal apresentada, com aquilo em que
depois ela se vem a se transformar, no sentido de que ela vai pra fora da asa.

Enguanto Manoel de Barros é brilhante quando diz que a poesia voa fora da asa, torna-
se muito rico confrontar o sentido desse verso com a cena teatral na qual ele esta inserido como
dramaturgia verbal, na medida em que ali acontece poesia (cénica) com asas, pelo encontro de
um homem com varias gentes-passarinhos que voam, porque tém asas. O ato poético, nesse
sentido, se estabelece independentemente da linguagem, da compreensdo da semantica do
verso. A poesia esta muito além do que o verso €, ou dos sentidos possiveis que o verso oferece,
alcancando qualidade de poética cénica. Ali, outra coisa também € poesia, mas que esta fora do
verso, no sentido de que voa fora da asa da palavra poética. Numa sintese, assim como poesia
é voar fora da asa, 0 ato poético ali se estabelece fora da especificidade da linguagem verbal,
reafirmando a autonomia da linguagem cénica.

E qual foi minha surpresa quando certo dia, bem a propdsito dessas questfes, ao tomar
para ler a obra Ave, palavra (1978), de Guimardes Rosa, eu me deparo com 0 aparentemente
singelo verso “A cigarra cheia de Ci”. Imediatamente, interpretei que havia ali, por parte do
autor, uma atitude intencional de fazer uma alusdo a ideia do cheio de si, no sentido do eu-
mesmo, da ideia de uma personalidade consciente aderida a certa no¢do de sujeito que, em
parte, nos constitui. Mas, logo percebi que, em sentido oposto, Rosa ia muito além. O termo Ci
(que embora se assemelhe em sonoridade ao si afeito a nogdo do “eu mesmo”), grafado com ¢

na verdade me remetia a ideia do som que produz o animal cigarra quando “canta”: ci, Ci, Ci.
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Isso nos conduz a leitura segundo a qual, ao invés de falar no sujeito cigarra cheia de si mesma,
no sentido do que compreende racionalmente como ideia de uma individualidade, Rosa estava
se referindo, a meu ver, a uma nog¢do muito mais ampla de sujeito: aquele que esta cheio de sua
propria natureza de ser (no caso da cigarra, sua habilidade de cantar), alcancando o patamar
daquilo que estamos chamando de conhecimento encorporado.

Essa interpretagéo aplicada ao nosso processo criativo nos langava, mais uma vez, em
busca ndo da representacdo mimeética e ilusionista (objetivada, portanto) do ator-performer
como passarinho. Assim, pode-se ir muito além, na perspectiva da procura por uma natureza
de ser dos passarinhos, capaz de habitar o corpo do atuante; tornd-lo expressdo viva deste
“apassarinhamento”, sem a necessidade de assumir qualquer forma do animal.

Cabe mencionar o fato de que aqui se estabelece um didlogo significativo com o
testemunho da busca pela ndo-forma a que se referiu Cacé Carvalho quando viveu a cria¢do do
onceiro de Rosa: chegar a devir o animal por outra via.

No que diz respeito aos dialogos entre esse modo de pensar e 0s processos de atuacao,
observei que nos abrirmos para outras margens do humano, por meio desse exercicio de um
devir-animal, permitiu também a descoberta de novas fronteiras para teatralidade. Isso ocorre
pela via de uma projecdo do ator-performer rumo ao desmantelamento da necessidade de
representacdo objetivada pela imitacdo dos passarinhos, enguanto composicdo meramente
ilustrativa daquele animal num corpo humano.

Durante nossos ensaios isso se deu, precisamente, quando o ator comecgou, além de
escutar, a tentar mimetizar os sons dos passarinhos em sua revoada no entardecer de todos 0s
dias, e revelou-se lentamente no lugar das formas de representagéo dos passarinhos (tudo aquilo
que, definitivamente, recusavamos por principio), a manifestacdo dos impulsos musculares a
que correspondiam as reverberac6es daqueles cantos dos passaros no corpo do ator-performer:
quando percebemos, 0 som organico e original — se quisermos dizer aqui, 0 Ci dos passaros —
tornara-se impulso puro.

Foi naquele momento, quando os sons dos passaros eram ainda apenas impulsos fisicos
muito vivos no corpo, que introduzimos a palavra a ser impostada, na forma daquele verso
unico de Manoel de Barros.

Aconteceu, portanto, que o jogo passou a ser jamais dizer “Poesia ¢ voar fora da asa”
com qualquer apego a semantica dessas palavras, mas, ao contrario, buscar sempre o
desmantelamento ndo apenas da semantica, mas também da propria sintaxe, rumo a uma fala

(no sentido de texto cénico) que apontasse para o verbal enquanto vibracéo e poténcia sonora,
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a partir das metamorfoses que o verso sofria quando confrontado, em estado de atuacédo, as
sonoridades singulares do canto de cada espécie de ave que cruzasse aquele quintal em seu voo.
Podemos, nesse sentido, dizer que, se “poesia ¢ voar fora da asa”, a palavra impostada pelo
ator-performer vestido com a pele de um devir-animal é também voar fora da linguagem
humana.

Foi assim que brotou o jogo de fazer a poesia de Manoel de Barros virar palavra que
coubesse na boca dos passarinhos, “apassarinhar” o verbo, vestir pele de passaro como fonte de
um devir-animal do ator-performer em estado de atuacdo, em dialogo com a natureza dos
saberes dos povos amerindios e de seus xamas.

Enquanto procedimento de trabalho, Claudio Barros experimentava deixar o verso se
desmantelar em fonemas que eram impostados ndo mais de acordo com sua ordem sintatica ou
sua logica seméntica. Desta feita, eles habitavam outros territdrios, determinados pela
sonoridade de cada canto de passarinho que era escutado no espaco, naquele exato instante, e
imediatamente tratava-se de mimetizar dentro das possibilidades fonéticas que a palavra de
Manoel de Barros permitia.

O que havia ali, portanto, para usar um termo de cunho tdo deleuziano quanto
perspectivista, era uma alianca entre a linguagem humana (verso) e a lingua dos passaros, em
detrimento de qualquer ideia de filiacdo hierarquica entre humanos e animais de quaisquer

espécies — sejam eles oncgas, passaros ou até mesmo cigarras cheias de Ci.

6.3 Vestir Pele Indigena como fonte de Malocorpo do Ator

Dilatar o corpo de minha noite interna.
(Antonin Artaud)

Esta secdo traz um estudo sobre momento que ocupa lugar central no corpo da
encenacao do espetaculo-cerimoénia Pachiculimba, tanto no que diz respeito ao trabalho do ator-
performer sobre sua dramaturgia pessoal quanto a experiéncia dos processos de atuagdo como
malocorpo, cerne desta pesquisa. Apés as partes iniciais com as mimetizacfes de plantase
bichos, aqui estudadas respectivamente nas se¢Oes intituladas Vestir pele vegetal e Vestir pele
animal — lembre-se que ambas ocorrem em sequéncia uma da outra, na primeira parte daquela
poética, ainda com a luz do sol, antes do entardecer — acontece uma transi¢cdo muito significativa
na encenacdo, que corresponde a um momento no qual se intensifica consideravelmente a

natureza ritualistica de nosso espetaculo-ceriménia.
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Induzida pela alteragdo na luminosidade do lugar provocada pela chegada do
crepusculo, a alma do ator-performer parece também ser convidada a “escurecer”, buscando
extratos mais intimos em sua natureza essencial. Na encenacéo, esse momento é sublinhado
quando Claudio Barros, que até entdo trajava apenas uma pequena tanga branca (quase um trapo
de pano a lhe cobrir a regido genital), assiste ao outro atuante, Claudio Melo, acender uma
grande fogueira que até entdo permanecia apagada no centro do espaco que abriga a cerimonia.
Enquanto isso, Claudio Barros retira do carrinho de mdo que trouxera junto consigo desde a
chegada ao lugar e veste, cerimoniosamente, uma peca de croché colorida que, a partir deste
instante, passa a cumprir o papel de traje de uma espécie de sacerdote.

Importante destacar aqui que a referida peca foi fabricada, ponto a ponto, pelo proprio
ator-performer, ao longo dos muitos meses em que durou a parte final da pesquisa, desde muito
antes do nosso deslocamento para a casa-chacara localizada na praia do Paraiso, na Ilha de
Mosqueiro, onde a encenacao foi gestada e apresentada publicamente, em 2017.

Quando se encontra ja vestido, com a peca cobrindo-lhe todo o tronco, Claudio inicia
uma acao que se constitui de tomar o carrinho de mao, no qual estdo acomodadas outras trés
pecas de croché — estas tecidas ponto a ponto pela avé materna dele, Marieta — além de um
vaso, localizado ao centro e ladeado pelos tecidos, contendo um pequeno pé de avenca.
Observe-se, desde ja, que o fato desses objetos terem sido fruto do trabalho manual pessoal de
uma ancestral do préprio Claudio ocupa um espaco simbolico bastante significativo nesta
investigacao, conforme sera amplamente estudado a seguir.

Vestido de sua propria memoria ancestral, e conduzindo outra parte significativa dessa
memoria representada simbolicamente pelo carrinho de méo repleto de objetos carregados de
extratos intimos do proprio ator-performer — metafora possivel de uma espécie de carro sagrado
de cunho pessoal —, Claudio inicia um canto de natureza afrodescendente. A referéncia original
para essa escolha é o fato de ser esta uma das melodias entoadas pelos homens negros e velhos
que participam da festividade da Marujada, ceriménia secular realizada no municipio paraense
de Braganca, localizado na regido Nordeste do Para. Entoar esse canto ativa a memoria de seu
bisavd negro, o qual ele ndo sabe ao certo, porém intui que encostava a cabeca na pedra
localizada no interior da igreja onde acontece tradicionalmente uma parte daquela festividade.
Cantando, ele ergue o seu carro sagrado pessoal e segue, a passos lentos, sob a luz do fogo que
emana da fogueira j& ardendo fortemente, em direcdo a uma das arvores localizadas no lugar

onde acontece a cerimdnia, e, logo em seguida, para outras duas.
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Ao chegar diante de cada um de seus parentes vegetais, Claudio retira do carrinho, um
a um, os tecidos de croché feitos a méo pela sua avé Marieta. Nesse momento, ele substitui o
canto negro por uma fala cuja sonoridade € inspirada na lingua indigena conhecida como
Tenetehara, aprendida por ele durante as inumeras visitas que fez a uma aldeia da etnia Tembé
chamada Tekohaw, localizada no municipio paraense de Paragominas. 1sso aconteceu quando
ele frequentou aquele lugar (com o qual mantém até hoje fortes lacos pessoais), em funcéo de
seu trabalho como produtor de elenco para cinema, cuja funcédo era a de selecionar individuos
de natureza indigena para atuar nessa linguagem artistica.

Falando em Tenetehara, com uma das pecas de croché em suas maos de cada vez, o
ator-performer se dirige ao tronco de cada um dos seres vegetais conversando com estes seus
parentes sob a forma de um comovente e profundo lamento: tronco vergado em atitude de
cuidado e expressoes faciais que oscilam entre dor, compaix&o e afeto. Assim, veste cada uma
daquelas arvores com a peca de tecido que traz, criando imagens que remetem a uma espécie
de humanizacdo daqueles seres vegetais, ao dotar-lhes de uma vestimenta. No grosso tronco de
um pé de bacabeira, apenas para citar um exemplo capaz de ilustrar melhor essa ideia, Claudio
o envolve numa altura correspondente a cintura de uma pessoa adulta de estatura alta, descendo-
Ihe as bordas até tocarem o solo, criando a sugestdo de que aquela arvore trajava uma longa

saia.

Fig. 16 -Em Pachiculimba, trajando a peca de croché tecida por ele mesmo, Claudio Barros veste
a saia de croché na bacabeira, usando uma das pegas tecidas pela sua avé materna Marieta.
Foto: Alberto Silva Neto (2017)
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A toda essa sequéncia de ac¢Ges individuais, segue-se a participacdo de Claudio Melo,
que se aproxima de cada ser vegetal escolhido pelo seu companheiro de cena portando uma vela
ja acesa colocada dentro de uma cuia indigena. O objeto é depositado ao pé de cada uma das
plantas, completando a figura para construir uma ambiéncia cuja finalidade € a de expressar um
luto, uma perda definitiva. A acdo alude também ao processo de destrui¢do da floresta pelo
homem branco a que temos assistido se agravar no Brasil e, mais especificamente, na Amazonia
dos tempos atuais.

Enquanto essa mesma acdo é realizada em outras duas arvores, aluz do sol cai
vertiginosamente anunciando a chegada do anoitecer. 1sso contribui para acrescentar uma nova
camada de sentido a encenacdo, como se aquela acdo do ator-performer em relacdo aos seres
vegetais representasse o creplsculo (metafora classica da morte, do fim de um ciclo), porém
n&o apenas de uma vida, seja ela um ser planta ou um ser humano, mas de toda uma floresta, e,
por extensdo, de toda uma aldeia, toda uma etnia, enfim. Levando essa leitura ao limite, é
possivel inferir que estejamos falando até mesmo da ameaca de extingcdo de todas as formas de
vida sobre a terra, vitimadas pela acdo predatéria do homem sobre os recursos naturais do
planeta.

A questdo é que, assim como o ator Caca Carvalho faz malocorpo durante seus
processos de atuacdo, deixando-se alimentar pelos extratos de experiéncias vividas ao convidar
seus parentes para estarem em presenca dele, Claudio Barros também trabalha sobre esses
referenciais em Pachiculimba. Essa ideia se torna particularmente forte exatamente quando ha
0 prenuncio do anoitecer, e ele comeca a vestir o tecido de croché para iniciar a parte da
cerimdnia na qual, sob as sonoridades de lamento, veste os seres vegetais do lugar. O ator-
performer descreve assim esse momento de sua atuacdo, demonstrando como se nutre de todo

um imaginario ligado a sua ancestralidade:

A peca de croché que teci esta relacionada com minha vida inteira. Eu cresci e fui
educado por uma mulher, minha avé materna Marieta, que criou e alimentou os filhos
dela fazendo croché. Numa época em que isso era valorizado, ela conseguiu sustentar
a casa dela fazendo croché. Entdo, quando pedi pra aprender a fazer, foi porque
entendia que minha historia, a qualidade da educacdo que recebi e até minha propria
subsisténcia e a vida saudavel que tive, ou seja, minha existéncia como um todo, esta
relacionada aquela mulher sentada de pernas cruzadas fazendo croché: uma imagem,
pra mim, impossivel de esquecer.

Quando comecei a fazer essa peca de croché, usando restos de linha que minha mée
me dava, sobras dos rolos que ela usa até hoje pra fazer croché, pretendia que fosse
uma peca comprida, em linha reta. Mas, enquanto fazia, observei que a peca comegou
a tomar uma forma diferente, meio curvilinea, como uma espécie de meia-lua.
Portanto, ndo fiz a pega circular: ela mesma se fez circular. (Entrevista Claudio Barros
— 25 de setembro de 2019)
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Enquanto tecia aquela peca de croché por varios meses, Claudio relembrou muitas
imagens da avo e das filhas dela (tias dele) fazendo pecas como toalhas de mesa e colchas de
croché para vender. As mulheres da casa iam ensinando as crian¢as que iam nascendo, de modo
que havia uma época em que toda a familia fazia croché. O ator-performer se refere a essa

tradicdo reconhecendo com um sentimento pessoal de pertencimento:

Ao tecer aquela peca de croché durante muitos meses é como se eu dissesse: eu
pertenco a esse cla, eu sou dessa aldeia. Eu vim e eu sou desse lugar do croché. Eu s
estou vivo hoje porque o croché esteve permeando a minha existéncia. Entdo, se até
os homens todos da familia faziam croché para atender as encomendas que minha avé
recebia, eu precisava aprender pra poder dizer: olha, eu também fago, eu sou desta
familia. Entdo tinha essa coisa de pertencimento, mesmo.

Vestir o tecido de croché, pra mim, é como se eu tivesse ali vestindo
comprometimento, como se eu estivesse simbolicamente me colocando como fio,
como linha. (...) E ai é quando eu vou pros corpos do meu pai no hospital, que é essa
linha do meu avé na sala em pé (...) bébado, e eu o levando. Esses corpos como o
corpo do homem, o ponto de dnibus que é, o indio pra mim que é a representacdo
desse meu avb ancestral, que t& 14 no ponto de dnibus abandonado; (...) o louco da
[avenida] Generalissimo [na frente da] Santa Casa. Entdo é como se eu fosse visitar o
meu pertencimento. (...) Eu vou pra I4, pra esses corpos e ndo tem... é concreto, eu
vou mesmo. Vou estabelecendo concretamente e sem nenhum pudor essas conexdes,
eu faco isso. (...) Isso € o que impulsiona a relagdo com a transformacao dos vegetais
em pessoas. (Idem)

Do ponto de vista da encenacédo, o ator-performer, ao vestir a peca de croché tecida por
ele mesmo, ndo esta trajando um figurino no sentido estrito que tem no teatro, de caracterizar a
vestimenta de outro ser ficcional (ao qual corresponderia & ideia de personagem).
Diferentemente disso, se serve deste ato como ponte para estabelecer conexdes de ordem intima
e pessoal que o possibilitam se relacionar com o0s seres vegetais num segundo momento,
conforme ele mesmo explica, de modo diverso daquele primeiro, quando mimetizava uma
arvore do quintal. Agora, conforme se pode verificar, a veste 0 permite ver na arvore outra

coisa:

E como se no primeiro momento [mimese das arvores] eu pedisse permissdo pra eu
estar no mesmo lugar que elas. Nesse segundo momento € como se elas me
consagrassem, (...) elas me devolvessem ndo mais cajueiro, ndo mais bacabeira, ela
me devolve o didlogo, uma Marieta (...), eu vou direto dialogar com as pessoas que eu
dialogo. (Idem)

A partir desse depoimento de Claudio, torna-se possivel refletir sobre as relagbes
possiveis entre 0s momentos da encenacdo naquele espetaculo-ceriménia batizados, no &mbito
deste estudo, de Vestir pele vegetal e Vestir pele indigena. No primeiro, esse ator-performer,
por meio da dilatacdo consciente do movimento a ponto de uma aparente imobilidade, busca
arvorizar a si proprio, procura fazer malocorpo ao desejar tornar-se habitado pelas gentes que

h& nos seres vegetais do lugar; ja no segundo, por meio da acdo simbdlica de vestir uma peca
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de croché que remete a pratica pessoal de tecer da sua avé materna, ele projeta nestes mesmos
seres vegetais seus extratos de humanidade, representados pelos seus préprios parentes de
sangue, na perspectiva de tornar a propria floresta que o cerca naquele momento uma
personificacdo de sua ancestralidade.

Note-se que, nesse segundo caso, a acdo do ator-performer dialoga significativamente
com a nocao perspectivista de que os indigenas atribuem ndo apenas caracteristicas humanas a
outros seres, mas estabelecem entre eles relagdes sociais. Creio que ser 0 que ocorre aqui, na
medida em que Claudio, através de seu imaginario poético, torna os seres vegetais que o0 cercam
uma encarnacao de seus familiares e ancestrais.

Aqui também se estabelece mais uma associa¢do entre 0s procedimentos operativos
utilizados pelos dois atores cujos processos de atuagao foram estudados nesta tese. Assim como
Cacé Carvalho veste pele de Rafaello ao trajar em cena o casaco que recebeu daquele homem
apos o encontro dentro de um trem ocorrido durante sua pesquisa de campo para a criagcdo do
espetaculo O homem com a flor na boca, Claudio Barros veste pele de seus parentes ao trajar a
peca de croché que fabricou de préprio punho, aludindo a uma pratica familiar que o faz se
sentir como membro de uma espécie de tribo. Enquanto no primeiro caso, o ato de predagéo
entre Caca-predador e Rafaello-presa resultou no ator-predador encorporando sua presa pela
via de uma peca de roupa que pertencia ao outro, no segundo a predacdo se constitui quando
Claudio-predador fabrica uma peca de vestimenta que remete a sua ancestralidade,
primeiramente vestindo ele mesmo a pele de seus parentes, para depois transmuta-los nas
espécies de vegetais que houvera mimetizado, vestindo-as com as pecas feitas de punho pela
sua prépria avd materna. Em ambos 0s casos, por meio de artefatos que Ihes servem como
veiculos concretos, esses artistas da cena utilizam da predacéo e da encorporagéo para fazer
malocorpo, em busca de alcancar uma alienacdo passageira de si a fim de tornarem-se,
plenamente, si mesmos.

Claudio conta que chegou a esse procedimento de modo intuitivo: durante o processo
de criacdo do espetaculo-cerimonia, quando lhe foi solicitado pela direcdo que fizesse alguma
coisa com aquele croché gue havia tecido, a primeira coisa que Ihe veio a cabeca foi vesti-lo. E
a maneira de vestir so fez respeitar a forma da peca, que é redonda. Ou seja, vestiu de forma
redonda, girando, a¢éo cujo resultado para os espectadores é de uma espécie de sacerdote que
se orna para realizar um rito. No caso, carregado de sentido pessoal para esse ator-performer,

conforme ele mesmo descreve em mais esse excerto de seu depoimento sobre o trabalho:
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Sempre que eu visto durante a cerimonia eu visto aquilo: eu visto meu tio Rodolfo, eu
visto meu tio Roberto, eu visto a minha tia Maria LUcia, eu visto a minha mée [Maria
Eunice], eu visto a [avd] Marieta. E eu visto também a Madame, que foi a governanta
francesa que ensinou a minha av0 a fazer croché, porque um dia ela ia precisar: parece
alguém que faz uma previsdo. Porque a minha av6, quando abandonou meu avd
porque soube que ele traia, ela foi viver de fazer croché. A Madame também existe no
meu imaginario, porque eu sabia que ela é que tinha iniciado tudo. Enquanto meuavd
a pagava para ela ficar calada, ela dizia pra minha avé: aprenda croché. Entdo, eu
comeco a vestir primeiro a Madame. Eu visto essas mulheres, mas também os homens,
que tiveram que aprender a fazer croché pra sustentar a familia. Entédo eu vou vestindo
essa pele de antepassados, porque todos fizeram croché e eu s6 estou ali naquele lugar
como ator, como veiculo da comunicacéo poética, por causa do croché. (Idem).

A referida acdo ritual € construida como um lamento em Tenetehara, um funeral cujo
canto flnebre é o canto dos homens pretos de Sdo Benedito. Mas esse momento do processo de
atuacdo desse ator-performer ndo possui apenas o alimento oriundo da predacéo de seus lagos
ancestrais, feito por meio do ato de ter fabricado uma peca de croché e depois vesti-la, como as
demais feitas pela avé dele. Segundo revela Claudio, existe outra fonte primal para que
estimular o lamento funebre, que veio de uma experiéncia terrivel vivida numa aldeia Xicrin-
Kayap0 localizada no Sul do Pard, quando ele agiu também como predador da acdo que
testemunhou protagonizada por uma velha india. Tudo aconteceu quanto ele participava, como
testemunha, de uma espécie de ritual de saudade, no qual os indios dancam para que a saudade
seja confortada. O ator-performer explica que ter vivido ali algo que o transformou como ser
humano. Enquanto os homens cantam e dangam para seus antepassados — “seus Rodolfos, seus
Robertos, suas Marias Lucias, avos Marietas e Madames”’?, segundo disse o proprio Claudio,
promovendo mais uma vez uma associacao de sua familia a uma tribo indigena —, as mulheres
gritam e choram de uma maneira gque ele classificou como muito impressionante. Claudio
explica que, na cultura Kayapo e Xicrin, quando alguém sente dor em algum lugar é necessario
liberar 0 sangue que estd naquela parte especifica do corpo, a fim de que a dor passe. Ou seja,
eles cortam com faca o lugar da dor. Naquela oportunidade, ele estava muito perto das mulheres,
na porta das malocas, enquanto no meio da aldeia os homens dangavam pisando o chdo com
forca, como se houvesse grande necessidade de se ligarem e se comunicarem de alguma maneira
com seus mortos. Enquanto assistiam, as mulheres choravam muito. O ator-performerlembra
gue ndo conseguia entender porque os indios mais jovens estavam sempre do lado das mulheres,
tomando conta atentamente das que choravam mais compulsivamente. Foi quando, de repente,
uma mulher bem velha que estava a poucos centimetros dele, sentada no chdo comas costas

apoiadas numa viga de madeira, lancou mao de um facdo e comecou a golpear a sua testa com

0 Entrevista Claudio Barros — 03 de janeiro de 2019.
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a lamina da faca. Como a saudade para eles estd na cabeca, ela queria acalmar a saudade que
sentia dos seus antepassados. E, como os Xicrin tém a cabeca raspada ao centro, Claudio pode
ver 0s golpes abertos na testa daquela india, de onde o sangue esguichava (sobreele, inclusive)
e revela que ficou em estado de choque. Aguela india possuia um grito muito fino e a0 mesmo
tempo falava sem parar. Os homens entdo correram, acudiram e sairam carregando-a, porque
havia desmaiado. Desde esse dia, 0 ator-performer conta que nunca maissaiu da memaria dele
o timbre, a sonoridade aguda, o didlogo que aquela velha mulher travavacom alguém invisivel,
ou muitos alguéns invisiveis, enquanto se mutilava. Era evidente que havia pessoas em volta
dela e ela se comunicava com essas pessoas. E tudo isso, enguanto sensacdo, estado,
experiéncia, nunca mais saiu dele.

Ocorre que no ritual Tenetehara de Pachiculimba a memdria desse acontecimento com
essa india é utilizada pelo ator-performer como a principal referéncia de dor, de sonoridade.
Ele diz que, na verdade, é ela quem fala através dele, legitimando em seu préprio discurso a
experiéncia de predacdo e encorporagédo, gerando outra qualidade de malocorpo, a qual se
sobrepde e se soma aquela oriunda das predacdes de ordem familiar. Ou, quando veste a pele
dos antepassados dele, a velha india xicrin-kayapé se presentifica.

O funeral Tenetehara segue com uma sequéncia de seres vegetais recebendo de Claudio
as vestes de croché. Nesse momento o ator-performer, durante o ato de vestir pele indigena, faz
malocorpo ao personificar seus antepassados nos seres vegetais que, no ato anterior de vestirpele
vegetal, ja havia convidado a habitar seu corpo/maloca. Ou seja, nesse momento do espetaculo-
cerimdnia, um Claudio-devir-floresta é habitado por seus mortos personificados nos seres
vegetais que o0 constituem enquanto multiplicidade, numa relacdo perspectivista de
ubiquidade, na qual os eventos do oco-maloca ocorrem simultaneamente no corpo-carcaga e
fora dele, conforme argumenta Cesarino (2011).

Ele conta que quando envolve aquelas &rvores com as pegas feitas pela avd Marieta,
envolve ali pessoas que ndo existem mais. E, muitas vezes, ele estabelece um dialogo concreto.
A primeira arvore (0 pé de arara) é o pai, inico homem presente nesta parte da encenacgéo. Ali
Claudio trabalha com um momento de vida, no qual tinha que decidir entre continuar as viagens
de trabalho no cinema (ha época, ele produzia o elenco amazonida para o filme Taina, a origem)
ou se esperava pela morte iminente do pai, em Belém. O resultado foi que o ator-performer
resolveu viajar, acreditando que daria tempo de voltar, mas acabou sabendo da morte de Cecilio
Tavares, quando estava ainda em viagem, numa aldeia de dificil acesso, no Oiapoque, no Estado

vizinho do Amapa. E ele, em atuagdo cénica, revela que conversa com o pai sobre isso, essa
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despedida presencial que ndo aconteceu em razdo da escolha do filho, razdo pela qual pede
desculpas. Ou seja, Claudio, mais uma vez, faz malocorpo ao estar com seu pai no momento da
morte dele, o que o leva a atuar como um xam4, capaz de ultrapassar as fronteiras que separam
inimeras camadas de existéncia que nos povoam, de acordo com os saberes indigenas.

Jaoutraarvore, a bacabeira, é aavd Marieta: “¢ a partir dela que toda a teia se estabelece;
ela é a criadora da teia” (Idem), argumenta Claudio, lembrando que foi a partir do oficio
aprendido por essa mulher que toda a trama da familia se iniciou. Ele conta que se despede ali,
ao estar com a avo materna, conversando sobre algo a que ele se refere como sendo a falta de
consciéncia do que ela representava para ele e para a toda familia, ja que revela ter tomado
consciéncia disso s6 depois da morte de Marieta. Lembra que essa avd era muito silenciosa,
falava pouquissimo, mas com pequenas atitudes influenciou a formacdo do carater dele, da
pessoa que ¢é. “Eu sinto um pesar sobre nao ter tido consciéncia, ter podido trocar com ela, de
uma maneira mais madura, sobre a minha percepgéo de tudo. Ela morreu no meu colo, de pernas
cruzadas, com a cabega em cima da minha perna” (ldem).

Como se pode observar, as induces, até aqui, sdo todas a partir de conversas com seus
antepassados que o ator-performer ndo teve em vida. Aquilo que ficou por ser dito, afirmando
a ideia desenvolvida aqui de que se trata de uma produgdo de malocorpo que considera a
experiéncia da xamanizacdo em processo de atuacdo, se entendermos essa nocdo do
ultrapassamento das fronteiras entre as maltiplas camadas que compdem 0s seres.

Diferentemente da relagdo com os primeiros seres vegetais, a palmeirinha remetia ndo
a uma pessoa especificamente, mas a toda uma aldeia, a questdo de uma formacao nuclear: de
um ndcleo saem muitas ramificagcbes. No imaginério dele, volta a imagem das mulheres da
familia, a demarcar o territorio de uma heranca matriarcal. Mas, se junta a ela, a india da cabeca
rachada pelo facdo, num devir-antepassados que cria multiplicidade na coexisténcia com um
devir-india xicrin-kaiyap0. E também outros individuos indigenas, que tiveram passagem muito
potente pela vida de Claudio e deixaram ensinamentos, como Marinete (mée da menina Wirand,
uma das indias que se tornou atriz nos filmes para os quais ele produzia os elencos indigenas),
a Eunice Baia (atriz que fez a personagem Taina nos dois primeiros longas metragens daquela
trilogia cinematogréafica), a Arilene Rodrigues (atriz que fez a personagem Catiti, na segunda
producio dessa mesma trilogia). “E como se eu servisse a essas mulheres” (Idem) resume o
ator-performer.

Caminhando para o final dessa parte da cerimdnia em seu exercicio de rememorar as

multiplas referéncias pessoais acionadas em seu processo de atuacao, Claudio chega a acdo com
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a peca de croché que chama de pano redondinho (refere-se a uma das pecas que chegou a ser
utilizada no quintal original no Paraiso, mas depois, por proposi¢do da direcéo, foi retirada de
cena). Esse é arrumado no pé de abiu, e, segundo revela o ator-performer, é Bernardina. Trata-
se de uma mulher com deficiéncia mental vinda, ainda menina, do municipio de Braganca, para
trabalhar na casa do avé Eimar, e depois foi “dada” a seu filho Cecilio, quando este casou, aos
18 anos; a partir dai ela trabalhou na casa dos pais de Claudio, a vida toda até morrer, aos 96
anos, como domestica e baba dele e dos outros dois irméos, e sem nunca ter sido paga pelo
trabalho. “Eu tenho, pela memoria da Bernardina, um respeito profundo” (Idem) afirma. Ele
lembra como ela adorava tomar banho ao final da tarde, colocar uns vestidos estampados, com
bordados, feitos pela mée de Claudio, se enfeitar com brincos, pulseiras e colares, para ficar na
frente da casa numa cadeira (pratica comum em Belém), até escurecer. Quando ja estava cega,
pedia a Claudio que lhe ajudasse a escolher os brincos, tateando um e outro que ele lhe trazia,
para entdo dizer qual queria usar. Quando s entdo entrava para aquecer o0 jantar para quem
quisesse. Note-se a sincronicidade contida no fato de que esse prazer de Bernardina, aos finais
de tarde descritos por Claudio, acontecia no mesmo horéario do dia em que ocorre a ceriménia
Tenetehara, quando Claudio faz malocorpo ao estar com Bernardina.

Ele explica que, com a supressdo de uma das pecas de croché, solicitada pela direcdo,
trabalha com a memdria de Bernardina naquela acdo anterior, diante da palmeirinha na qual
estd com toda a “aldeia” de mulheres ancestrais. Quando houve essa mudanga involuntaria,
percebeu que realizar essa parte do ritual voltado a uma espécie vegetal de baixa estatura,
permitia a ele se ajoelhar para pedir perddo aquela que reconhece compreende hoje como sua
escrava, em consequéncia da ignorancia da familia acerca da condicédo dela.

Vestir pele indigena para um branco, inevitavelmente, desperta os conflitos e
contradicGes inerentes aos resquicios historicos de nossa sociedade escravocrata e colonialista.
De fato, numa outra sincronicidade, segundo lembra Claudio, Bernardina veio de Braganca, a
mesma terra de seu bisavd avd paterno negro, possivelmente um ex-escravo alforriado. E
fazendo malocorpo para estar com esse outro ancestral, que o ator-performer entoa o Canto dos
Homens, o qual integra a parte cantada da Festividade de Sdo Benedito. Por intuir que esse
bisav®, tendo sido escravo alforriado, pode ter realizado diversas vezes a tradicional atitude de
encostar a cabeca numa parede de pedra localizada dentro da igreja, no unico dia em que 0s
escravos podiam adentrar aquele tempo religioso.

E importante ressaltar que todas essas referéncias de ordem estritamente pessoais jamais

haviam sido levadas ao conhecimento nem mesmo deste encenador e parceiro de pesquisa: 0
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alimento imaginario que esta por tras de cada ato de vestir com as pecas de croché feitas pela
sua av0 Marieta aqueles seres vegetais permanecia secreto até 0 momento em que o0 proprio
ator-performer optou por revela-las no momento das entrevistas.

De volta aquela referéncia que, dentre todas as citadas até aqui, representa uma aldeia
indigena inteira (no caso, aquela aldeia Tembeé chamada Tekohaw, citada h& pouco), trazendo
todos os habitantes dela para estarem dentro de seu malocorpo, a partir de todos os extratos de

afeto pessoais construidos com aquele povo, reflete Claudio:

E trazendo [para meu corpo] aquele lugar que ta se despedagando. E o dialogo desse
lugar se despedacando com a minha dor, com a minha compaixdo, com a minha
preocupagio, com a minha... [suspiro], é um dialogo nesse lugar. (...) E a dor, a dor
que aquelas pessoas vivem, uma dor secular, vocé [suspiro]... é imperceptivel quando
vocé ta 14 com eles, mas é um lugar que t& apodrecendo, as pessoas que estdo l&
também (Idem).

A seguir, é também bastante significativa para este estudo a revelacdo deste ator-
performer quanto ao universo imaginario que construiu para a Gltima relacdo desta parte da
encenacdo, quando se dirige ao cajueiro, planta que desde o inicio da pesquisa naquele espaco
tornou-se figura central, por razbes diversas, as quais eu comego a apresentar aqui. Tudo
comeca pelo formato peculiar dessa arvore de estatura mediana: seu tronco cresceu fazendo um
angulo de aproximadamente 45° com o solo, de modo que se pode subir por ele com facilidade
e sentar-se a uma altura de aproximadamente um metro do chdo, numa posi¢cdo em que as
folhagens daquele vegetal cobrem quase que completamente uma pessoa que esteja l1a “dentro”,
tornando-a praticamente invisivel de qualquer ponto do quintal de onde se olhe. Essa
caracteristica fez com que, desde as primeiras experimentac6es, Claudio usasse esse lugar em
varios exercicios, o que nos levou a perceber que facilmente podiamos imagina-lo como uma
espécie de esconderijo em forma de casulo, ou se preferirmos, conforme percebemos mais tarde,
como uma espécie de utero, aludindo a natureza feminina e seu aspecto ligado a ideia de
fecundacdo. Ndo por acaso, porque provavelmente foi influenciado por essas analogias que
tecemos juntos ao longo dos meses em que habitamos aquele lugar, Claudio construiu um
imaginario ligado ao feminino quando se dirigia ao cajueiro como Ultima arvore a receber a
acao do lamento indigena de que vimos falando aqui, conforme ele mesmo explica, com riqueza

de detalhes, neste excerto de seu depoimento:

Pra mim ali é como se eu voltasse pra essa concha, sabe? Esse calor do canto, do colo,
canto do colo [risos] Ali, muito mais do que uma pessoa, sdo as mulheres, é o feminino,
é a galinha: eu viro pinto, eu viro ovo. (...) E ai a imagem ela é feminina, o cajueiro
passou a ter essa dimensdo da casa mesmo, do casulo, do Utero. Entdo h&a uma profusdo
de imagens quando eu cuido, quando eu embrulho, quando eu adorno. Eu deixo mesmo,
0 meu corpo, a minha mente, a minha presenca, ser povoado por esse afeto que me
constituiu, que constituiu a minha presenca, meu estar no mundo, com muitas mulheres
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em volta cuidando, me educando, me ninando, fazendo croché, enfim, se desdobrando
pra educar este menino. (Idem)

Quando menciona aqui verbos como cuidar, embrulhar e ornar, o ator-performer lembra
atitude semelhante tomada por Caca Carvalho, quando descreveu aquelas acGes do ser da
poltrona, a lembrar: repreender, aconselhar, cobrar, aplaudir, divertir, acarinhar. Além disso,
Claudio esta se referindo a agdo bastante singular que realiza no ato de aproximagdo daquele
ser vegetal, que, por ser o ultimo desse momento de sua atuacdo cénica, é cheio de detalhes
carregados de simbologias, até porque marca o final de toda a parte solar e teltrica da encenacéao
e introduz a segunda parte, de natureza lunar e césmica — lembremos que esta escurecendo. A
referida acdo ocorre da seguinte maneira: ao chegar ao pé do cajueiro, primeiramente Claudio
se despe das vestes cerimoniais caracterizadas pela peca de croché tecida por ele mesmo e que
Ihe envolvia o corpo desde o momento do acendimento da fogueira, para, em seguida, realizar
com ela a acao de envolver o tronco daquela arvore como se pusesse nele uma espécie de gaze,
de atadura. Note-se que, aqui, ja se revela uma diferenca substancial em relacdo as acdes
semelhantes praticadas nas outras arvores, ou seja, se naquelas as envolvia a todas com as pecas
de croché tecidas pela sua avé materna, nesta realiza essa mesma acéo usando o croché pessoal,
0 que permite construir a leitura de uma metafora de sua prépria morte.

Depois, pisando neste mesmo tronco vestido da pele que antes era a dele mesmo, o ator-
performer adentra aquele Utero, aludindo também a uma perspectiva da compreensdo da morte
como o fim do ciclo de vida de forma indissociavel da possibilidade de um renascimento: é
como se ele engendrasse em si mesmo a possiblidade de ser fecundado e renascer, outra vez.
Impossivel ndo lembrar, ao falar sobre isso, que ha alguns anos Claudio Barros se converteu ao
budismo, e também trazer a tona a imagem ja mencionada do jardim de Buda, o Lumbini, como
referéncia imaginaria central deste ator-performer em relacdo ao quintal que ora habita.

A nogéo de malocorpo era enriquecida e dilatada naquele momento, da mesma forma
como ocorria com a palmeirinha, cujo imaginario aludir a aldeia Tekohaw, da etnia Tembég,
fazia com que fosse a propria esséncia do feminino que o ator-performer, pleno de sua natureza
indigena, “convidava” para habita-lo. De maneira analoga, a ideia de adentrar uma espécie de
utero inventado no interior de um ser vegetal, remetia inegavelmente a metafora da terra e da
floresta (note-se que ambos séo substantivos femininos) como grandes entes fecundantes da
vida em sentido macro, ou seja, ndo apenas de um ser, mas de toda a vida que habita nosso

planeta, nas suas mais diversas manifestacoes.
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Ao se esgueirar pelo tronco inclinado para se aninhar no casulo daquele pequeno
cajueiro localizado no quintal de minha casa-chacara no Paraiso, na bucolica llha de Mosqueiro,
pode-se afirmar que € o préprio utero fecundante da vida na terra, incluida aqui toda a raca
humana, que Claudio Barros almeja estar habitando. E é de |4 que ele profere a profecia
apocaliptica dos Yanomami sobre a queda do céu (ver a integra no apéndice desta tese), narrada
em livro pelo pajé Davi Kopenawa, alertando para as agressdes que nossa civilizacao insiste em
fazer avancar contra seu ber¢o, sua grande méae.

A narrativa de construir em seu imaginario a ideia de, ao adentrar o casulo do cajueiro,
tornar-se feto a ser gerado e cuidado pelas mulheres de sua ancestralidade (mae, avés, babas)
esta relacionada a um relato significativo acerca do quanto a vivéncia do processo de atuagédo
em Pachiculimba aciona em Claudio a memoria de um tempo de menino, com énfase na
experiéncia da descoberta, pela via da ludicidade, da propria arte do teatro, conforme releva
neste excerto de seu depoimento sobre aquele processo criativo:

A experiéncia do Pachiculimba pra mim é um retorno, € como se eu voltasse a uma
coisa que eu perdi e hd muito tempo ndo conseguia recuperar, que é 0 menino que
brincava de teatro atrés do lencol, fazia cenério, figurino, maquiagem, escrevia a cena
e ensaiava com o0s primos e a cortina era o lengol. Esse menino ndo sabia que aquilo
que ele brincava chamava teatro... meu Deus! Mas o que eu fazia ali... eu era produtor,
diretor, dramaturgo e ator, pagava ingresso e assistia, minha referéncia era o circo,
que eu conhecia o circo e todo o circo tinha um... minha referéncia era o circo, mas eu
ndo sabia, achava que tava fazendo circo, inclusive. (...) eu lembro que quando eufui
ver pela primeira vez um espetdculo de teatro, foi a primeira vez que eu fui ao Teatro
da Paz, eu devia ter uns oito anos mais ou menos, fui assistir um espetaculo, eu nao
lembro, foi um espetaculo infantil 14 e ai eu lembro que era 0 meu avd dizendoque
nunca fui ao teatro, vai ver o teatro pela primeira vez, entdo era... tinha essa
expectativa vamos ao teatro ver uma... acho que ja era uma peca do [Grupo]
Experiéncia, eu acho que ja era [risos], assim 0 ‘Rapto das Cebolinhas’, alguma coisa
assim. Se duvidar tinha o Cacéd no elenco. E ai eu fui pra esse lugar assistir um
espetaculo infantil no Teatro da Paz, e ai eu ndo falei nada, porque eu ndo queria passar
por burro, né , na frente do meu avd que era puablico do teatro que eu fazia, pagava,
patrocinava de uma certa forma os lengéis da minha avo [risos], acho que, entendeu,
entdo eu ndo queria dizer pra ele “mas v , eu fago teatro, tudo o que eu fago I3 é
teatro”. (Entrevista com Claudio Barros, em 03 de janeiro de 2019)

E possivel identificar nos depoimentos de Claudio a necessidade de se reconectar aos
seus mortos, numa atitude que abarca o desejo de algo como ser perdoado por coisas (sensacoes,
sentimentos) que por alguma razdo jamais foram ditos ainda em vida, e que podem remeter a
alguma coisa que deixou de ser realizada.

Para isso, esse ator-performer constroi uma metafora com o croché, dizendo que esses
lacos que precisam ser reatados com seus mortos representam refazimento de partes desse
imenso croché (no sentido da tessitura das relaces) que sdo os lacos humanos no ambito da

familia dele. Depois, ao se despir, abandona o elo com toda sua ancestralidade, para retornar ao
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lugar de onde veio, ou seja, de sua propria génese: “Eu volto pra mim” (Idem), sintetiza,
retomando um discurso que abarca o fato de que fazer malocorpo em estado de atuacao provoca
nesse homem a experiéncia de devir multiplicidades para que ele possa tornar-se plenamente
Si.

A forte referéncia pessoal que os crochés tém para Claudio Barros se potencializa
quando se percebe as significativas associa¢fes que essas pecas tecidas por geracdes da familia
desse ator-performer possuem com os grafismos utilizados em objetos de ornamentacéo e
pinturas corporais indigenas. Conforme explica Els Lagrou (2007) em A fluidez da forma: arte,
alteridade e agéncia em uma sociedade amazOnica [Kaxinawa, Acre], aquilo que
compreendemos com “imperfei¢des” nas linhas que compdem aquelas figuras possuem
profunda significacdo. Se no pensamento amerindio a ideia de duplo implica diferenca, a
duplicidade na singularidade é possivel, mas uma igualdade duplicada, ndo. Ou seja, uma
simetria perfeita jamais serd encontrada no mundo, de modo que pequenos detalhes
assimétricos que constituem diferencas minimas num padrdo repetitivo cumprem o papel de
sublinhar a ideia de identidades distintas, mesmo no contexto das semelhancas de parentesco,
de forma anéloga ao que acontece na tessitura dos crochés.

Desse modo, pode-se inferir que tanto no caso dos grafismos amerindios quanto nas
padronagens das pecas de croché se dd a ver o “valor social da autonomia pessoal que se
manifesta em sutis detalhes idiossincraticos, escondidos no padrdo global de simetria e
igualdade” (LAGROU, 2007, p. 146). Em ambos 0s casos, esse resultado obtido representa um
equilibrio entre pecas desiguais, porém similares, permitindo compreender que a noc¢do de vida
em comunidade “¢ fruto do forte desejo de viver tranquilamente com os parentes proximos,
tornando a sociabilidade possivel através da autonomia pessoal e o respeito pela autonomia
alheia” (Idem, p. 148).

A se considerar, no caso de Pachiculimba, as relacGes de parentesco contidas nas pecas
de croché tecidas por seus ancestrais, € possivel ler como Claudio Barros se reconhece em sua
génese, assim como compreende 0s aspectos idiossincraticos que constituem sua autonomia
enguanto homem-artista, o que implica suas escolhas pessoais.

Outro aspecto, relacionado ao conceito de encorporacdo, é o fato de que aqui se
estabelece a ideia da construcdo de conhecimento pela via do corpo e dos sentidos. Desse modo,
tecer é considerado um conhecimento dos olhos e das méos, pela capacidade de visualizar um

determinado padrédo néo visto, de forma analoga tanto ao homem que fez da tessitura de uma
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peca de croché uma etapa de seu trajeto criativo para a construcao dessa poética, quanto do ator

que conhece em ato, atraves da experiéncia de seu fazer.

Fig. 17 — Os crochés possuem a mesma imperfeicdo dos grafismos indigenas.
Foto: Alberto Silva Neto (2017)

Fig. 18 - Grafismos: assimetrias abarcam duplicidade na singularidade.
Fonte: Pintura de Maria Antonia Feitosa Domingo. (LAGROU, 2007)

Na sequéncia da acdo que se passa no Utero-cajueiro, acontece nesse espetaculo-
cerimdnia um momento muito importante para o ator-performer, quando seu corpo renasce de
uma forma mitica, na danc¢a da Deusa. Para Claudio, esse momento marca o renascimento do

ator — que até entdo fora, de certa forma, negado — e ali pode se manifestar.

Quando retorno representando uma imagem mitica, eu renasgo como ator. Agora, sim,
eu estou vazio o suficiente, com toda a experiéncia concreta que eu vivi no processo.
Agora, sim, eu posso me dizer ator. Pra constituir esse ser ator, precisei me esvaziar
através dessas relagfes concretas que nao é teatro.

Eu trabalho com uma imagem que é: ao se aproximar do fogo, esse homem se derrete,
desaparece. Esse homem-ator, que veio com essa funcdo no mundo, ele se dilui e 0
que sobra desse homem, é s6 0 seu canto original. Como se s6 bastasse cantar, a partir
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daquele momento. E, ao me sentir derretido, eu vou pro colo da Bernardina. E ai eu
comeco do colo dela. (Entrevista Claudio Barros — 25 de setembro de 2019)

Aqui Claudio se refere ao canto Pachiculimba, entoado quando se dirige para receber do
companheiro de cena 0 vaso da avenca-avO Marieta. Esse momento é, talvez, o mais
significativo na narrativa da cerimodnia, a se considerar que, para ele, a avé materna é o eixo, 0
centro de toda a trama familiar que esta na base do universo imaginario que o move e da sentido
a seu processo de atuagdo. Para mostrar o quanto essa mulher ocupa esse lugar essencial, lembra
e conta que o pai, Cecilio Tavares, quando j& estava bastante doente, sob o efeito de morfina no
hospital, ao ouvi-lo agradecer por tudo, ouviu assim: “Vocé€ pode me agradecer, mas vocé nao
pode nunca deixar de ter gratidao pela Marieta. Se nos estamos aqui hoje, foi por causa dela.
Ela que nos educou”. E complementa, argumentando que o pai ndo disse Zenaide ou Eimar,
que eram os pais dele, avo e avd paternos de Claudio, mas disse Marieta, que era a sogra dele.
E afirma compreender perfeitamente 0 que o pai estava querendo dizer com isso, porque a avo
materna do ator-performer realmente foi o eixo de toda uma trama, de todo um croché que foi
construido para desenhar a histéria de cada um naquela familia. Lembra que foi Marieta, por
exemplo, quem defendeu a homossexualidade do neto dentro de casa. “Ela ndo tinha como
entender, mas ela entendia” (Idem). Cita, também, o quanto a postura daquela mulher foi muito
importante por cuidar do pai dele, que teve problemas com alcool a vida inteira, mas era sempre
acolhido por ela e por mais ninguém. Nos momentos em que 0 vicio trazia consequéncias para
a vida familiar, gerando problemas financeiros, era Marieta quem resolvia tudo.

Claudio lembra outra histéria de Marieta que revela toda sua atitude de cuidar das
pessoas. Ela havia feito um curso de enfermagem e foi ser enfermeira num hospital da prefeitura
[de Belém]. E la ela foi madrinha de uma menina chamada Lindinalva, que nasceu de uma
amiga enfermeira do hospital, que morreu. Lindinalva, ainda adolescente, se prostituiu. E ele
lembra que cresceu vendo a Lindinalva chegar na casa da avé batida, espancada, estrupiada,
presa pela policia, com doenca venérea, e Marieta nunca perguntou para moca de onde ela
estava vindo, porque estava deste ou daquele jeito. Mandava entrar e tomar um banho, enquanto
preparava uma sopa para alimenta-la.

Todo esse imaginario e essa profunda tessitura de afetos, segundo Claudio Barros, esta
presente e habita todo o seu ser no momento em que recebe o vaso com a avenca-avo. Para ele,
trata-se de uma experiéncia catartica e, por essa razdo, praticamente indescritivel. Essa

sensacdo, inclusive, se potencializa pela forma como ele a recebe do outro ator, como se aquele
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conhecesse todos os sentidos ocultos naquele acontecimento. Ali, um sentimento de natureza

existencial muito profundo e definitivo toma o ator-performer:

E, a0 mesmo tempo em que acontece tudo isso, € como se eu estivesse recebendo a
autorizagdo da passagem para a morte, para deixar de existir. Agora, depois que vocé
passou pela experiéncia desse ritual, vocé esta autorizado a ir embora. Por isso eu falo
nessa sensacdo de estar de alguma forma concluindo um ciclo, na minha vida, com
esse trabalho. E como se a partir de agora ndo sera mais do jeito que foi. A partir de
agora, a minha relagdo com o teatro nunca mais serd a mesma. Foi muito importante
tudo o que eu vi até o Pachiculimba, mas a partir de agora é diferente, ganha um outro
sentido, um sentido que eu néo sei ainda falar sobre ele. E isso. Assim é. (Idem)

Assim é: ao citar a frase de A queda do céu, sobre a mitologia Yanomami, de David
Kopenawa e Bruce Albert, Claudio Barros reafirma a dimenséo do percurso de uma espécie de
mitologia pessoal que marca esse processo de atuacdo dele em Pachiculimba.

E tudo isso reverbera até hoje. Exemplo disso foi o fato de ter visto numa publicacao
em redes sociais na qual a mae dele, Maria Eunice, canta Pachiculimba para a bisneta — filha
do sobrinho de Claudio, Rodrigo. E ndo pode deixar de citar que esse sobrinho, assim como ele
e todos os descendentes dessa imensa familia, quando criancas, também foram ninados com a
mesma cancdo, e se emociona ao lembrar dessa imagem de Rodrigo cantando Pachiculimba
para filha junto com a av6 dele, ninando a bisneta.

Para Claudio, é muito significativa a ideia de que, quando esse ator-performer
desaparece, a Unica coisa que resta € essa musica original, aquela que deu origem a tudo, a todo
esse croché que esta ainda sendo tecido, pelas geracdes mais jovens.

Na danca ao redor do fogo, procura deixar que toda sua ancestralidade ndo palpavel, ndo
imaginavel, como se fosse a presentificacdo da arvore genealdgica, mas uma arvore muito
distante que vem de ancestrais primitivos. “E como se o colo da Bernardina fosse convocar essa
ancestralidade toda” (ldem), diz. Nesse momento, o0 adensamento de presencas € téo
significativo, que o malocorpo desse ator-performer parece ser elevado a enesima poténcia.

Para Claudio, que iniciou no teatro aos 12 anos (ele completou 44 anos na pratica
ininterrupta deste oficio, portanto, no ano de finalizacdo desta tese) viver a experiéncia da
pesquisa que resultou na elaboracdo do espetaculo-cerimdnia Pachiculimba representa a
possibilidade de uma reconexdo dele com aquele menino perdido num tempo remoto, a partir
da abertura que essa criacdo poética representa pra ele enquanto ultrapassamento de fronteiras
em relacdo as formas teatrais usualmente praticadas ao longo de mais de quatro décadas.

Em outras palavras, as novas teatralidades que Pachiculimba trouxe para a préatica

artistica de Claudio Barros possivelmente o reconectaram a alguma esséncia localizada na
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origem de seu contato com a arte do teatro, cuja traducdo encontra aconchego na ideia de um

fazer repleto de liberdade ludica:

A experiéncia do Pachiculimba pra mim é um retorno, é como se eu voltasse a uma
coisa que eu perdi e ha muito tempo ndo conseguia recuperar, que é 0 menino que
brincava de teatro. E a tentativa de encontrar aquele estado que pra mim é muito
presente, mas toda histéria, tudo o que foi vivido nos anos da minha estrada, de uma
certa forma foi me afastando, eu ndo sentia que aquele menino tinha amadurecido, eu
sentia que aquele menino estava ali meio negado, meio ali, sabe, tanto que eu nunca
falo nele. E eu acho que o Pachiculimba foi essa tentativa, eu acho que a ceriménia é
uma dindmica pra que vocé encontre aquele menino, aquele estado onde aquilo era.
N&o sabia nem o que estava fazendo, mas ele [0 menino] fazia com uma
espontaneidade e com uma autoridade aquilo. (Idem)

Essa revelacgdo feita por Claudio da memdria do menino que brincava de teatro veio para
corroborar algo muito significativo — diria até, central — nessa poética construida a céu aberto,
que é nada menos que o préprio nome deste espetaculo-ceriménia. A palavra Pachiculimba ndo
possui um significado preciso. Trata-se, na verdade, de uma sonoridade que integra uma
pequena cancao cantada para o ator-performer na sua infancia, quando as mulheres da familia
— aquelas mesmas que alimentam seu imaginario em tantos momentos de seu processo de
atuacdo, conforme revelado aqui — o punham sobre uma das coxas e o balangavam aos pulinhos,
enguanto procuravam distrai-lo para realizar alguma outra atividade doméstica, como preparar-
Ihe um mingau, por exemplo. Essa descoberta, tdo valiosa para nosso processo de pesquisa e
criacdo a ponto de dar-lhe o proprio nome, surgiu ainda durante os exercicios feitos na sala
dentro da casa, quando, entre tantas tarefas elaboradas com a finalidade de extrair do ator-
performer extratos de matéria prima pessoal, foi solicitado ao Claudio que cantasse uma musica
qualquer que, por alguma razdo, tivesse sido significativa na sua vida. E 0 mais curioso nesse
processo, foi perceber que Claudio o fez, segundo ele préprio relatou, quase em estado de
desespero enquanto tentava lembrar racionalmente de alguma cancdo, tornando oportuno
enfatiza aqui a relagdo com aquele mesmo desespero relatado diversas vezes pelo ator Caca
Carvalho em varios de seus processos criativos.

Note-se que foi ao desistir de pensar, e por via da memoria fisica, que a cancao infantil
Pachiculimba brotou, certa noite, como um balbucio praticamente inaudivel, até que ganhou
forca para reverberar no espaco, revelando sua pequenina e singela letra, para depois ser
experimentada em VArios ritmos e intensidades de voz diferentes. Eis a letra de Pachiculimba,

conforme a memoria do ator-performer-menino Claudio Barros:

Pachiculimba

Tira fogo da cacimba

Fica mais um bocadinho

Com teu pai, com teu padinho
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Conforme ja foi dito, uma vez dentro do casulo-Utero-cajueiro, o ator-performer profere
a profecia apocaliptica baseada na cosmogonia Yanomami, que, em nossa construcdo
dramaturgica elaborada a partir da obra de Davi Kopenawa (2015), comeca pela significativa
frase “A floresta € a carne e a pele de nossa terra”, considerando o contexto das reflexdes feitas
nesta secéo.

Enquanto profere o discurso indigena, Claudio, praticamente oculto da visdo do
espectador — haja vista que se encontra em meio as folhagens daquele ser vegetal e a noite
praticamente ja caiu no lugar — despe-se da pequena tanga branca que trajara desde o inicio do
espetaculo-ceriménia. Em seguida, o ator-performer espalha urucum pelo corpo todo e veste o
croché outrora branco (mas agora avermelhado pelos sucessivos contatos com o sumo da planta)
tecido pela sua avé Marieta para servir de colcha de cama para ele mesmo na infancia, fazendo
desse objeto carregado de afetos uma longa saia presa a sua cintura por uma forma deamarracao
feita com a propria peca de croché. E é com essa nova vestimenta que, ao final do discurso
profético, ouvido pelos demais participantes da ceriménia enquanto estes sorvem um caldo de
peixe fervente servido em cuias indigenas, o ator-performer sai de “dentro” do cajueiroque 0
acolhera, desta feita completamente transformado, dando inicio a outra parte do espetaculo-
cerimonia.

Inspirado por uma imagem que se Ihe revelou em forma de uma visdo mitica durante
um momento de trabalho, a que atribuimos o nome de Deusa — ja que, segundo relato de
Claudio, aludia a uma figura feminina que tomou forma diante de seus olhos enquanto
contemplava o proprio cajueiro — o ator-performer retorna ao circulo de terra batida localizado
no centro do quintal. E o faz executando uma espécie de danga inspirada inicialmente na forma
da visdo que ele teve, movendo-se lentamente com os dois bragos sempre erguidos em direcdo
ao céu, enquanto se descola suavemente pisando o chdo de maneira leve e deslizante.

Do ponto de vista da encenagéo, essa acdo descrita aqui marca uma virada definitiva,
conforme também ja mencionado, correspondente a passagem de uma parte solar e teltrica de
Pachiculimba para um segundo momento, movido por indutores criativos ligados a energia
lunar/estelar e cosmica.

Com efeito, 0 que antes se revelava aos olhares dos participantes daquele ato poético
como uma paisagem repleta de seres vegetais e animais, agora se revela tdo somente como um
imenso breu noturno, onde pulsam apenas as chamas das velas colocadas ao pé das arvores

escolhidas para a celebracdo do lamento indigena que acabara de acontecer. Além disso, mais
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em destaque, como fonte Gnica de luz para permitir a visdo para as pessoas presentes, esta a
fogueira ja em processo de extingéo de suas chamas.

Influenciado pela natureza e forma sob as quais foi se configurando aquilo que depois
viriamos a batizar como Danca da Deusa, a partir das descobertas de Claudio induzidas pela
imagem que se lhe revelou numa visdo mitica, e também em leituras de referéncias literarias
buscadas por nds a partir da imagem do jardim de Buda, batizamos aquela sequéncia de
movimentos em deslocamento de um “buto’! pessoal”.

E, para nossa imensa surpresa e satisfacdo, a aproximacao tedrica com aquela danca
japonesa foi e permanece sendo profundamente reveladora de um potente e significativo
alimento capaz de potencializar e dilatar os sentidos que ja intuiamos existir naquela parte de
nossa criacdo poética. Isso ocorre, sobretudo, no que diz respeito as influéncias da natureza
feminina tdo presente na pesquisa do ator-performer, quanto na dimensdo cdésmica do humano
vivenciada a partir daquele momento do processo de pesquisa e atuagao cénica dele. E sdo esses
referenciais teoricos ligados ao butb praticado especificamente por Kazuo Ono que convoco
para dialogar aqui, com esta investigacéao.

Em 1977, quando tinha 71 anos, Ono, influenciado pela contemplacdo de uma pintura a
6leo de seu amigo pintor Nakanishi Natsuyuki, estreou o espetaculo solo Homenagem para La
Argentina (Ra Aruhenchina-shd), dirigido por Tatsumi Hijikata, no qual reconstituia sua
trajetdria artistica pessoal ressaltando metaforicamente seu processo de reconfiguracéo interna.
Na primeira parte daquela encenacdo, o dangarino japonés se travestia de Divina, personagem
célebre de Jean Genet’2, que certa vez representara, para morrer logo em seguida, criando um
espaco livre para o nascimento de uma jovem (PERETTA, 2015, p. 121) — ou seja, celebrando
a morte como perspectiva de um renascimento, tal como fazemos em Pachiculimba, na
transicdo que passa pela experiéncia do casulo-Utero-cajueiro.

Mas, as semelhancas entre essas duas poéticas nao se esgotam ai: em outro momento
daquela encenacdo, ja no segundo ato, Ono oferece seu corpo em cena como ligacéo direta entre
0 Céu e a terra, numa cena na qual ergue os bragos ao céu enquanto se enraiza ao chdo do palco
onde danca. Trés anos depois, em 1980, outro espetaculo solo de Ono chamado Ozen: O sonho
de um feto (Ozen: mata wa Taiji no yume) origina um segundo, em 1981, chamado Minha mée

(Watashi no Okkasan), também dirigido por Hijikata, no qual enfoca importante elemento de

1 O Butoh ou Butd é uma danca de origem japonesa criada por Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno na década de 1950,
durante o pés-guerra, e que ganhou 0 mundo na década de 1970.
72 Jean Genet (1910-1986) foi um proeminente e controverso escritor, poeta e dramaturgo franceés.
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sua poética: a mée e seu potencial gerador (PERETTA, 2015, p. 122/123).

Alguns principios da danca butd engendrada por Kazuo Ono guardam significativas
relacbes e, mais que isso, eles colaboram para ampliar a gama de sentidos desejados por nos
para a criacdo poética de Pachiculimba. Porém, mais ainda, numa perspectiva estrita ligada ao
trecho compreendido entre a metafora do fim marcada pela entrada do ator-performer naquele
casulo-Utero-cajueiro repleto de um imaginério ligado a natureza do feminino e da maternidade
até a saida dele como num ato de renascimento que se da sob a forma da césmica Danca da
Deusa, abrangendo toda a transformacéo pela qual ele passa nesse percurso, como fora revelada

aqui, conforme explica este excerto:

Nesse sentido, a prépria imagem de uma mée pode simbolizar a ambivaléncia e a
sobreposicdo entre a vida e a morte, uma vez que ela caminha para o seu fim enquanto
gera em seu ventre uma nova vida. E foi essa inter-relacéo entre vida e morte inerente
ao Utero materno que passou a embasar a poética de Kazuo Ono em sua nova fase,
resumida nesses dois momentos fundamentais: a morte, a separacdo da conexdo
biologica com sua mée; e o nascimento, o inicio de uma existéncia autbnoma. O
contraste entre essas duas dimensdes criou a tensdo necessaria que o ajudou a definir
a sua concepcdo da danca butd. (Ibidem, p. 123)

Assim como ocorre na danca de Ono, a ruptura de Claudio Barros com o casulo-Utero
que representa o interior protegido do ser vegetal cajueiro marca seu nascimento simboélico que
se manifesta na Danca da Deusa, na qual veste a saia de croché, que carrega em si o sentido do
feminino que ele também herda de suas mulheres ancestrais. De fato, a encenacdo de
Pachiculimba “amarra” todos esses sentidos na parte que sucede essa danca cosmica e
prossegue até o final do espetaculo-ceriménia que é testemunhado pelos demais participantes,
conforme explico a seguir.

A Danca da Deusa em si encerra quando o ator-performer alcanca a fogueira. Quando
isso acontece, o fogo encontra-se ja reativado para que atinja 0 Seu apice enquanto
representacdo simbdlica de uma espécie de sol localizado ao centro de uma galéxia imaginéria,
tendo ao seu redor os demais corpos celestes representados pelos pequenos pontos de luz que
emanam das velas ao pé dos seres vegetais encorporados.

E ao redor dessa fogueira que o ator efetivamente se xamaniza, a semelhanca de um
ritual tribal, porém entoando repetidamente em seu canto primitivo a palavra que da nome
aquele espetaculo-ceriménia e representa sua esséncia original: Pachiculimba. Ao entoar
xamanisticamente a palavra que simboliza em todo o processo de atuacdo dele as fontes mais
remotas e originais de suas lembrangas enquanto ser humano que habita este planeta, Claudio
Barros condensa, numa mesma ac¢do, memoria ancestral e trajetdria individual. Nesse momento,

seu corpo é a unido entre as dimensdes teldrica e cosmica de seu ser.
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Fig. 19 - Em torno da fogueira entoando canto ancestral: em busca da mitologia pessoal.
Foto: Alberto Silva Neto (2019)

Aqui, mais uma vez, encontra-se forte associacdo desta ideia com principios inerentes a
danca but6, conforme a compreensdo desta para o ja citado célebre artista da cena japonés. De
fato, Ono costumava dizer que, quando dangava, o chdo dos palcos sobre os quais pisava
ganhavam para ele o sentido do préprio Utero materno, de maneira que a ideia de uma deusa
mée era o grande simbolo de toda a natureza. Desse modo, ele ressaltava o vinculo evidente e
condescendente com 0 e no interior da mae, que inspiraria a danca intima de cada ser. Para ele,
essa dimensao transcendental de sua arte é o0 que tornava possivel, ao mesmo tempo, a uniao e
a interdependéncia entre os vivos e 0s mortos (Ibidem, p. 124).

A partir dessa referéncia, observa-se que as conexdes entre a compreensdo
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perspectivista do ser humano menos enquanto uma gente que habita a natureza e mais como
sua propria manifestacdo imbuida de toda uma ancestralidade, conforme estudada nesta
pesquisa, e essa concepcao filosofica da danca butd segundo Kazuo Ono se estreita ainda mais,

conforme se pode verificar neste excerto:

A concepcdo dessa interdependéncia quase fisioldgica entre os seres, bem como a
certeza de que toda natureza sustenta a sua existéncia, faz com que Kazuo utilize
também o Utero materno como metafora para explicar a relagdo entre o seu corpo € a
propria histoéria, afirmando que toda a “historia dos homens e das pessoas que me
circundam est& concentrada dentro de mim, vive em mim, como no Utero de uma
mae”. (...) “A alma que esta dentro de mim”, disse Ono, “endossa 0 cosmo e eu tenho
a sensacgéo de ser coberto por esse cosmo” (PERETTA, 2015, p. 124-125).

(...) As relagdes entre cosmo, alma e corpo, apesar de apresentarem-se em uma
disposi¢do concéntrica, na qual a alma serviria como verdadeiro epicentro, revelam
uma pessoal concepcdo unitaria da existéncia construida por Ono. (...) Para Kazuo,
portanto, a sua pele e carne sdo o resultado de suas experiéncias no universo, séo o
préprio universo, uma vez que estdo vestidas por ele. (Ibidem, p. 125)

Assim, é possivel inferir que o ator-performer Claudio Barros, durante seus estados de
atuacdo ativados no decorrer do espetaculo-cerimonia Pachiculimba, torna-se uma espécie
corpo-floresta, a vestir pele e carne de nossa terra, conforme afirma o xamé Davi Kopenawa na
profecia Yanomami que integra a dramaturgia verbal desta criacdo cénica.

O que esta em jogo nessa concepcgao, portanto, € a ideia de que a atuagdo cénica permite
uma exploracdo dos niveis mais profundos da manifestacdo do ser no corpo. Entenda-se essa
manifestagdo, aqui, como interse¢des e simultaneidades entre suas zonas internas e externas
(respectivamente, as nog¢des perspectivistas de disjungédo e ubiquidade), proporcionando uma
experiéncia do ato de ser no cosmo, no qual o si, muito além da manifestacdo de um individuo,
abarca a dimensdo do ser como receptaculo das forcas universais, representando também um
ultrapassamento do ele mesmo no sentido de sua identidade meramente fisica e social.

Desse modo, constitui-se um estado de transcendéncia dos limites de uma
individualidade fisica, quando se admite aqui a copresenga de uma coletividade invisivel,
tornando o atuante uma espécie de receptaculo e mediador de processos muito mais amplos do

gue sua mera consciéncia individual, de modo que:

Removendo as energias expressivas de um ego individual que deseja impor-se, €
possivel deixar espago para que comecem a emergir os diferentes extratos de verdade
do corpo, ou seja, as diferentes camadas de memdria inscritas nas profundezas do
organismo. (...) O corpo, nesse sentido, é concebido como um fragmento da memoria
do universo, acumulada durante milhdes de anos. (Ibidem, p. 138) .

Exemplo dessa profundidade do corpo que se pode alcangar em estado de atuacéo esta
em algumas revelacdes do co-fundador da Danca Buto, ao lado de Ono, o também dancarino e

encenador Tatsumi Hijikata. Tendo perdido parte de seus parentes na Segunda Guerra Mundial,
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Hijikata acreditava que ndo sentia apenas uma nostalgia daquele tempo vivido em sua terra
natal, mas que todas as sensacGes e dramas vivenciados por ele sempre estiveram presentes em
seu corpo, desde menino. Isso nos permite ampliar o sentido da experiéncia da redescoberta do
menino, por Claudio Barros.

De fato, toda pesquisa vivida nos processos de atuacdo cénica de Hijikata foi motivada
pela necessidade de libertar o corpo e, a0 mesmo tempo, de ndo abandonar jamais as vivéncias

fisicas concretas de sua infancia, de sua terra, de modo que:

O menino Hijikata imitou e roubou os gestos de todos os seres que o rodeavam. A
memoria dessa infancia ndo é feita de episédios ou de imagens que constituem uma
narragdo literaria a propdsito de uma recordagdo de infancia, de familia. Essa
infancia é inteiramente presente através de uma dimensdo infinita de sensagdes e
percepcdes moleculares. A infancia é feita de moléculas e particulas. (UNO, 2014,
p. 45)

Além disso, noutra relacdo notavel com os relatos de Claudio sobre o feminino, Hijikata
revela que a mée e as irmas sempre foram muito presentes em sua memoria, de modo que
sempre se manteve unido aos tracos femininos impregnados no caos que foi sua infancia durante
a guerra. Por essa razdo, jamais buscava em suas atuacdes aquilo que compreendemos como
identidade ou até mesmo origem — até porque ele sempre buscava qualquer coisa capaz de
aniquilar toda origem e toda identidade. Para Hijikata, a memaria do menino que foi, mais que
tudo, representava a busca por fazer dancar em seu corpo absolutamente tudo aquilo que ouviu,
sentiu ou tocou, ampliando significativamente o sentido de estar com essa memoria pueril, na

perspectiva de abarcar a manifestagdo da infinitude csmica no préprio corpo:

O mundo, o universo se langa no corpo do menino, e ndo ha nem histdrias, nem
personagens, a crianga ndo faz nada além de descrever ou inscrever a velocidade e a
flutuacdo de tudo que se passa em seu corpo sem forma. Os dramas, 0s acontecimentos
e as sensacBes que perturbam os adultos ndo sdo mais, para essa crianga, do que o
movimento perpétuo de &tomos constituindo a vida. Ndo importa quais objetos, uma
concha, hashi, bombons, uma bacia, fésforos, insetos, tudo faz parte desse pequeno
corpo estendido e disperso na imensiddo, para o qual tudo estd na mesma distancia,
préximo. (...) A crianga voa no céu, rasteja na terra, corre entre 0s vVivos e 0s mortos.
(...) Sua arte é confiada ao corpo de uma crianca flutuando no vento, movendo-se entre
0s animais, os fantasmas, 0s seres sem nome, entre terra e céu. (Idem, p. 48-49 — grifo
do autor)

Impossivel ndo relacionar esse testemunho de Hijikata, repleto de dramaturgias
pessoais, a uma Visdo perspectivista — no sentido de um ser humano que projeta sua esséncia
errante nos seres vegetais, animais e até nos fendmenos naturais — e vislumbrar a possibilidade
de compreender seus processos de atuacdo também como uma forma de malocorpo. Na
verdade, vistos por essa perspectiva, 0s processos de atuacao dele permitem devanear e ampliar

a nogédo de malocorpo do ator-performer (inclua-se aqui os dangarinos) em consonancia com a
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experiéncia de Kazuo Ono ou, guardadas as devidas proporcbes de diferentes contextos
historicos, artisticos e culturais, a de Claudio Barros em estado de atuacdo no espetaculo-
cerimodnia Pachiculimba, como a capacidade dos artistas da cena de estar com todo o universo
de coisas viventes quando em estado de ato poético: a cada acao realizada pelo corpo em cena,
€ 0 préprio cosmos inteiro que improvisa (Idem, p. 46).

Essa concepcao dilatada ao extremo a nocao de malocorpo. Faz-se oportuno aqui tracar
um percurso dessas nogdes, ao longo desta tese. Lembremos que se iniciou com a ideia de que
0 atuante faz malocorpo ao estar com alguém de seu afeto intimo; depois se ampliou
sucessivamente para o ato de estar com vérios afetos, com muitas pessoas observadas num
circulo mais amplo que a esfera da vida pessoal, toda uma aldeia indigena ou etnia, a expressao
de uma natureza como a do ser feminino. Agora, estamos falando num cosmos que danca nos
COrpos que se movem em processo de atuacao, imagem a qual encontra uma sintese poética na
ultima acdo construida pelo ator-performer Claudio Barros, ao final da encenacdo de
Pachiculimba.

O ritual tribal realizado no entorno da fogueira, depois da Danca da Deusa, €
interrompido pelo chamamento do outro atuante, que lhe entrega um objeto bastante
significativo, até 0 momento ndo utilizado ou sequer tocado: 0 vaso com um pé de avenca que
Claudio trouxera ao espaco do espetaculo-cerimdnia no ato de sua chegada, colocado ao centro
do carrinho-de-mao e ladeado pelas pecas de croché ja utilizadas. Conforme ja mencionado,
esse ser vegetal assume fungdo sagrada nesse momento, ao representar e mesmo personificar
Marieta, a avd materna do ator-performer que, ao longo de toda a vida, teceu pecas de croché
com as quais sustentou a familia inteira.

Com essa avenca-avo nas maos, Claudio se dirige a uma das arvores do quintal (no caso,
um limoeiro localizado a frente da bica por onde acabara de comeca a cair uma agua limpida)
e usa um galho sobressalente para pendurar o vaso-objeto-sagrado mais ou menos a altura da
cabeca de um adulto de estatura mediana; despe-se daquela saia-croché e, completamente nu,
prende uma das laterais do tecido nas bordas do vaso, deixando a peca cair de comprido até o
chdo gramado, para formar a imagem que sugere claramente uma figura feminina tomada por
uma aura mitica, como se fora uma espécie de arquétipo da Grande-Mae (leia-se 0 vaso com a
avenca-avo como cabeca e a peca de croché como o restante do corpo). Ao pé dessa figura
mitica sdo depositadas cinco cuias, cada uma com uma vela acesa dentro, a fim de ilumina-la.

Dali, Claudio passa para tras dessa figura para entrar embaixo daquela fonte de agua

corrente que passa a cair sobre seu corpo despido, a convidar aquele ator-performer extenuado
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por todo o ato-poético-xamanico que realizou para um banho (metafora possivel para corroborar
a ideia de um renascimento que se repete — ou renova ao final de cada processo de atuagéo).
Para isso, basta pensarmos na agua que lhe envolve o corpo como o liquido de uma placenta.
Ao sair do banho, ainda nu, recebe das méos do outro atuante sua cuia com o caldo de peixe, 0
qual sorve como o fazem ainda os demais participantes. Nesse instante, a encenacdo supera
quaisquer diferencas entre “atuantes” e “espectadores”, momento no qual o espetaculo-
cerimdnia assume a natureza de uma celebragdo de um conjunto de seres presentes no lugar
(humanos, animais, vegetais, minerais, fenomenais) que se alimentam ao redor do fogo, como
h& milénios deste os primordios mais remotos da civilizacdo. De 14, Claudio Barros segue nu
pelo mato do quintal até desaparecer da visdo dos participantes ao se esgueirar pela lateral da
casa, dirigindo-se de volta ao ponto inicial de seu processo de atuagdo: um pequeno altar budista
imaginario onde se posta, de joelhos sobre o chéo de terra, e reinicia 0 mantra originario de toda
sua performance cénica.

Apos a saida dos atores-performers do espaco onde foi vivido o espetaculo-cerimonia,
permanecem as fontes luminosas de fogo da fogueira quase extinta (metafora do fim iminente
da nossa civilizacdo?) e das velas ao pé dos seres vegetais. O siléncio se estabelece em meio
aquele encontro humano e nada ou alguém decreta o seu fim, até que cada qual, no seu tempo,
decida se retirar do local e se dirigir a varanda da casa, onde todos foram recebidos na sua
chegada. N&o ha (ou, pelo menos, ndo se deseja que haja) aplausos: prossegue o espetaculo-

cerimdnia que € a propria existéncia de cada um de nos.
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7. ASPECTOS CONCLUSIVOS

Conforme antecipei na introdugdo desta tese, seria tarefa bastante desafiadora tentar
explicar quais os fundamentos que norteiam a concep¢do de teatro e de ator, segundo Caca
Carvalho (primeiro sujeito desta pesquisa). Ao declarar que o método é ndo ter método, esse
artista da cena reafirma a natureza imponderavel dos caminhos que trilha na elaboracédo de cada
atuacdo cénica. E, ao considerar a heranca decisiva que reconheco dele como um mestre, posso
entdo firmar que as escolhas que vimos pondo em pratica no grupo Usina ndo fogem muito a
essa regra. Ao que parece, tanto para Caca quanto para mim e Claudio Barros (0 outro ator cujo
processo de atuacdo foi estudado aqui), ha fidelidade mutua a uma das maximas de Jerzy
Grotowski a qual, ndo por acaso, ouvi inUmeras vezes 0 proprio Caca enunciar em nossos
encontros pessoais: 0 perigo e a sorte andam juntos!

Por esse motivo, procurei, desde o inicio, trilhar um percurso cuidadoso que me
permitisse menos revelar ideias norteadoras de conviccgdes inabalaveis e mais apresentar pistas
capazes de compreender principios comuns, embora fugazes, os quais tém orientado nossas
escrituras poéticas no territorio da atuacdo cénica. Tenho razfes para acreditar que a ideia de
malocorpo do ator sirva a esse propdsito, a partir dos resultados que obtive tecendo nocBes
desse conceito em processos significativos vivenciados por Caca Carvalho num periodo que
ultrapassa 40 anos e, no caso de Claudio Barros, concentradas em nossa mais recente
experiéncia poética; refiro-me a pesquisa e criacdo do espetaculo-cerimdnia Pachiculimba, a
partir da apropriacdo pessoal que fizemos do aprendizado vivido durante 0s encontros
pedagdgicos com Cacé realizados em Belém, por mais de trés décadas.

Para alcancar esse objetivo fez-se necessario, inicialmente, introduzir um mapa de
referenciais tedricos, considerados de primeira grandeza neste estudo, quando procurei
aproximar e revelar dialogos possiveis entre trés areas distintas de conhecimento: as teorias da
cena, a filosofia e a antropologia. No caso da primeira, elegi o campo dos estudos sobre a arte
de ator como busca de autoconhecimento, no qual predominam concepcdes sobre atuagédo
cénica segundo Grotowski e Jorge Dubatti. J& na segunda, convoquei uma teia conceitual da
Filosofia da Diferenca, a partir do estudo que WIlad Lima faz do processo de criacdo do
espetaculo Hamlet — Um extrato de nos, dirigido por Caca, quando essa pesquisadora toma por
base o principio deleuzo-guattariano do devir para apresentar uma concepg¢do de processo de
atuacdo segundo esse diretor. Ao rizoma (conceito a que o principio do devir é subjacente),

juntei nessa teia os conceitos de predacéo, virtualidade, imagem-tempo e imagem-cristal.



179

Com efeito, langar um olhar sobre o ator a partir desses conceitos permite compreender
atuacdo cénica menos como tornar-se algo ou alguém e mais como compor um campo Virtual
de multiplicidades, numa espécie de zonas de vizinhanca ou de copresenca. Isso proporciona
uma experiéncia de desterritorializagéo do sujeito e, a0 mesmo tempo, adensa a nog¢ao de tempo,
ao atualizar o passado no presente, criando imagens-tempo e imagens-cristal. E foram essas
possibilidades que se abriram para a leitura dos processos de atuacdo cénica as quais, por sua
vez, puderam dialogar de maneira significativa com ideias centrais da corrente antropologica
do perspectivismo amerindio. De acordo com essas, numa visdo animista que difere em esséncia
das nossas ontologias naturalistas ocidentalizadas, os seres (ndo apenas humanos) também sdo
compostos por multiplicidades. Nesse mesmo sentido, acredita-se que o conhecimento seja
produzido por subjetivacdo, ao encorporar aquilo que deve ser conhecido — de maneira
semelhante, diga-se, a0 modo como acontece com o Performer grotowskiano, aquele que
conhece em ato e ndo através da racionalidade das ideias ou teorias sobre atuacao.

A considerar a logica de que o teatro de Caca Carvalho influencia ha pelo menos 15
anos de maneira direta 0 meu fazer, dediquei a primeira parte deste estudo a poética desse ator,
fonte essencial de meu aprendizado. Antes, porém, de adentrar os espetaculos solo nos quais
encontrei nogdes de malocorpo (aqueles que ele realizou dirigido por Roberto Bacci, com a
colaboracdo de uma equipe constante de criadores, na qual se destacam o dramaturgo Stefano
Geraci e o cendgrafo Marcio Medina), identifiquei haver trés espetaculos anteriores que, a partir
de um termo cunhado pelo préprio Caca, classifiquei como iniciatérios. Macunaima, Meu tio,
o lauareté e 25 homens, embora apresentem prenuncios de malocorpo nos processo de atuacao
desse ator, a meu ver ndo se constituem como acontecimentos nessa direcao. 1sso ocorre porque,
apesar ja visitar extratos pessoais, Caca ainda nao possuia uma consciéncia capaz de Ihe permitir
escrever sua atuacao e, ao fazé-lo, ler o que escrevia.

Foi apenas em O homem com a flor na boca, por meio do procedimento operativo da
observacdo e mimetizacdo da vida cotidiana (semelhante aquele que ele aplicara ao elenco
paraense de Hamlet), que Cacd parece ter agido conscientemente como um predador de
humanidades. Ao encorporar um conhecimento do outro por meio do processo de predagéo
(pela via da alianca ou do contagio, ndo da heranca genética), ele alcancou um estado de devir
em seu processo de atuacdo, para habitar um espaco virtual entre si mesmo e suas alteridades,
a fim de tornar-se plenamente Si. Trata-se daquele si que ultrapassa a no¢do de identidade
pessoal para alcancar a natureza do humano, fazendo malocorpo ao ser habitado por multiplas

presencas cujo alimento vem de veiculos que esse ator cria e tornar-se capaz de acionar.
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O mesmo ocorre em outros trés espetaculos-solo que sucedem esse, porém constituindo
diferentes trajetos desse processo, a partir de veiculos distintos elaborados. No caso da primeira
criacdo a partir de Pirandello, por exemplo, esses veiculos que servem de fonte ao ator vieram,
predominantemente, das pecas de vesturio coletadas durante a pesquisa pessoal de Caca. Nesse
caso, 0 ponto detonador de tudo parece ter sido aquele significativo encontro com Rafaello, o
senhor do trem que o presenteou com o casaco. Ao tocar — ndo os objetos, mas o sentido do que
eles representam —, esse ator busca alcancar uma qualidade de presenca suficiente para tornar
sua atuacdo cénica concreta para si e crivel para o espectador.

Da mesma forma ocorre na segunda criacdo pirandelliana, A poltrona escura. Neste, é
0 objeto-mavel poltrona que cumpre funcdo semelhante as pecas de vestuario daquele, ao ligar
concretamente Cacé a geografia da casa dos pais dele, em Belem. A concretude daquele espaco
imaginario (assim como a casa de Bacci, na Italia) aciona nele uma multiplicidade de afetos de
um passado que € virtualmente atualizado na presenca cénica do ator. Ou, conforme também
apresentado, quando o proprio Cacé, ao realizar acdes para reforcar o entendimento do texto
impostado em italiano, identifica sua atuacdo com a ideia de uma poltrona que € capaz de se
expressar verbalmente, de falar por si mesma. Nesse ultimo exemplo, se estabelece um dialogo
entre a presenca cénica do ator e a no¢do animista do perspectivismo amerindio, segundo a qual
seres que nds compreendemos como inanimados sdo, em sentido oposto, dotados de agéncia e
possuem a potencialidade ontoldgica de se tornarem pessoas. Ou seja, a poltrona-Cacé que fala
é, virtualmente, outras presengas, fazendo malocorpo no ator.

Mais tarde, com a chegada da terceira criagéo a partir de Pirandello, Umnenhumcemmil,
completa-se ndo apenas a trilogia inspirada na obra desse escritor italiano, mas também um
ciclo pessoal carregado de sentido para esse ator que, ha quase 30 anos, o representa. Conforme
reconhece o proprio Caca, esse percurso sob a orientacdo de Bacci, que embora ndo tenha sido
pensado foi se escrevendo assim, altera significativamente o homem Carlos Augusto Carvalho
Pereira, habitado também pelo artista Caca Carvalho. Aqui se concretiza, para esta pesquisa, a
dimensdo ontologica do teatro praticado por Cacda, quando as experiéncias com as atuacoes
cénicas sdo capazes de amalgamar sentido existencial a esse fazer. Isso ocorre a partir do
momento em que, por meio do estado de ato poético, esse homeme-artista torna-se capaz de
interrogar a si proprio e, consequentemente, interrogar 0 mundo a partir de seus saberes
encorporados: ele se escreve e ele mesmo se I&. Tal como ocorre na préatica dos pajés ou xamas,
ao fazer malocorpo em estado de atuagéo cénica, o artista Caca Carvalho se constitui em homem

de conhecimento, ou seja, um ator filésofo.
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O estudo sobre Cacé Carvalho que comp®e a primeira parte desta tese se conclui com o
estudo sobre a criacdo de 2x2=5 O homem do subsolo, a partir da obra de Dostoiévski, quando
entendo ocorrer uma ampliacdo nas no¢bes de malocorpo apresentadas até aqui. Dessa vez,
ultrapassando a utilizagdo de seu proprio subsolo (metafora dos extratos de vida pessoais) ele
amplia o alcance do seu olhar para outros subsolos que detecta ao seu redor. Assim é possivel
inferir que esse ator seja capaz de encarnar a no¢cdo do homem universal, para habitar o territorio
dos arquétipos, ampliando também seus saberes acerca do humano.

A segunda parte deste estudo apresenta outras no¢fes de malocorpo do ator produzidas
no &mbito da poética do grupo paraense Usina (dirigido por mim nos Gltimos 15 anos), a partir
da alianca que reconheco significativamente oriunda de meus encontros artistico-pedagogicos
com Caca Carvalho, em Belém. Inicio por um breve histérico de como esses saberes acerca da
arte de ator foram por mim encorporados a partir de minha atuagdo como personagem Laertes
na montagem de Hamlet — Um extrato de nds, dirigida por Cacd em 2002, atravessando depois
0 percurso que abrange outras duas criacdes cénicas significativas, nas quais hoje reconheco ter
sido feito malocorpo: Parésqui e Solo de Marajd. Depois, concentro meu olhar sobre o processo
de atuacdo do ator-performer Claudio Barros durante a criagdo de nossa mais recente
experiéncia cénica, o espetaculo-ceriménia Pachiculimba, resultante de cinco anos de pesquisa
minha com Claudio a respeito dos saberes de povos amerindios e as potencialidades destes para
alimentar processos de atuacdo cénica.

Conforme revela a divisdo de secOes da segunda parte desta tese, a criacdo de
Pachiculimba apontou trés novas possibilidades de nogé&o para o malocorpo do ator, a partir da
atitude do ator-performer em vestir pele vegetal, animal e indigena, ao habitar um espago
localizado entre 0 ambiente urbano e o natural. Na primeira, partimos de experimentos com a
dilatagcdo do tempo da acgéo fisica a fim de mimetizar espécies vegetais, para fazer malocorpo
pelo fato do ator-performer estar com elas em estado de atuacao; na segunda, o malocorpo foi
alcancado por meio da mimetizagdo das sonoridades produzidas por passarinhos, no momento
em que o ator-performer acionava um corpo-escuta e deixava reverberar os sons do lugar em
sua musculatura para torna-los impulsos, a fim de alcancar aquilo que chamei de
apassarinhamento da palavra; por fim, na terceira, a semelhanca dos veiculos operados por Caca
Carvalho em suas atuagdes, Claudio Barros se deixava atravessar pelos extratos de vida que lhe
proporcionam o contato fisico com pecas de croché tecidas por sua avd materna Marieta e outra
feita por ele mesmo, para devir-parentes e outros seres pertencentes a um circulo muito intimo

de afeto, para encorporar 0s saberes de sua propria memoria ancestral.
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Acredito que as nog¢des de malocorpo do ator desenvolvidas em Pachiculimba apontem
novas teatralidades, a partir das experiéncias praticadas ali. Nos momentos nos quais se
arvoriza, durante o vestir pele vegetal, Claudio Barros ndo apenas torna-se devires-arvore em
ato poético, fazendo malocorpo por trazer as gentes daqueles seres vegetais para estarem com
ele em seu corpo/maloca, a semelhanga dos processos de atuacdo de Cacé Carvalho. A escolha
de instaurar a encenagdo daquele espetaculo-ceriménia no préprio habitat natural dos seres
encorporados (um quintal arborizado ou a propria floresta) configura, a meu ver, outra natureza
poética. Isso ocorre quando o ator-performer ndo apenas representa cenicamente a
multiplicidade de entes/duplos que o habitam, mas estd em relacdo com estes, no tempo
presente do ato poético. E possivel inferir que essa condi¢o possa ampliar ndo apenas qualidade
de presenca daquele que atua, mas também as possibilidades perceptivas do espectador-
testemunha, permitindo que este seja capaz de reaprender a enxergar o mundo, a natureza da
qual é um ser integrante, conforme nos ensinam os saberes de povos amerindios.

No momento seguinte, quando experimenta o apassarinhamento da palavra ao vestir
pele animal, entendo que Claudio faz malocorpo por via diferente da mimetizacdo dos seres
predados (conforme ocorre com Caca e com ele mesmo, no devir-vegetal). Ao dilatar sua
percepcao para os sons do lugar (no caso, o canto dos passaros), o ator-performer ativa um
estado de escuta sensivel a fim de permitir que as sonoridades produzidas pelos animais daquele
habitat encontrem eco em sua musculatura. N&o se trata, aqui, de imitar o comportamento dos
passarinhos, mas fazer malocorpo de um modo de encorporacdo das gentes que os habitam pela
predacdo de suas emissdes sonoras (se quisermos lembrar aquele verso de Guimardes Rosa
sobre a cigarra, por alianca com o Ci dos passaros). Acredito que, ao mimetizar — nédo o animal
em si, mas sua poténcia de agéncia — Claudio desvia o caminho da pura representacdo mimética
dos seres predados rumo a um devir-natureza-do-ser dos passarinhos. Nesse mesmo momento,
qguando comeca a apassarinhar o verso de Manoel de Barros Poesia é voar fora da asa, faz
malocorpo ao alcancar, a meu ver, outra configuracdo para um devir-animal, pela via de uma
espécie de animalizacdo da nossa linguagem verbal.

Por fim, quando veste pele indigena, o ator-performer, apds ter encorporado os seres
vegetais do ambiente em que se instaura aquele ato poético, projeta neles suas relacdes de
parentesco. Aqui, Claudio Barros nos apresenta uma nova e ampliada nocdo de malocorpo
guando, ao ter-se tornado um homem-floresta, interage com o0s seres vegetais circundantes
como seus entes afins, povoando toda natureza de sua propria humanidade. E possivel pensar

que o ator-performer seja capaz de fazer malocorpo ao devir-cosmos em si: ser eu-mundo.
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Como o tempo disponivel para realizarmos uma pesquisa como esta é sempre menor
gue nossas inquietacdes anseiam, 0s resultados parciais a que cheguei apontam para o
indubitavel desejo de prosseguir nessa investigacdo. O caminho que se avizinha é a criacdo de
um grupo de pesquisa ligado a Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Pard, para
a qual retorno em breve, cujo objetivo sera estudar processos de atuagdo cénica em diadlogo com
saberes de povos amerindios, na perspectiva de revelar novas configuracdes para o malocorpo
do ator. Nada mais coerente, quando se esta lidando com um conhecimento construido em ato,
encorporado no fazer, do que dar prosseguimento a essas questdes a partir da pratica teatral.
Porém, em razdo do lugar que ocupo na academia (voltado as teorias da cena) os referenciais
tedricos convocados aqui deverdo ser ampliados. A intencdo sera conciliar, a fim de
compreender como complementares, as experiéncias praticas e 0s estudos tedricos acerca das
questdes fundamentais levantadas no processo de elaboragéo desta tese.

Nesses aspectos conclusivos, ao me deter sobre os Gltimos excertos dos depoimentos
colhidos nas entrevistas de Caca Carvalho e Claudio Barros, percebo que hd em comum o fato
de ambos tocarem em questBes de ordem ontoldgica acerca de suas praticas artisticas, por
entendé-las fortemente ligadas ao significado que possuem na construcao desses artistas da cena
como seres humanos.

A lembrar, Cacd argumentou que o teatro ndo teria cura, ja que a vida € repleta de
mistérios que parecem infinitos, de modo que a aventura de Caca no mundo revela-se
infinitamente pequena diante do todo. Os depoimentos de Claudio apontam em direcdo
semelhante; segundo ele, trata-se de um retorno a infancia como lugar da esséncia adormecida,
por meio do reencontro com extratos de ancestralidade, bem como o fim de um ciclo existencial.
O discurso desses artistas, portanto, conforme se configuraram no corpo desta escrita, corrobora
a ambicdo revelada deste o primeiro momento por este pesquisador pela natureza ontologica
deste estudo sobre a arte de ator. Dai a escolha pela busca de didlogos possiveis entre 0s
processos de atuacdo e os saberes milenares erigidos por inUmeros povos primitivos que
habitaram (e habitam) a América. As referéncias tedrico-filosoficas que desde o comeco
alimentaram esse desejo (atuar como ato de conhecimento, devir-outros para alcangar a si,
conhecer por encorporacao) se amalgamaram em torno da no¢do de que atuar cenicamente nao
se refere & ideia de tornar-se, mas de um estar com, habitar um espaco virtual de multiplicidades
capaz de atualizar experiéncias vividas, assim como adensar tudo isso num emaranhado de
tempo capaz de atravessar passado, presente e futuro para, quem sabe, ampliar nossa concepcao

de mundo e da prdpria existéncia humana.
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Nesse sentido, as conclusfes a que chego nessa pesquisa ndo sao possiveis respostas,
mas, tdo somente a formulacdo de novas perguntas: Quais possibilidades se nos oferece o ato
poético do ator, quando em estado de atuacdo cénica, para sondar os mistérios de nossa
humanidade? O que a conquista de saberes sobre si mesmo, alcancada ao fazer malocorpo a
partir da nocéo de sujeito numa perspectiva relacional, pode proporcionar de descobertas acerca
da natureza humana em toda sua diversidade e inconstancia, “essa tendéncia sempre para ser a
seguir outra coisa; essa eterna impaciéncia da alma consigo mesma, como uma crianga
inoportuna; esse desassossego sempre crescente e sempre igual” (PESSOA, 2011, p. 55-56),
conforme acredita Fernando Pessoa?

De volta as questdes acerca da consciéncia humana levantadas desde o comeco desta
pesquisa pelas inquietacfes de Cacé Carvalho, talvez o melhor caminho seja sempre aquele que
nosso inconsciente nos aponta. Afinal, conforme ensina o poeta portugués, “a inconsciéncia &

o fundamento da vida. O coragéo, se pudesse pensar, pararia.”(ldem, p.46).
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ANEXOS

O homem com a flor na boca
de Luigi Pirandello
traducdo de Cacé Carvalho

Entdo, quer dizer que o senhor, um homem pacato, perdeu o trem? ...Podia

correr... S6 rindo mesmo, santo Deus! ! Trés minutos...Imagine! Trés minutos para o senhor
sair de um taxi e ainda

ter que colocar nos dedos todos aqueles lacinhos de todos aqueles pacotinhos... as vezes dois
lacinhos em cada dedo!!... Devia ser bonito... Mas sabe o que eu teria feito no seu lugar? Eu
teria largado tudo no taxi... Sei, mas... ( -E a minha mulher??? E as minhas filhas??? ...E todas
as suas amigas?? ...E as amigas das amigas?? ..) Fazer gritaria meu amigo,...ia me divertir um
bocado.

Elas sempre dizem, que nunca vao precisar de nada, ndo é mesmo?? Pois bem. Nem bem elas
chegam a um desses lugarejos dos arredores, quanto mais sujo e feio...mais elas se emperiquita
...como que querendo enfeitar o lugar...com as suas vistosas bijuterias. As mulheres. De resto
ser mulher hoje, é quase uma profissdo. E sempre a mesma coisa..( Meu bem, ja que vocé vai
até a cidade... eu tava precisando tanto disso...e daquilo...e se nao for

dar muito trabalho...[Meu bem, sendo for dar muito trabalho!!!] -Mas minha cara, como e que
voceé quer que eu faca isso tudo em trés horas? Ora bobo, toma um taxi!!!) ...As Mulheres...
Quer dizer que o senhor deixou todos 0s seus pacotes na estacdo??? Desculpe...mas quando eu
estou lhe dizendo isso ndo é bem isso que eu estou querendo Ihe dizer ...Eu ja estou vendo todos
bem amarradinhos com aquela arte, que s6 os balconistas tem...ao fazer os embrulhos...Que
mdos... Uma linda folha de papel vermelho duplo lustroso, téo lisa que da vontade de passa-la
no rosto para sentir o frescor da caricia... Estendem-na no balcdo e com desenvolta elegancia
colocam bem ali no meio o tecido leve, bem dobrado. Primeiro puxam de baixo, com as costas
da mdo, um lado, depois por cima abaixam o outro e ainda fazem com esbelta graca uma
dobrinha...como uma espécie de retoque, por amor a arte...Em seguida estendem a mao para um
rolo de barbante...um rolo de barbante, e puxam o necessario para fazer o pacote... € nem nos
dao tempo de admirar a sua pericia, pois nem bem damos pela coisa e ja estdo nos entregando
0 pacote com o lago pronto para enfiar no dedo...

O senhor deve estar se perguntando quem sou eu... Eu? Ah! Eu meu caro senhor...Sabe,eu passo
dias inteiros nas lojas. Eu sou capaz de ficar parado uma hora na frente da vitrine de uma
delas...esqueco-me de mim...parece-me que Sou...ou que eu gostaria de ser ...aquela seda, aquele
algoddo ou a fita azul celeste com que os rapazes do balcéo depois de té-la medido no metro...O
senhor ja reparou como fazem os rapazes do balcdo?? Eles enrolam em oito entre o polegar e o
minimo da mao esquerda antes de embrulhar o pacote! ! | E depois desse trabalhdo todo, dessa
verdadeira obra de arte, eu vejo um fregués ou uma freguesa saindo da loja com aquele
embrulho ...pendurado no dedo !'! Na mao!!! Pior ...embaixo do braco!!! E eu o acompanho
com o olhar...até perde-lo de vista...imaginando...imaginando... Ah!!l quantas coisas eu
imagino. O senhor nem pode fazer ideia! ! ! Mas eu gosto disso.

Gosto de agarrar-me assim...eu quero dizer com a imaginacao...a vida...como uma trepadeira se
agarra a uma grade ...ndo a deixa pousar um so instante...a imaginacao...aderir com ela a vida
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dos outros, ndo das pessoas conhecidas, ndo, as pessoas conhecidas me enfadam, se o senhor
soubesse que nausea me ddo Mas a vida das pessoas desconhecidas... onde a minha imaginacéao
pode trabalhar mais livremente, ndo tdo a vontade...tendo em conta os pequenos detalhes que
eu observo...aqui ...ali depois eu vejo a casa deste ou a casa daquele...e ali eu vivo ali eu me
sinto perfeitamente bem até ...perceber aquele halito estranho que emana da casa de qualquer
um de nos, da minha da sua, da nossa...porém ja ndo sentimos mais, porque é o halito da nossa
propria vida, o senhor entende? E...eu acho que o senhor esta me entendendo.

Diga-me uma coisa. O senhor ja foi consultar algum médico famoso? N&o se assuste, eu estou
Ihe perguntando isto, apenas para saber se 0 senhor ja reparou, na casa de algum desses médicos
importantes,...na sala de espera dos clientes? Reparou nelas? E sempre um sofa escuro, velho,
poltronas estofadas, geralmente desemparelhadas...aquelas cadeiras...s80 coisas avulsas
colocadas ali para os clientes, ndo pertencem a casa. O senhor doutor, tem para si, e para as
amigas da sua senhora, uma outra sala, bonita, luxuosa, qualquer uma daquelas cadeiras da sala
de espera, chocaria na sala dos clientes, a qual basta um arranjo, assim...sébrio, convencional,
ndo e?

Diga-me uma coisa o senhor é casado? Eu sou. Quando o senhor foi levar a sua mulher, a sua
filha, ou uma amiga a um consultério o senhor reparou bem na cadeira em que se sentou? Nao?
Sabe porque o senhor n&o reparou?

Porque ndo era o senhor que estava doente! ! 1... Mas nem mesmo os doentes ligam para isso.
Tao preocupados que estdo com 0s seus males entretanto, quantas vezes 0s vemos desenhando
varios sinais no braco lustroso da poltrona em que estdo sentados. Pensam pensam... e nem
enxergam. Ver é totalmente diferente de enxergar.

E que sensacdo a nossa ao sairmos do consultdrio, e atravessando de novo a sala, vemos a
cadeira em que a pouco estavamos sentados, e vé-la agora ali, ocupada talvez por um jovem
cliente ou vazia, a espera de que alguém venha ocupa-la Ih, eu me perdi... Do que é que n6s
estdvamos falando? Ah sim nés falavamos do prazer da imaginacdo! Quem sabe la porque
derepente eu me fui lembrar daquelas cadeiras vazias onde os clientes ficam aguardando a sua
vez. O senhor vé relagdo? N&o? Mas eu tampouco! ! I...E que certos apelos de imagens,
aparentemente distantes entre si na realidade sdo tdo proximos a cada um de n6s e movidos por
razdes e experiéncias tdo singulares, que a gente ndo se entenderia se ao falar ndo evitasse
emprega-las vocé estd me entendendo??..Ndo o senhor ndo esta me... Mas tem que ter uma
explicagdo! ! ! Tudo na vida tem que ter uma explicagdo. As cadeiras! Teriam essas cadeiras
prazer em poder imaginar quem sera o cliente que vai sentar nelas? Que mal ele esconde dentro
de si? Onde ele ird? O que ele fara ao sair dali? Nenhum prazer. Nenhum. S&o tantos os clientes
que aparecem por ali, e elas estdo sempre la. Pobres cadeiras, esperando para serem ocupadas.
N&o deixa de ser uma ocupacdo semelhante a minha .Ora eu me ocupo disso, ora meocupo
daquilo...mas nesse momento é do senhor que eu me ocupo. E saiba que eu também ndotenho o
menor prazer pelo trem que o senhor perdeu, pela sua familia que Ihe espera em veraneio, ou
pelos aborrecimentos que eu consigo imaginar no senhor. Tantos. O senhor nem pode imaginar
Mas dé gracas a Deus que sdo apenas aborrecimentos meu amigo. Ha quem tenha coisa pior.
Eu estou lhe dizendo que eu preciso me agarrar com a imaginacédo a vida, mas sem nenhum
prazer, sem nenhum interesse, ou melhor, apenas para sentir-lhes o tédio, para imaginar o
quanto é tola e va a vida, que ninguém se preocupe em acaba-la. Isso é para o senhor gravar
bem. Com provas e exemplos continuos, implacavelmente. Porque existe uma coisa, que nds
ndo sabemos do que é feita , mas sentimos como uma angustia aqui na garganta...e o gosto da
vida, o0 gosto da vida que nédo se satisfaz... que ndo se deixa satisfazer. Porque a vida no ato
préprio de vive-la é tdo avida de si mesma que ela ndo se deixa saborear. O gosto esta no
passado, que permanece vivo dentro de cada um de nos, o sabor da vida esta nas lembrangas
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gue nos mantém atrelados. Mas atrelados a que? A esses tédios, a tolices, aos nossos amores
estUpidos, ou as nossas profissdes? que se 0 senhor parar para pensar bem sdo profissdes que
ndo tem o menor sentido! ! Uma coisa que hoje para o senhor é uma desgraca. Pense numa
verdadeira desgraca...agora a imagine a uma distancia de quatro, cinco, dez anos, quem sabe
que sabor adquirira, que gosto terdo as nossas lagrimas.

Mas e avida, e a vida... s6 a idéia de perde-la...principalmente quando se sabe que € uma questéo
de dias.

Olhe Ia! Olhe 14 naquele canto aquele vulto de mulher... Escapou. E a minha mulher.Ela vigia-
me de longe. Da-me vontade as vezes, acredite, de faze-la correr a pedradas. Mas seria indtil.
minha mulher é como uma daquelas cadelas vadias, que quanto mais agente as apedreja mais
elas se agarram aos nossos calcanhares. O senhor ndo pode imaginar o que aquela mulher esta
sofrendo por minha causa. Ela ndo dorme. N&o come. Fica me vigiando assim dia e noite, noite
e dia ...a distancia. Se pelo menos ela tirasse aquele p6 daquilo que usa no cabelo ou na roupa.
Ateé o cabelo da minha mulher empoeirou-se aqui...nas témporas. E a minha mulher tem apenas
trinta e quatro anos Da-me um édio que o senhor ndo queira imaginar. As vezes eu a agarro
pelos ombros sacudindo e lhe digo.-Idiota!! ela ndo faz nada, fica me olhando com aqueles
olhos, que, eu lhe juro, fazem-me vir aos dedos uma vontade de esmigalha-los. Nao faz nada.
Fica parada, quieta. Esperando que eu v& embora para voltar a me seguir ...a distancia. Pobre
mulher!

Olha 14 ' De novo...o vulto!! ...escapou. Ela queria que eu ficasse em casa. Acomodado aos
Seus amorosos e apaixonados cuidados. A gozar da bela arrumacdo dos nossos moveis, da
elegancia do nosso quarto, daquele siléncio de espelho que havia de primeiro em casa,
misturado com o tic-tac do relégio de parede da sala. Queria, compreende?

Agora eu Ihe pergunto, para o senhor entender o absurdo...absurdo ndo. A macabra ferocidade
da pretensdo dessa mulher. Imagine as casas de uma cidade qualquer. Se essas casas soubessem
de um terremoto que em breve lhes aconteceria. O senhor acha que essas casas ficariam paradas,
quietas, uma depois da outra, obedecendo a um plano urbanistico tracado por uma prefeitura
municipal?? Casas Santo Deus, feitas de pedra e cal... elas teriam fugido!!!

Agora imagine os habitantes desta sua mesma cidade. Chegando do trabalho, cansados, tirando
0s sapatos, tirando a roupa dobrando muito bem a roupa, para entrar em baixo dos lenc¢ois e
gozar o frescor dos lencdis bem lavados. Mas, com a consciéncia tranquila...sabendo que dentro
de algumas horas estardo mortos...O senhor acha possivel?

Quem dera que a morte fosse como um desses insetos nojentos, que a gente sem querer encontra
nas costas. O senhor vai andando pela rua, e uma transeunte qualquer, com dois dedos prontos,
o para e lhe diz. -Com licenga cavalheiro. Mas o senhor estd com a morte nas costas! E com
dois dedos prontos, vai tira e a atira ...longe!! Seria magnifico, néo é??

Mas a morte ndo € como um desses insetos nojentos que a gente sem querer encontra nas costas!
Quantos ndo a terdo agora, nas costas, e ndo tem nem um dedo pra tira-la. E ainda ficam
pensando no que vao fazer amanha depois de amanha...nas férias.

Olhe aqui meu senhor. O senhor consegue enxergar esse meu lindo tumor violaceo? Sabe como
ele se chama? Tem um nome dulcissimo, é mais doce que um caramelo. Chama-se Epitelioma.
Repita comigo, vocé vera como é doce. EP TE L 1 O M A. E a morte! A morte passou e
espetou-me essa flor na boca e me disse. Fica com ela, meu filho, que eu volto pra te buscar
dentro de oito ou dez meses. Agora me responda se com essa flor na boca, eu posso ficar em
casa como aquela desgracada queria. As vezes eu Ihe agarro pelos ombros e Ihe digo. Idiota! O
que €? Queres que eu te beije? E ela me diz. Me beija! Sabe o que ela fez na semana passada?



193

Ela arranhou-me aqui com um alfinete, deixou sangrar, depois agarrou-me pelos cabelos e
queria me beijar, na boca. Dizendo que queria morrer comigo. Ela é louca. A minha mulher é
louca. Na minha casa eu ndo posso mais ficar.

O senhor esta entendendo agora? Esta entendendo porque eu preciso ficar parado, observando
a vitrine das lojas, observando a habilidade manual dos balconistas? Esta vazio aqui dentro,
sabe?

Eu seria capaz de matar uma pessoa. Sacar de um revolver, e derrepente, sem querer, matar
alguém, que, como o senhor, por infelicidade perdeu um trem...Mas € brincadeira, meu amigo...
Ah! Agora é época de figo! O senhor gosta? eu adoro! Como é que o senhor come figo? Eu
como com a casca e tudo. Eu abro no meio como se fosse dois labios e fico chupando...como
dois labios bem carnudos uma delicia. Recomende-me a sua familia que se encontra em
veraneio. Sabe eu consigo imaginar, a sua mulher, as suas filhas, num gramado verde...

S6 mais uma coisa. Amanhd, quando o senhor chegar a sua estacdo sera de madrugada, o senhor
com certeza ndo mora muito longe da estacdo e pode fazer o caminho a pé. VVa andando. Pegue
0 primeiro capim que o senhor encontrar. Conte-lhe os fios. O nimero de fios € o numero de
dias que eu ainda tenho de vida. Mas, me escolha um capim bem grande e 0 mais bonito
que o senhor encontrar. Ndo va se esquecer. Boa noite, meu caro senhor.

A poltrona escura
de Luigi Pirandello
Dramaturgia de Stefano Geraci

Os pés na grama (primeira novela)

Foram acorda-lo na poltrona, para saber se ele queria vé-la ainda uma Gltima vez antes que a
tampa fosse colocada no caixao.

Mas. Ainda entorpecido pelo sono, entorpecido dentro dele o desespero dos ultimos dias.
Aqueles rostos insélitos dos vizinhos em volta da poltrona naquele vislumbre de dia; ele queria
levantar as maos para se defender; mas o0 sono escorreu sobre seu corpo e derreteu dentro dele
como chumbo; se bem que lhe apareceu nos dedos dos pés, quem sabe como, uma pretensao de
se levantar, que logo desaparece.

O dia depois da morte, o dia do funeral, assim para sempre na minha memdria, naquele dia em
que apenas se enxerga, e este seu sono; enquanto de la, no quarto da morta, as janelas talvez...
“As janelas!”

Sim, fechadas. Talvez tenham ficado fechadas.

Estdo la ainda as luzes quentes, imdveis, das grandes velas derretendo; a cama ja foi levada
embora; a morta no ch&@o dentro do caixdo dura e palida entre o estofado de cetim roxo.

N&o, chega: eu a tinha visto.

Ele encerra as palpebras sobre os olhos que queimam de tanto chorar dos dias passados. Chega.
Agora ele dormiu, e com este seu sono acabou tudo, digeriu tudo, sepultou tudo.

Agora, ficar neste relaxamento dos nervos, nesta sensacéo de vazio doloroso e ditoso.

Fechar, fechar o caixdo, e deixar ir embora com ele toda a sua vida passada.

Mas se ela esta ainda de I4...

Levanta-se num impeto; vacila; os vizinhos o sustentam; e, com os olhos fechados, ele se deixa
transportar até o caixao; ali ele abre os olhos e de repente ao vé-la, grita 0 nome da morta, o
nome vivo, como s6 ele a pode ver nagquele nome, e percebe-la viva, toda, em todos 0s aspectos
e nos atos da vida, como foi para ele. Olha com feroz rancor os espectadores que ndo podem
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saber de nada e estdo ali a vé-la como esta, morta, se pudessem pelo menos imaginar o que
significa para ele ficar sem ela. Ele queria grita-lo; mas eis que o filho corre para tira-lo do
caixdo, com uma furia, cujo sentido ele de repente subentende — Um sentido que o faz gelar,
como se ele se visse descoberto. Vergonha, ainda estas pretensdes até o final, e depois de ter
dormindo a noite inteira.

Agora tem que fazer tudo muito répido, para que os amigos convidados ndo esperem mais para
acompanhar o corpo até a igreja.

“Vai, vai pra l4; seja razoavel, papai!”

Razodvel, ja; inatil gritar o que surge das nossas entranhas e ndo acha sentido nas palavras que
se gritam; muitas vezes nem nos atos que se fazem.

Pra um marido que fica vilvo a uma certa idade, quando ainda precisa da mulher, a perda é
talvez igual aquela de um filho, para quem, ao contrario, € uma providéncia ficar 6rfao?
Providéncia, sim, providéncia na véspera, como ele esta do casamento, apenas passados 0s trés
meses de luto, com a desculpa que agora os dois precisam que uma mulher assuma o governo
da casa.

“Seu Pereira! Seu Pereira!” Chamam perto da porta de entrada.

E ele se sente gelar ainda mais, percebendo bem claramente pela primeira vez, que eles ndo
chamam mais por ele, com aquele sobrenome que é o seu, mas pelo filho, e que aquele
sobrenome ficara vivo, agora, para o filho e nunca mais para ele. E ele, ao contrério, tonto,
ainda foi gritar de 14, vivo, o nome da mde, como uma profanacdo, vergonha! Sim, sim,
pretensdo inutil, ele mesmo o reconhece, depois daquele grande sono que o liberou de tudo.
Agora, realmente, a coisa mais viva nele € a curiosidade de ver como sera a sua casa; como eles
a transformardo; onde o botardo para dormir. A cama de casal ja foi levada embora. Talvez
numa caminha? Ah! Naquela do filho. A caminha, agora, para ele. E o filho, amanhd, numa
cama de casal, ao lado da mulher, estendendo o braco. Ele, na caminha, o braco o estendera no
vazio.

Esta todo entorpecido e com uma grande confusdo na cabeca e a sensacdo agora daquele vazio,
dentro e fora de si. O entorpecimento do corpo vem do estar sentado ha muito tempo; se faz um
esforco pra se levantar, esta certo que com aquele vazio todo agora se levantaria leve como uma
pluma; ele ndo tem mais nada dentro de si, reduzida ao nada toda a sua vida. Pouca diferencga
entre ele e esta poltrona aqui. Ao contrario, esta poltrona pode parecer satisfeita sobre as suas
quatro pernas; enquanto ele ndo sabe mais onde botar os seus pes, nem o que fazer com as suas
m&os.

Quem ainda se importa com a vida dele? Ah, mas nem ele se importa mais com a vida de
ninguém. No entanto, a sua vida, visto que lhe restou, deve continuar. Recomecar. Uma vida
na qual ele ndo pode ainda nem pensar; na qual com certeza ele nunca teria pensado, se tivesse
continuado nas condicGes em que j& havia se fechado. Agora, jogado fora da vida assim, de
repente; ele ainda ndo é velho, mas ndo é mais jovem...

Para seu filho, de repente, ele se tornou um menino. Mas depois de tudo, sabe-se que é quase
sempre assim, os pais que se tornam filhos dos seus préprios filhos crescidos, que ganharam o
mundo e avangaram mais do que o pai, uma posi¢do mais importante que permite a eles manter
0 pai em repouso, para recompensa-lo de tudo aquilo que receberam quando pequenos, agora
que ele se tornou de novo um menino.

A caminha...

Né&o Ihe deram nem o quartinho onde antes dormia o filho; mas um outro, quase escondido, ao
lado do quintal, com a desculpa de que ali ficaria mais afastado e livre para fazer o que quisesse,
com os melhores dos seus mdveis, colocados de um jeito que ninguém poderia pensar que
aquele era o quartinho onde antes dormia a empregada. Nos quartos da frente entraram moveis
novos, e nova decoracdo, até luxo de tapetes. Nao tem mais nenhum rastro dos seus velhos
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habitos na casa toda renovada; e tambem os velhos mdveis, 0s seus, nos quartinhos escuros
onde foram largados, assim como agora estdo arrumados, parece que ndo sabem como se
entender entre si. Contudo, estranho! Ele ndo consegue se ofender pelo desprezo em se vé caido
junto com os moveis, ndo s6 porque, admirando os quartos renovados, sente também uma bela
satisfacdo pelo filho; mas também no fundo por causa de um outro sentimento que néo lhe é
ainda bem claro, como que de uma outra vida, que com a prepoténcia dos aspectos novos, toda
brilhante e colorida, esta apagando até a lembranca daquela vida velha. Um que de novo pode
renascer nele, escondido. Sem que ninguém possa se aperceber, ele entrevé este algo de novo
através do buraco luminoso e ilimitado de uma porta que se abriu a sua frente, por onde ele
poderia escapar, aproveitando uma ocasido agora fécil, visto que ninguém cuida mais dele,
deixado como em férias na sombra do quartinho de 14 “para fazer o que ele quisesse”. Se sente
ainda mais leve. E apareceu nos seus olhos uma luz, que colorindo tudo, o faz passar de
maravilha em maravilha, realmente como se ele tivesse voltado a ser um menino. Os olhos,
como ele tinha quando pequeno. Vivos. Abertos sobre um mundo que lhe pareceu todo novo.
Ele comecou a sair de manha, justo para comecar as férias que agora duravam todo o tempo
que ainda Ihe duraria a vida. Despido de todos os cuidados acordou com o filho sobre o quanto
da pensdo ele deixaria cada més para seu sustento; pouco, ele queria deixar tudo para ficar mais
leve e ndo ter tentagdes; ele ndo precisa de mais nada. Mas o filho lhe diz, nunca se sabe, algum
desejo; ndo, e de que? Basta-lhe agora sé ver assim, de fora, a vida.

Tirou das costas 0 peso de todas as experiéncias, com os velhos ndo consegue mais ficar; foge
deles; com os jovens, ndo pode, o consideram um velho; ele vai ao parque onde estdo 0s
meninos.

Recomecar a vida assim, com as criangas, na grama dos pargques. Onde é mais alta, e tdo macia
e fresca que atordoa com a embriaguez do seu perfume; 0s meninos vdo se esconder;
desaparecem. O barulho eterno de uma agua que escorre coberta, ndo deixa perceber o
barulhinho das folhas movidas.

Mas logo, logo, os meninos esquecem do jogo; e descalcam os pezinhos: olha la um, réseo, no
meio de todo aquele verde. Quem sabe que delicia botar os pés no fresco daquela grama nova.
Ele também tenta se descalcar um pé, escondido; estd para desamarrar o cadarco do outro
sapato, quando surge a sua frente, toda acesa no rosto e com os olhos fulminantes uma menina
que Ihe grita: “Velho porco!” Escondendo as pernas com as maos, porque ele a olha de baixo
para cima e as moitas levantaram um pouco seu vestidinho na frente. Ele fica pasmado. “Nao,
0 que ela acreditou? Ela desapareceu. Ele s6 queria sentir um prazer inocente”. E cobre com as
duas maos o pé nu, endurecido. O que ela viu de mal? Por que velho ndo pode mais sentir o
gosto que sentem 0s meninos quando se descalcam os pés na grama? Pensam logo no mal,
porque é velho? Eh, ele sabe que, de pequeno pode de repente tornar-se também homem; é
ainda um homem, homem: mas ele ndo quer pensar nisso; N&o pensava nisso; era mesmo como
um menino no ato de tirar os sapatos. Estupida! Velhaca!

Se ele o quisesse fazer, até mesmo o filho concorda “algum desejo”: ele tem no bolso o dinheiro
pra isso.

Mas depois, pela rua, se acalma e volta para casa. Entre aquela confusdo de moveis, que parece
feita de proposito pra que ele perca de vez a razdo, vai Se jogar na cama, com a cara na parede.

O carrinho de méo (segunda novela)

Quando tem alguém por perto, nunca a olho; mas sinto que ela me olha, que me olha, me olha
sem tirar um momento os olhos de mim.
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Gostaria de lhe fazer compreender, a s6s, olho no olho que nédo é nada; que fique tranquila; que
ndo podia permitir-me com mais ninguém este breve ato, que para ela ndo tem nenhuma
importancia e para mim é tudo. Pratico este ato todos os dias no momento oportuno, no maximo
segredo, com assustadora alegria, porque saboreio, tremendo, a volupia de uma divina e
consciente loucura, que por instantes me liberta e me vinga de tudo.

Tinha de estar absolutamente seguro (e s6 nela me pareceu achar segurancga) de que este meu
ato ndo seria descoberto. Porque, se descoberto, 0 prejuizo que essa descoberta provocaria, e
ndo s6 a mim, seria incalculavel. Seria um homem acabado. Talvez me agarrassem, me
amarrassem e me arrastassem, aterrorizados, para um manicomio.

O terror que todos sentiriam se 0 ato que pratico fosse descoberto, leio agora nos olhos da minha
vitima.

Estdo confiados a mim, a vida, a honra, a liberdade, e os haveres de inimeras pessoas que me
assediam de manhd a noite para obter conselhos meus e a minha assisténcia; estou
sobrecarregado também de outros altissimos deveres publicos e particulares, tenho mulher e
filhos, que muitas vezes ndo sabem comportar-se como deveriam e que por iSso precisam ser
continuamente refreados pela minha autoridade severa, pelo exemplo constante da minha
obediéncia inflexivel e infalivel a todas as minhas obrigacdes, cada uma mais séria do que as
outras, de marido, de pai, de cidad&o, de professor de Direito, de advogado. Que desgraca seria,
se 0 meu segredo fosse descoberto!

A minha vitima ndo pode falar, é certo. Todavia, ha alguns dias, ndo me sinto mais seguro.
Ando preocupado e inquieto. Porque se é verdade que ela ndo pode falar, me olha, e olha-me
com certos olhares, e nesses olhos é tdo claro o terror que temo que alguém possa de repente
dar-se conta dele e ser induzido a procurar a razao.

Seria, repito, um homem acabado. O valor do ato que pratico sé pode ser avaliado e apreciado
por pouquissimas pessoas pra quem a vida se tenha revelado como subitamente se revelou a
mim. Dizé-lo e fazé-lo compreender ndo é facil. Tentarei. Eu retornava, ha quinze dias, de uma
viagem de trabalho. Uma das minhas obrigacdes mais sérias é ndo perceber o cansagco que me
oprime, o peso enorme de todos os deveres que me sdo e me foram impostos, ndo ceder
minimamente ao pedido de um pouco de distracdo que a minha mente cansada de tempos em
tempos reclama. A Unica distracdo que posso me conceder, quando me sinto vencido pelo
cansaco causado por um trabalho a que me dedico hé tempo, € a distracéo de entregar-me a um
novo trabalho. Por isso levava comigo no trem, na pasta de couro, alguns processos novos para
estudar. Diante de uma primeira dificuldade encontrada na leitura, levantara os olhos e voltara-
0s para a janela do trem. Olhava pra fora, mas ndo via nada, absorto naquela dificuldade.
Verdadeiramente, ndo posso dizer que ndo visse nada. Os olhos viam; viam e gozavam talvez
por sua conta a graca e a suavidade da paisagem do campo. Mas eu, EU, ndo prestava atengédo
aquilo que os meus olhos viam. N&o pensava no que via e ndo pensei em mais nada: fiquei, por
tempo incalculavel, como que numa suspenséo vaga e estranha e a0 mesmo tempo clara e
placida. Aérea. O espirito ja quase se alienara dos sentidos para uma lonjura infinita onde apenas
percebia, sem saber como, com uma delicia que néo lhe parecia sua, o barulhinho de uma vida
diferente, ndo sua, mas que poderia ter sido sua, ndo aqui, ndo agora, mas la, naquela lonjura
infinita, uma vida remota que talvez tivesse sido sua, ndo sabia como nem quando; de onde
soprava, leve, a recordagédo indistinta, ndo de atos, ndo de aspectos, mas quase de desejos
dissipados antes de nascidos; juntamente com uma dor de ndo ser, angustiosa, v, e, no entanto
cruel, talvez aquela dor que sentem as flores que ndo puderam desabrochar; enfim, o fervilhar
de uma vida que era praser vivida, lalonge, longe, onde se esbocavam sobressaltos epalpitaces
de luz; e que ndo havia nascido.
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Os meus olhos fecharam-se pouco e pouco, e talvez eu tenha continuado no sono o sonho
daquela vida que ndo nascera. Digo talvez, porque, quando despertei, todo dolorido e com a
boca amarga, &cida e arida, ja& proximo da estacdo, achei-me de repente com um animo
completamente diferente, com uma sensacdo atroz de nausea da vida, numa tétrica e plimbea
estupefacdo, na qual os aspectos das coisas comuns me pareciam vazios de todo o sentido, e,
no entanto para o meu olhar, de uma gravidade cruel, insuportavel.

Com esta disposicdo desci na estacdo, subi para 0 meu automdvel, que estava na saida, e me
dirigi pra casa.

Pois bem, foi na escada da minha casa; foi no patamar em frente a minha porta.

De repente eu me vi, diante daquela porta escura, cor de bronze, com a placa oval de latdo onde
estd gravado o meu nome, precedido dos meus titulos e seguido pelos meus atributos cientificos
e profissionais, vi-me de repente como que de fora, eu vi a mim mesmo e a minha vida, ndo me
reconhecendo nem a reconhecendo como minha.

Pavorosamente, de repente, se me imp0s a certeza de que o homem que estava diante daquela
porta com a pasta de couro debaixo do brago, de que o0 homem que habitava ali, naquela casa,
ndo era eu, jamais tinha sido EU. Tive a sUbita revelacdo de ter estado sempre ausente daquela
casa, da vida daquele homem, e ndo sO, mas realmente ausente de toda e qualquer vida. Eu
nunca tinha vivido; ndo estivera nunca dentro da vida, quero dizer, de uma vida que pudesse
reconhecer como minha, desejada por mim e sentida como minha. Até mesmo o meu proprio
corpo, a minha figura, como naquele momento me aparecia, assim vestida, assim arrumada, me
pareceu estranha a mim; como se alguém me tivesse imposto e combinado aquela figura para
me obrigar a movimentar-me dentro de uma vida ndo minha, para me obrigar a cumprir aquela
vida da qual eu estivera sempre ausente, na qual agora, 0 meu espirito se dava conta de nao se
ter nunca encontrado, nunca, nunca! Quem fizera assim aquele homem que me representava?
Quem o tinha querido assim? Quem assim o vestia e o calcava? Quem o fazia mover e falar
assim? Quem lhe havia imposto todas aquelas obrigacGes, cada uma mais pesada e odiosa do
que as outras? Comendador, professor, advogado, aquele homem que todos procuravam, que
todos respeitavam e admiravam, de quem todos queriam conselhos e ajuda, que todos se
disputavam sem nunca Ihe dar um momento de paz, um momento para respirar — era eu? Eu?
Mesmo eu? Mas desde quando? E de que me importavam as brigas em que aquele homem
estava afogado de manha até a noite, e de todo respeito, de toda a consideracdo que gozava —
comendador, professor, advogado - e da riqueza e das honras que lIhe vinham pelo assiduo, pelo
escrupuloso cumprimento de todos os deveres do exercicio da sua profissao?

E, senhoras e senhores, estavam ali, ali atras daquela porta que exibia na placa oval de latdo o
meu nome, estavam ali dentro uma mulher e quatro rapazes que olhavam todos os dias com um
tédio que era igual ao meu, mas que neles eu ndo podia tolerar, aquele homem insuportavel que
devia ser EU, e no qual agora eu 0 via como um estranho, um inimigo. Minha mulher? Meus
filhos? Mas se nunca fora eu verdadeiramente, se verdadeiramente ndo era eu (e sentia com
uma certeza pavorosa) aquele homem intoleravel que estava diante da porta, de quem era esposa
aquela mulher, de quem eram filhos os quatro rapazes? Meus, ndo! Eram daquele homem,
daguele homem que o meu espirito, se naquele momento tivesse um corpo, 0 Seu Corpo
verdadeiro, a sua verdadeira figura, teria agarrado e feito correr a pontapés, e destrocado
juntamente com todas aquelas brigas, com todos aqueles deveres, e honras, e respeito, e riqueza,
e com a mulher, sim, talvez junto com a mulher...

Mas, 0s meninos?
Levei as méos a cabeca e apertei-as com forga.
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N&o. Ndo os senti meus, mas através de um sentimento deles, estranho, penoso, angustiante, de
como eram distantes de mim, de como me viam na frente todos os dias, de como tinham
necessidade de mim, dos meus cuidados, do meu conselho, do meu trabalho; com este
sentimento e a sensa¢do de nausea atroz com que tinha acordado no trem, eu me senti reentrar
naquele homem insuportavel que estava diante da porta e reentrei também naquela casa e na
vida anterior.

Agora a mina tragédia é esta. Digo minha, mas sabe-se la de quantos!

Quem vive, se vive, ndo se Vé; vive... Se alguém vé a sua propria vida é sinal que nao vive mais;
suporta, arrasta. Arrasta-a como uma coisa morta. Por que toda forma é uma morte.

Pouquissimos sabem disto; a maior parte, quase todos, lutam, esforcam-se para atingir, como
dizem, uma situacdo, para atingir uma forma: uma vez atingida, julgam ter conquistado a sua
prépria vida; comecam € a morrer. Ndo o0 sabem porque nao se véem; por que nao conseguem
desprender-se daquela forma moribunda que atingiram; ndo se conhecem como mortos e julgam
estar vivos. SO se conhece quem consegue ver a forma que deu a si proprio, ou que 0S outros
Ihe deram, ou as circunstancias, ou as condi¢cdes em que cada um nasceu. Mas quando podemos
ver é sinal de que a nossa vida ndo estd mais dentro dessa forma; porque se estivesse, ndo a
veriamos; nds a viveriamos sem a ver e morreriamos todos os dias dentro dela, que é ja em si
uma morte, sem a conhecer. SO podemos, portanto, ver e conhecer o que de nos esta morto.
Conhecer-se é morrer.

O meu caso é ainda pior. Eu ndo vejo o0 que de mim est4d morto; vejo que nunca estive vivo,
vejo a forma que 0s outros, ndo eu, me deram, e sinto que dentro dessa forma a minha vida,
uma minha vida verdadeira, nunca existiu. Fizeram-nos, como uma matéria qualquer, agarraram
um cérebro, uma alma, musculos, nervos, carne, e nos amassaram e nos plasmaram a seu bel-
prazer para que executassemos um trabalho, praticassemos atos, obedecéssemos a obrigacdes,
onde agora eu me procuro e ndo me encontro. E grito, a minha alma grita, dentro desta forma
morta que nunca foi minha: - O qué? eu, isto? eu, assim? mas quando? — E sinto nausea, horror,
odio, por este homem que ndo sou eu, que nunca fui eu; por esta forma morta, de que sou
prisioneiro e de que ndo posso libertar-me. Libertar-
me? Mas ninguém pode fazer com que o acontecido ndo tenha acontecido e que a morte nédo
exista quando ja nos agarrou e nos tem segurado.

Existem os fatos. Quando tu de um modo ou de outro agiste, mesmo sem que te sentisses nem
encontrasses nas acgdes praticadas, aquilo que fizeste permanece como uma prisdo pra ti. E as
consequéncias de tuas ac¢fes te envolvem como espirais e tentaculos. E a tua volta, pesa como
um ar denso e irrespiravel a responsabilidade que assumiste com as tuas acGes. E como podes
libertar-te? Como poderia eu dentro da prisédo desta forma ndo minha, mas que me representa
como sou para todos, como todos me conhecem, me querem, me respeitam, acolher e fazer
viver uma vida diferente, a minha verdadeira vida?, Uma vida dentro de uma forma que sinto
morta, mas que deve continuar assim para 0s outros, para todos aqueles que a edificaram e a
desejam assim e ndo de outra maneira? Tem de ser esta por forga. Serve assim a minha mulher,
aos meus filhos, a sociedade, isto é, aos senhores estudantes da Faculdade de Direito, aos
senhores clientes que me confiaram a vida, honra, liberdade, e a riqueza. Serve assim e ndo a
posso mudar, ndo posso faze-la correr a pontapes e faze-la desaparecer da minha frente; s
posso revoltar-me, vingar-me um instante, todos os dias, com o ato que pratico no maximo
segredo, tremendo, com uma circunspecao infinita colhendo 0 momento oportuno, sem que
ninguém me veja.
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A coisa € a seguinte. Tenho em casa, uma velha cadela mistura de lobo, ha onze anos aqui em
casa, branca e preta, gorda, baixa e peluda, com os olhos j& empanados pela velhice.

Entre nés, mim e ela, as relagdes nunca foram boas. Talvez porque antes, ela ndo aprovasse a
minha profissdo, porque ndo permitia que se fizesse barulho na casa; comegou, porém, a aprova-
la pouco a pouco, com o avancar da idade, de tal modo que, para fugir a tirania caprichosa dos
meninos que queriam continuar a saltar e a correr com ela no jardim, deu de se refugiar aqui no
meu escritorio, desde manha até a noite, a dormir em cima do tapete, com o focinho entre as
patas. Aqui se sentia protegida e segura entre tantos livros e papeéis. De vez em quando
entreabria um olho a observar-me, como que para me dizer:

«  Otimo, meu caro, trabalha: no sai dai porque € seguro que enquanto estiveres ai a trabalhar
ninguém entra aqui a perturbar o meu sono.

Assim pensava o0 pobre animal. A tentacdo de executar nela a minha vinganca surgiu-me ha
quinze dias, de repente, ao ver-me olhado daquela maneira.

N&o lhe faco mal; ndo lhe fago nada. Logo que posso, apenas um cliente me deixa livre um
momento, levanto-me cauteloso, devagar, muito devagarzinho, do meu cadeirdo, para que
ninguém se aperceba de que a minha sapiéncia temida e cobicada, a minha formidavel sapiéncia
de professor de Direito e de advogado, a minha austera dignidade de marido, de pai, se
arrancaram, mesmo por um atimo, do trono que é este cadeirdo; e em ponta de pés vou até a
porta espiar o corredor, ver se ndo vem ninguém; fecho a porta a chave, s6 um momentinho; os
meus olhos brilham de alegria, as mdos bailam com a volUpia que estou pra me conceder: a de
ser louco, louco s6 por um momento, de sair por um atimo da prisdo desta forma morta, a de
destruir, aniquilar durante um atimo, zombando, desta sapiéncia, desta dignidade que me sufoca
e me esmaga; corro para ela, para a cadela que dorme no tapete; devagar, com garbo, agarro-
Ihe nas duas patinhas de tras e a obrigo a fazer o carrinho de mao: isto é, obrigo a dar sete ou
oito passos, ndo mais, s6 com as patinhas da frente, enquanto a seguro pelas de tréas.

E tudo. N4o faco mais nada. Corro logo a abrir a porta devagarzinho, sem o minimo barulho, e
volto pro trono, no cadeirdo, pronto a receber um novo cliente com a austera dignidade anterior,
carregado como se fosse um canhdo com toda a minha formidavel sapiéncia.

Mas o animal, ha quinze dias, fica como que desfalecido a olhar-me com os olhos empanados,
esbugalhados de terror. Queria faze-la entender, olhos nos olhos — repito — que nédo é nada; que
fique tranquila, que ndo me olhe assim.

A cadela compreende a terribilidade do ato que pratico. Nao seria nada se, por brincadeira, lhe
fizesse isto um dos meus rapazes. Mas sabe que eu ndo posso brincar; ndo é possivel admitir
que eu brinque, mesmo s6 por um momento; e continua, oh, maldicao, a olhar-me, aterrorizada.

O sopro (terceira novela)

Certas noticias nos chegam de um modo tdo repentino que nos deixam pasmos, e deste
assombro parece que ndo sabemos como achar uma saida se ndo recorrendo a uma frase das
mais criticas ou consideracfes das mais Obvias.

Por exemplo, quando o jovem Calvetti, secretario do meu amigo Bernabd, me contou que tinha
morrido de repente o pai do Massari, com quem eu e Bernabo, pouco antes, tinhamos almocado,
falei: "Ah a vida o que é! Basta um sopro pra leva-la embora"; e juntei o polegar e o indicador
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de uma das méaos e assoprei, como se quisesse fazer voar uma pluma que tinha entre aqueles
dois dedos.

Vi, com aquele sopro, o jovem Calvetti, de repente enrijecer o rosto, depois dobrar o tronco e
levar a méo ao peito, como quando se sente dentro, e ndo se sabe onde, um mal-estar indefinido;
mas ndo dei muita atencdo, parecendo-me absurdo admitir que aquele mal-estar pudesse
depender da frase tola que tinha falado e do gesto ridiculo que, ndo contente de s ter dito, tinha
também feito; pensei em alguma pontada ou fisgada que ele tivesse sentido, talvez no figado ou
no rim ou nos intestinos, momentanea de qualquer modo e sem nenhuma gravidade. Quandoa
noitinha, de repente invadiu a minha casa, muito angustiado Bernabd:

Sabe quem morreu? Calvetti

Morreu?

De repente, esta tarde.

Ma se esta tarde estava aqui comigo! Espera, que horas podiam ser? Deviam ser trés.

E as trés e meia morreu!

Meia hora depois?

Meia hora depois.

Eu mal o olhei, como se com aquela afirmacao pudesse estabelecer uma relacdo (mas qual?)
entre a visita que me fez e a morte repentina do pobre rapaz.

Senti um arrebatamento por dentro, que me forcou a negar imediatamente aquela relacéo,
mesmo sendo casual, como uma suspeita de remorso que eu pudesse vir a sentir; e a procurar
naquela morte uma razdo, estranha a visita; entdo falei ao Bernab6 do mal-estar repentino que
o0 jovem tinha sentido quando ainda estava comigo.

Ah sim? Um mal-estar?

A vida o que é! Basta um sopro para leva-la embora.

Pronto, repetia mecanicamente aquela frase porque, 14 em baixo, o indicador e o polegar da
minha mdo direita tinham se juntado, sozinhos, e sozinha também a mado, sem juizo, se
levantava até a altura dos labios. Juro que ndo foi tanto para provar a mim mesmo, e sim pra
fazer comigo uma brincadeira que somente as escondidas, para ndo parecer ridiculo, podia
fazer: vendo aqueles dois dedos na frente da minha boca, assoprei neles, pouquinho, pouquinho.
Bernab0 tinha o rosto alterado pela morte daquele seu jovem secretario por quem tinha muita
afeicdo; e muitas vezes, depois de ter corrido ou somente acelerado um pouco 0 passo,
corpulento, sanguineo e quase sem pescoco, vinha em minha direcdo ofegando e tinha também
levado a mdo ao peito para acalmar o coracdo e tomar félego, vendo-o fazer o mesmo gesto e
ouvindo-o dizer que se sentia sufocar e escurecer a mente e a vista com uma estranha treva, em
que coisa, em nome de Deus, eu deveria acreditar?

Naquele instante, mesmo perdido e desconcertado como estava, me atirei a socorrer o pobre
amigo caido revirado e agonizante sobre uma poltrona. Mas ele me rejeitou furiosamente: e
entdo acabei ndo entendendo mais nada; me senti gelar em uma atonita apatia, e fiquei olhando
para ele que estremecia naquela poltrona escura de veludo, que me pareceu toda de sangue,
estremecia ndo mais como um homem, mas como um animal ferido, na ansia de respirar, e
ficava cada vez mais roxo quase preto. Fazia alavanca com o pé no tapete, talvez para se levantar
sozinho, mas se esgotava naquele esfor¢o; como no pesadelo de um sonho, eu via o tapete
escorregar embaixo dos seus pés, enrolando-se. A outra perna, torta sobre o brago da poltrona,
a calca levantada mostrava uma liga de seda para sustentar a meia de uma cor esverdeada e com
listinha cor-de-rosinha. Peco um pouco de consideracdo, por caridade: toda a minha inquietagdo
estava arrebentada e espalhada aqui e acold, por isso que, podia me deixar levar por um nada,
numa virada de olho, seja pela irritacdo que me davam os meus quadros horrorosos pendurados
nas paredes, ou também na curiosidade que me prendia o olhar... Ali: sobre a cor e a listinha
daquela liga de seda que prendia a meia. Voltei a mim, de repente, com horror de naquele
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momento ter me alienado aquele ponto, e gritei para 0 meu secretario que voasse e parasse um
carro na frente da porta e depois subisse para me ajudar a levar o agonizante para um hospital
ou a sua casa. Preferi leva-lo a sua casa, era mais perto.N&o morava s6, mas com uma irma mais
velha do que ele, ndo sei se viliva ou solteirona, insuportavel pela teimosa meticulosidade com
que o governava. Assustada, a coitadinha, com as maos nos cabelos: "O Deus, quem foi? Como
foi?", e ndo queria sair dos nossos pés, que raiva! Queria saber de mim quem foi, como foi,
justo de mim, e naquele momento que ndo agiientava mais, com todas aquelas escadas, subindo
de costas, com 0 peso enorme daquele corpo abandonado. "A cama! A camal”, parecia que nem
ela soubesse, onde estava a cama, onde me pareceu nao chegariamos nunca.

Depositamos o0 agonizante (mas eu também agonizava), me joguei de costas, em uma parede.
Com a cabeca pendendo, pude ainda falar ao meu secretario: "Um médico! Um médico!"; mas
me cairam os bragos s6 de pensar que ficaria sozinho com a irma, que certamente iria me agredir
com outras perguntas. Salvou-me o siléncio enorme que se fez repentinamente naquela cama,
parou a agonia. Pareceu-me, o siléncio de todo o0 mundo, e foi de fato de todo o mundo, para o
pobre Bernabd, ali surdo e inerte naquela cama. Logo surgiu o desespero da irma.

Eu estava aniquilado. Como imaginar, nem digo acreditar, que uma tal enormidade fosse
possivel? As minhas idéias ndo achavam rumo. E naquela confusdo me parecia um tanto curioso
que aquela pobrezinha, seu irmédo Julio, como ela sempre o tinha chamado, agora, s6 porque
estava ali, morto, uma corpuléncia imével, que ndo permitia diminutivos, o chamasse de
"Julinho! Julinho!". Em um certo momento, pulei aterrorizado. O cadaver, como se ele também
ndo tivesse gostado nada daquele Julinho! Julinho! tinha respondido com um terrivel resmungo
do estbmago. Tive eu entdo que amparar a irmad, que teria caido de costas no chdo, desmaiada
de terror; desmaiou nos meus bracos; e entdo entre ela desfalecida e 0 morto na cama, sem saber
0 que fazer ou pensar, me vi envolvido num turbilhdo de loucura e comecei a sacudir a
pobrezinha, que parasse com aquele desmaio que naguele momento era um pouco demais.
Quando retornou, ela ndo quis mais acreditar que o irmao tinha morrido. "Ouviu? N&o deve ter
morrido! N&o pode ter morrido!" Precisou que chegasse o médico para verificar e assegurar que
aquela flatuléncia néo tinha sido nada, um pouco de vento ou ndo sei 0 que mais que quase
todos os mortos costumam soltar. Entdo ela, que ndo era bonita e fazia um esforgo para sé-lo,
esbogou um sorriso angustiado e parou os olhos com as maos, como se 0 médico tivesse
decretado que também ela quando morta faria igual.

Aquele médico era um desses jovens calvos que ostentam com uma despeitosa altivez a sua
calvicie precoce entre uma selva de cachos pretos que, ndo sei porque desaparecidos do alto da
cabeca, re-aparecem, depois, todos, em volta da cabeca.

Com olhos de esmalte armados com fortes lentes de miope, alto, vigoroso, duas moitinhas de
pélos bem aparados em baixo do pequeno nariz, os labios timidos, acesos e tdo bem desenhados
gue pareciam pintados, olhava com irbnica compaixdo a ignorancia daquela pobre irma e falava
da morte com tamanha familiaridade, como se de tanto lidar com ela a conhecesse sem sombra
de davidas, que no final me subiu irresistivelmente a garganta um riso sarcastico de escarnio.
Ja enquanto falava, olhando-me por acaso no espelho do armario tinha-me surpreendido com
um olhar torto e frio que rastejou nos meus olhos como uma serpente. Entdo o indicador e o
polegar da minha méo direita se apertaram, se apertaram tdo fortemente um contra o outro, que
estavam endurecidos pelo espasmo da reciproca pressao.

Assim que ele se virou ouvindo o meu riso, fui ao seu encontro. "Olha, pois €! O senhor que
sabe tudo sobre a vida e a morte: assopre aqui, e veja se consegue me matar!" Ele deu dois
passos para tras, para ver se nao estava diante de um louco. “Basta um sopro, acredite! Basta
um sopro!” A senhora. ”Faga vocé! Assim!", e leve a sua méo a boca, ‘junte 0s dois dedos e
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assopre neles!”A coitadinha, com os olhos arregalados, aterrorizada, tremia inteira: enquanto o
médico, que nem pensava mais que em cima da cama tinha um morto, ria, divertido, "Eu néo
vou fazer mais, ndo com voceés, porque ali ja tem um, e dois com Calvetti por hoje! Mas eu
preciso fugir disso, fugir disso ja, preciso fugir disso!”.

Sai dali como um louco.

Logo que cheguei na rua, a loucura explodiu. J& era o entardecer e a rua estava cheia de gente.
As casas iluminadas que se acendiam, se sobressaiam da sombra, as pessoas corriam para
proteger o rosto do brilho das luzes coloridas que as tomavam de assalto, de todos os lados,
farois, os reflexos das vitrines, os luminosos, num alvorogo cheio de suspeitos obscuros. Mas
ndo: olha I4, um rosto de mulher que se abria de felicidade ao reflexo de uma luz vermelha; e
I4, uma criancga que ria nos bracos de um velho, na frente de um espelho na porta de uma loja,
na qual gotas cor de esmeralda escorriam como um riacho.

Rompendo a multiddo e com os dois dedos na frente da boca, assoprava, assoprava sobre todos
aqueles rostos fugitivos, sem escolher e sem olhar pra tréas e verificar se aqueles meus sopros
produziam o efeito ja duas vezes experimentado. Se estiverem fazendo efeito, quem poderia me
responsabilizar? Eu ndo era o senhor de ter aqueles dois dedos na frente da boca e de soprar
neles para 0 meu prazer inocente? Quem podia acreditar seriamente que um poder assim
inaudito e terrivel existisse naqueles dedos e no sopro que eu emitia somente neles? Eraridiculo
admitir e podia passar somente como uma brincadeira infantil. Ent&o era isso! Eu brincava, so.
E na boca, a minha lingua ja tinha secado como uma cortica de tanto soprar, e ja ndo tinha mais
folego na ponta dos meus labios, quando cheguei no fim da rua. Se aquilo que eu tinha
experimentado hoje duas vezes era verdadeiro, oh Deus, devo ter matado, assim brincando,
brincando, mais de um milhdo de pessoas. Nao era possivel que no dia seguinte ndo se viesse a
saber, com o terror de toda a cidade, daquela mortalidade repentina e misteriosa.

E na verdade se soube. Todos 0s jornais, na manha seguinte, estavam cheios dela. A cidade
acordou embaixo de um pesadelo enorme de uma epidemia sem saida que explodiu de forma
fulminante. Novecentos e dezesseis mortos em uma sé noite. No cemitério ndao se sabia como
conseguir enterrd-los; ndo se sabia como tira-los das suas casas. Os médicos tinham detectado
sintomas comuns em todos os atingidos: um mal-estar indefinido, seguido de uma asfixia. Na
autopsia dos cadaveres, nenhum indicio do mal que tinha causado a morte quase instantanea.
Eu permaneci em casa, lendo aqueles jornais, tdo transtornado, que era como o desconcerto de
uma horrivel bebedeira. "Deve ser uma grande loucura™, pensei, "que entrou na minha cabeca
depois que me vi ontem fazendo aquele gesto ridiculo e infantil, pouco antes que a calamidade
fosse declarada, que esta epidemia caisse assim de repente sobre a cidade. Por outro lado, para
me libertar s6 tenho que esperar alguns dias sem repetir a brincadeira desse gesto. Se for uma
epidemia, como com certeza deve ser, esta espantosa mortalidade deve continuar e ndo parar
assim de repente como comegou”.

Bem; esperei trés dias, cinco dias, uma semana, duas semanas: nenhum novo caso foi notificado
pelos jornais: a epidemia tinha parado de repente.

E, mas doido ndo; peco desculpas, mas na obsessdo de uma tal dvida, de que eu pudesse ser
louco, ndo podia ficar; louco, de uma loucura que a declarando, teria feito qualquer um morrer
de rir, ndo, deixa disso. Precisava com urgéncia tirar essa obsessdo da minha cabeca. Mas como?
Voltando a soprar sobre 0s dedos? N4o, eu ndo poderia. Tratava-se de vidas humanas. Precisava
que eu estivesse convencido de que 0 meu ato era, em si, inocente, de crianga e que se 0S outros
morriam por causa dele, ndo era minha culpa.Poderia ficar em casa, esperando pela retomada
da epidemia, depois daquela pausa de quinze dias, visto que até o fim deveria considerar incrivel
que a morte pudesse depender de mim. Mas, e a tentacédo diabdlica de conseguir uma tal certeza,
bem mais terrivel que a davida de que eu pudesse ser louco, a certeza de me saber dotado de
um PODER t&o inaudito: como resistir a tal tentagdo?
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Tinha que me concentrar em fazer ainda uma prova, mas timida e cautelosa; uma prova mais
justa quanto fosse possivel "justa”. A morte sabe-se, ndo € justa. Aquela que dependia de mim
"se dependia de mim" deveria ser justa.
Conhecia uma querida menina que enquanto brincava com suas bonecas, saindo de um sonho
para entrar em outro, todos diferentes um do outro, no final de todos estes sonhos acordara ainda
menina, mas, com vinte anos, mas mesmo assim menina, menina, com uma pessoa do lado que
tinha saido do Gltimo dos seus sonhos, e que tinha se transformado na realidade num homem
ruim, estrangeiro, em um homem robusto, com dois metros de altura, estlpido,preguicoso e
cheio de vicios; e entre os bragos, ao invés da boneca, tinha agora um pobre e pequenino ser;
nem se podia dizer que era um pequeno monstro porque tinha um rostinho de anjo doente, mas
guando acontecia a convulsdo constante que tomava todo seu pequeno corpo,esta convulsdo lhe
deformava também o rostinho de anjo. "Mal de...", ndo sei, 0 nome de um médico estrangeiro,
inglés ou americano, Pot me parece se escreve assim (querida gloria, dar auma doenca o proprio
nome!), "Mal de Pot" em uma das suas formas mais graves e sem remédio. Aquela crian¢a ndo
poderia nunca falar, nunca andar, nem nunca se serviria daquelasmaozinhas descarnadas e
contorcidas pela violéncia dos espasmos atrozes. Poderia ainda esticaressa vida, assim por anos.
Ele tinha trés? Talvez até os dez. Ndo... nem dez. Quando podia, emalgum momento de trégua,
a pobre crianga sorria um sorriso assim beato naquele seu rostinho de anjo, que imediatamente,
terminado o horror daquelas contorc@es, aquele sorriso provocavalagrimas dos olhos daqueles
que o olhavam. Parecia impossivel que somente os médicos ndo entendessem que coisa pedia a
crianca com aquele sorriso, mas talvez o entendessem, porque tinham ja declarado que
certamente era um dos casos diante do qual ndo se podia hesitar se a lei 0 permitisse e se tivesse
0 consenso dos parentes. A lei é lei, pode ser cruel, como aconteceas vezes, mas ndo é piedosa
se ndo, ndo seria lei.
Eu, portanto, me apresentei aquela méae.
Sentada na poltrona aos pés da caminha, a mée segurava entre os bragos a crian¢a em convulsgo.
Eu me debrucei sobre ela, sem dizer nada, com os dedos na frente da minha boca. A crianca, ao
meu sopro, sorriu e morreu. Como a mae, acostumada a continua tensao espasmaodica saltitante
daquele corpinho, o sentiu solto de repente entre os bracos e mole, segurou um grito, levantou
a cabeca olhando-me, olhou a crianca:

- Oh Deus, o que o senhor fez?

- Nada, a senhora viu, somente um sopro.

- Mas morreu!

- Agora esta em paz.

Tirei a crianca dos bragos da mée, ainda com o seu sorriso de anjo nos labios pequenos e

palidos.

- Teu marido onde estd? La dentro? Vou te libertar também dele. Ndo tem mais razéo de te

oprimir.
N&o precisou que eu saisse a procura do marido. Apresentou-se a porta, como um gigante
transtornado.
Mas na exaltacdo que me dava a terrivel certeza ja adquirida, eu me sentia ja desmesuradamente
crescido, muito mais alto que ele."A vida o que €! Olha, basta um sopro, assim, para leva-la
embora". E, soprando no seu rosto, sai daquela casa como um gigante naquela noite.
Era eu, era eu; a morte era eu; eu a tinha nos meus dedos e no meu sopro; podia matar todos.
Para ser justo em relacdo aqueles que eu tinha matado antes, ndo tinha eu entdo que matar a
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todos? N&o precisaria nada, so bastaria ter folego suficiente. N&o o faria por édio de ninguém;
ndo conhecia ninguém. Como a morte. Um sopro, e acabou. Quanta humanidade, antes desta
que agora me faz sombra em frente, ja ndo teria sido assoprada? Mas podia realmente toda a
humanidade?

Despovoar todas as casas? Todas as ruas de todas as cidades? E os campos e as montanhas e 0s
mares? Despovoar toda a terra? N&o seria possivel. E entdo ndo, ndo mataria mais ninguém,
mais ninguém.

Deveria talvez decepar os meus dois dedos. Mas talvez bastasse somente o sopro. Devia testar?
N&o, ndo: chega! Ficava apavorado dos pés a cabeca sO de pensar nisso. Talvez bastasse
somente o sopro. Como me impedir? Como vencer a tentacdo? A mao na boca? Podia me
condenar a ficar sempre com a mao na frente da boca?

Assim, desvairando, talvez também sorrindo, dizia a este e aquele abrindo caminho: "Basta um
sopro... assim... assim..."; enquanto no chdo um jovem teimoso até o fim, gritava se
contorcendo: "A epidemial A epidemia!”. Foi uma fuga geral; e eu me encontrei ainda por
algum tempo no meio de toda aquela gente que corria assustada e alucinada, e eu sozinho,
caminhando, mas como um bébado que falava sozinho, doce e com pena; até que me encontrei,
ndo sei como, na frente de um espelho de uma loja, sempre com aqueles dois dedos na frente
da boca.Talvez, para provar que aquele ato era inocente, mostrando que eu estava fazendo para
mim, da Unica maneira que me era possivel. Eu me assoprei. Eu me entrevi por um instante
naquele espelho, com uns olhos que eu mesmo ndo sabia como olhar, assim tdo fundos quanto
aqueles no rosto de um morto; depois, como se 0 vazio me tivesse engolido, ou uma vertigem
me tomado, eu ndo me vi mais; toquei o espelho, estava ali, na minha frente, eu via, mas eu ndo
estava; toquei a cabeca, o tronco, os bracos; eu sentia sob as minhas mdos o corpo, mas ndo o
via mais e nem via as maos com as quais eu 0 tocava; mas eu ndo era cego; via tudo, a rua, as
pessoas, as casas, 0 espelho; um impeto me tomou, frenético, de me jogar naquele espelho em
busca da minha imagem assoprada, desaparecida; e enquanto eu estava assim contra o espelho,
uma pessoa, saindo da loja, me atropelou e imediatamente eu o vi pular para tras horripilado e
com a boca aberta para um grito de doido que ndo saia de sua garganta: tinha esbarrado em
alguém que devia estar ali, mas que ndo estava, nao tinha ninguém: surgiu em mim entdo, uma
forte necessidade de dizer que eu estava ali; "A epidemial” E com um empurrdo no peito, o
abati. Enquanto isso, a rua que tinha sido baguncgada por aqueles que antes tinham fugido e que
agora, com os rostos de fantasmas estavam voltando atras, certamente incitando todos a me
procurar, enchia-se de gente que de cada parte, brotava, transbordante, como uma fumaca densa
de rostos que me sufocava; mas mesmo pisoteado por aquela multiddo, podia andar, abrir um
sulco com o sopro sobre meus dedos invisiveis. "Epidemia! Epidemia!" N&o era mais eu;
finalmente agora eu entendia: eu era a epidemia, e todas larvas, entdo, todas larvas as vidas
humanas que um sopro leva embora. Quanto durou aquele pesadelo? Toda noite e parte do dia
tentei sair daquela multidao, e no final livre também do aperto das casas da cidade horrivel, me
senti no ar do campo, agora eu também, ar. Tudo era dourado pelo sol; ndo tinha corpo, ndo
tinha sombra; o verde era tdo fresco e novo que parecia nascido naquele instante, e era tdo meu,
gue me sentia tocado por cada fio de grama movido pelo toque de um inseto que pousava nela;
me sentia voando com um voo quase de papel, destacado, de duas borboletas brancas
apaixonadas; e como se verdadeiramente agora fosse uma brincadeira, um sopro e vou embora,
e as asas destacadas daquelas borboletas caiam leves no ar como os pedacgos de papel; mais
adiante, sentada debaixo de uma arvore, uma jovenzinha vestida com uma roupa de tule azul
celeste com um grande chapéu de palha enfeitado de rosinhas; pestanejava; pensava, sorrindo
com um sorriso que a transformava numa imagem da minha juventude; talvez ndo era outra
coisa na verdade que uma imagem que permaneceu ali da vida, enfim sozinha na terra. Um
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sopro e foi! Comovido até a angustia de tanta docura, ficavaali invisivel, segurando a
respiracéo, olhando-a de longe; e 0 meu olhar era o ar que a acariciava sem que ela o sentisse.

2X2=5-0HOMEM DO SUBSOLO
de Fiédor Dostoiéveski
Dramaturgia de Stéfano Geraci

Eu sou um homem doente. Sou um homem ruim. Sou um cara que nao tem nada de atraente.
Acho que tenho uma doenca no figado. Mesmo que eu ndo entenda nada dessa doenca, e nem
queira saber o que de fato tem de doente em mim. Ndo me curo, nunca me curei. Mesmo que a
medicina e os médicos, eu respeite. Nao, senhores! Eu ndo quero me curar! E ndo quero por
pura ruindade. O meu figadozinho sofre? Que sofra!l E que sofra muito! E muito mais! Ah, se
vocés ndo querem entender isso, eu compreendo.

Faz muito tempo que eu vivo assim. Antes eu era um empregado. Era um péssimo funcionario!
Era velhaco. Eu tinha prazer nisso. Quando na minha escrivaninha aparecia alguém pedindo
informacdo, eu rangia os dentes e sentia um prazer insaciavel quando eu conseguia 0
constranger. Na maioria das vezes era gente timida. Mas havia as mais seguras de si, tinha uma
pessoa em particular que eu ndo suportava. Era um oficial. Esse tinha um jeito insolente de
tintinar com a espada no chao, de um modo repugnante. Durante um ano e meio travamos uma
guerra por causa dessa espada. No final, eu venci. Ele parou de tintinar.

Mas, vocés querem saber, meus senhores, no que consistia minha maldade? Toda a minha
maldade consistia no fato que eu era consciente, cA comigo mesmo, de ndo ser ruim. Eu era s6
mais um que fazia tudo por fazer. E sabem o que mais? Eu menti quando disse que era um
péssimo funcionario. E menti... por maldade! Eu sempre soube de todas as coisas contraditorias
que vivem borbulhando dentro de mim, querendo sair. Era toda uma vida querendo sair. Mas
eu ndo deixava sair. Nao! N&do deixava de proposito!

E os senhores ndo pensem que eu quero me desculpar, que eu va pedir perddo por isso. Garanto
que ndo dou a minima para o que vocés estdo pensando.

Eu ndo fui ruim porque ndo soube ser mau... Eu ndo soube ser nada de nada, nem mau, nem
bom, nem herdi, nem inseto. E agora passo 0s meus dias aqui nesse meu cantinho, zombando
de mim mesmo, (sapatos) consolado pela maligna e inutil certeza de que uma pessoa inteligente
nédo pode se tornar de fato alguém na vida. So se torna alguém na vida quem ¢ imbecil.

Eu ja vivo aqui neste canto ha muito tempo. Mas agora eu estou praticamente enterrado aqui.
Me dizem que o clima desta cidade esta me fazendo mal e que viver aqui estéd ficando muito
caro, caro demais para as minhas possibilidades.(senta na escada) Mas eu vou ficar aqui, ndo
vou embora. N&o irei embora... Mas, de resto da no mesmo que eu va embora ou que eu fique.
Agora, (desce pega a cadeira e vai até a frente e fica em pe) eu tenho é vontade de contar a
VOCEs como € que eu Nao consegui me tornar nem ao menos num inseto. Eu juro, senhores: ter
muita consciéncia das coisas, saber demais... € uma doenca. Realmente é uma doenca. E eu
INsisto nisso.

Por que sera que no momento em que eu tinha uma consciéncia clara das coisas, de tudo, me
acontecia de cometer as tais acdes mesquinhas? Ac¢des comuns a qualquer um, uns mais outros
menos, mas que me ocorriam justamente naqueles momentos em que eu estava mais licido?
Me acontecia assim mesmo, como se tivesse que acontecer. Era como se esse fosse meu estado
normal. Eu ndo conseguia acreditar que acontecesse assim também aos outros. Entdo, eu
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guardei isso a vida toda como um segredo. O meu segredo. N&o sentia vergonha. Mas chegava
ao ponto de experimentar um misterioso e anormal prazer...

No dia em que eu praticava uma dessas mesquinharias, eu me atormentava, me torturava em
segredo até que minha amargura acabava por se transformar num vergonhoso prazer. Num
indeciso mas verdadeiro gozo. Sim, um gozo! (senta e olha o publico)

E eu insisto nisso: eu sentia finalmente que tinha chegado ao fundo, que ndo tinha nenhuma
saida. Que enfim ndo me tornaria um outro homem e muito provavelmente ndo queria me tornar
um outro homem. Eu ndo tinha nenhuma vontade de mudar. E, se por acaso, aparecesse a
vontade, do mesmo modo eu ndo teria feito nada.

Mas basta... Como se explica, portanto, a historia do gozo? Eu, para dar um exemplo, tenho um
amor préprio tremendo. Sou desconfiado e susceptivel como um corcunda ou um andopoderiam
ser. Mas houve momentos em que, se alguém tivesse me dado uma bofetada, eu teriaaté
experimentado prazer. Sim, seria uma felicidade nascida do desespero... Mas é no desesperoque
experimentamos 0s prazeres mais fervorosos. Porque ai vocé se sente esmagado pela
consciéncia do lama em que o enfiaram.

Por mais que vocé dé voltas, no final vocé percebe que o principal culpado é vocé, vocé e
ninguém mais. Por quarenta anos seguidos voceé vai ficar remoendo na memdria aquela “ofensa
sofrida nos minimos e vergonhosos detalhes e ao fazer isso, vai juntando outros detalhes mais
vergonhosos ainda, alfinetando a si mesmo com a sua prépria fantasia. Mesmo que eu tivesse
tido uma grandeza de alma eu n&o saberia esquecer nem perdoar. N&o saberia tampouco me
vingar. Para mim isso é impossivel.

Sim, porgue 0s que sdo capazes de se vingar,como fazem? Como um touro furioso, chifre para
baixo, s6 um muro o pode parar. Um homem assim eu invejo.

E estlpido, mas talvez um homem normal seja, de fato, estipido. Se tomarmos por exemplo
agora a antitese desse homem normal, veremos que ele se pde a girar diante daquele muro, tanto
que vai parecer um rato, ndo um homem. E o principal é que ele mesmo se considera um rato,
assim, sem que ninguém lhe pergunte nada! Eu insisto nisso!

Venha ver agora, entao, esse rato em acao. Digamos que ele se sinta ofendido e queira se vingar.
A maldade nele se acumulard. O desejo de vingar-se do mal... (enquanto leva o convidado,
percebe o vestido e o deita no sofa) - Desculpe. que recebeu comecara a lhe arranhar a alma no
modo mais doloroso possivel. J& um homem normal, na sua inata estupidez, considera a
vinganga uma questao de justica. Ao contrario, 0 rato negara que se possa falar de justica.( abre
a gaveta e pega os “pratos orelhas”) Esse rato desventurado ja terd tido tempo de acumular a
sua volta, sob a forma de davidas e de problemas, uma espécie de um lodo fétido. Aqui, em seu
buraco, ofendido, o nosso rato caira em uma fria, venenosa e eterna maldade.

O nosso rato desventurado podera até comecara se vingar (acdo de garfos e facas, serve o
queijo), mas aos poucos, aos bocadinhos, ali (faca na mao pra frente) no escuro do seu buraco,
incdgnito, sem acreditar sequer no seu direito de se vingar nem em um eventual sucesso de tal
vinganca. Sabendo desde o inicio, que todas as tentativas de vinganca vao lhe causar um
sofrimento enorme, cem vezes maior do que aquilo que Ihe provocou tal ofensa (comendo), que
muito provavelmente, nem imagina o que provocou. Até no seu leito de morte 0 nosso rato
“ofendido” continuara a remoer tudo isso na sua memoria. E em todas essas situacdes sem saida,
em todo esse veneno de decises tomadas irrevogavelmente e de arrependimentos que surgem
menos de um minuto depois, tudo isso consiste exatamente naquele estranho gozo a que eu me
referia.

(maos na gaveta aberta e retira dois copos e 0s toca)

-Vinho?

(pega a garrafa com o vinho e guardanapo amarrado, desamarra e serve)
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- Aha! Mas desse jeito eu posso achar que até numa dor de dente se descobre um gozo!

- E por que ndo? Até uma dor de dente pode ser uma fonte de prazer. Eu tive prazer com uma
dor de dente por um més inteiro.

Agora, lhes peco: (vai para frente fazendo a dor de dente com o lengo) prestem atencdo em
qualquer um que sofra uma dor de dente: talvez no segundo ou terceiro dia da doenca, quando
comeca a gemer de maneira diferente da que gemia no primeiro dia. Ou seja, ele esta gemendo
ndo s6 porque aquele dente lhe esta fazendo mal. (no sofd) Aqueles gemidos se tornam
abominéveis, maldosos e seguem assim por dias e noites inteiras, mesmo sabendo que esse
comportamento o dilacera a si mesmo e a todos ou outros em vao. Ele sabe também que todos
os seus familiares ja& comegaram a ouvi-lo com desgosto e ndo acreditam mais naquilo, ja acham
que ele bem poderia gemer de um jeito diferente, sem tantos rococos agudos e graves, (levanta
e vai até a mesa diante do convidado) e que se age assim é por pura maldade.

"Eu lhes roubo a tranquilidade, dilacero a sua alma, ndo deixo dormir ninguém em toda a casa
porque simplesmente vocés ndo devem dormir, mas sentir a cada momento que 0S meus dentes
doem. Vocés vdo ver agora que belo e repugnante gemido eu estou para dar! (para frente)
Ahhhhhhhhh!”

E preciso ser muito refinado e ter um alto grau de consciéncia para entender todos os tons desse
tipo de prazer... Vocés riem? Mas isso me da tanto prazer, um prazer tdo imenso!.. ndo! VVocés
estdo achando tudo isso sem sentido e de péssimo gosto! Que uma pessoa com “consciéncia”
deveria ter um minimo de respeito por si mesmo? Como assim? Alguém que conseguiu gozar
com a propria humilhacdo? Entdo, pensem comigo: por que eu passava 0 tempo me
atormentando? Por que? Por puro tédio, porque ndo tinha nada pra fazer além de me abanar...
Eu inventava a minha vida para viver pelo menos um pouco, um pouquinho que fosse. Quantas
vezes me acontecia, por exemplo, de me ofender, mas assim... sem que houve um motivo. Eu
sabia perfeitamente que ndo existia nenhum motivo pra me ofender. Era tudo pose... Mas a
coisa chegava a tal ponto que de repente eu me sentia ofendido de verdade. E tudo isso meus
senhores, por tédio, puro tédio! A inércia tinha me sufocado. Sim, porque o auténtico,
0 imediato, o verdadeiro fruto da consciéncia é exatamente a inércia.

Eu insisto nisso! (ou "eu tenho certeza disso!" "isso eu lhes garanto!"] (retira o lenco da cabeca
e prepara para 0 s0co)

Mas existem os “homens de a¢do’! Todo homem de iniciativa pega as causas mais Obvias que
Ihes aparecem pela frente (acdo com o lengo) como se fossem a razéo principal da sua maneira
de agir (acdo comparativa com a outra méo). E assim conseguem, mais facilmente que os outros,
se convencer de ter encontrado um verdadeiro fundamento para esse seu modo de agir. Pois
bem! Mas onde eu acho 0 meu verdadeiro fundamento? Para mim, qualquer causa arrasta atras
dela uma outra, e outra, e outra até o infinito. Nao sobra, de novo, mais do que uma Unica saida:
socar 0 muro, esmurra-lo da maneira mais dolorosa e mandar tudo para os infernos! [ou "a
merda!"] (lengco doca o mundo e vai pro ombro)

Mas se em vez disso eu me deixasse levar pelos meus sentimentos? (pega o vestido e o coloca
na frente do corpo) Sem pensar, eu odiasse, ou amasse COmo uma pessoa normal, em vez de
ficar ali parado, sem fazer absolutamente nada? ["cocando o saco”, ou "me cogando™ em vez de
"fazer nada"?] (recoloca o vestido no sofa)

Bem, em dois dias no maximo eu ja estaria me odiando e desprezando, pela maneira como eu
estava enganando a mim mesmo. Resultado: uma bolha de sab&o, consciéncia e A INERCIA!
(sentando em frente ao convidado)

Mas o que fazer se a Gnica via possivel para um homem inteligente € uma conversa inutil, ficar
jogando conversa fora, um previsivel caminho do nada brindando e jogando o vinho no copo
do convidado) a lugar nenhum? Ah, se eu nao fizesse nada por preguica, oh meu Deus! (levanta
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e arranha a grade) quanto eu ndo me respeitaria se eu fosse assim? Pelo menos uma qualidade
eu teria: a de um verdadeiro vagabundo! (sobe a escada e grita para fora)

VA GA BUN DO! Isso! Uma palavra assim seria um titulo, uma direcéo, resumiria toda uma
carreira, senhores! Nao um vagabundo qualquer, mas um com a alma sensivel a tudo aquilo que
ha de belo e de sublime... eu pesquisaria ( no sentido de “tese’) sobre tudo o que ha de belo ¢
sublime, transformaria tudo o que ha de mais repugnante no mundo em belo e sublime. (coloca
0s Oculos na cabeca) Mas tudo isso sdo sonhos dourados...

Mas me digam: quem falou que um homem se torna um canalha porque ndo sabe quais séo seus
verdadeiros interesses? E que, se alguém abrisse 0s seus olhos ele deixaria de ser um canalha,
entenderia qual é a sua vantagem pessoal.

A vantagem? Mas 0 que € essa bendita vantagem que todos sempre querem levar? E se, uma
Vez ou outra, essa bendita vantagem consistisse no fato que em certos casos se deseja a Si mesmo
aquilo que é ruim? (descendo e passando pelo convidado vai para frente)

Sera que foram verdadeiramente calculadas de maneira precisa as coisas que sdo vantajosas
para 0 homem? Por acaso ndo ha uma que ndo entrou na lista mas que também nao poderia
entrar? E 0 que vamos achar nesse rol de coisas vantajosas? O bem estar, a liberdade, a paz...,
Enfim, mas como € que ao calcular as coisas vantajosas sempre se esquece uma? E seria uma
grande desgraca, digo eu, se a gente tomasse esta coisinha e a colocasse de vez na lista. Mas ai
€ gue a porca torce o rabo, porque essa estranhissima coisa que é vantajosa para 0s homens,
também perturba e explode o catalogo construido para felicidade do género humano.

Vamos |4, senhores, olhem a sua volta: ( vai até a mesa, percebe que seu copo esta vazio e
derrama o vinho do convidado no seu copo) o sangue corre como um rio, de maneira tao frisante
e alegre que parece ( subindo na cadeira) champagne! Antigamente, ao fazer correr sangue, o
homem entendia que aquilo era algo justo e matava sem peso na consciéncia. Mas agora que na
nossa assim dita civilizacdo consideramos um crime correr sangue, nos dedicamos a essa
atividade com empenho (“deixando” cair o vinho, aparando com a outra mao ¢ lambendo a
méo) ainda maior. Portanto, vocés estdo convencidos que uma vez desaparecidos certos habitos
ruins, (descendo) uma vez que o bom senso e a ciéncia terdo corrigido a natureza humana, o
homem deixara voluntariamente de cometer erros.

Entdo serdo criadas novas relagcdes econémicas, ja prontas e lindas e calculadas com precisao
matematica. Mesmo assim, comecaremos a nos chatear terrivelmente, mas em compensacao
tudo sera extraordinariamente sensato! (ri brinda e gargareja com o vinho) Ah, tudo bem! O
gue ndo se inventa quando se esta entediado!? (termina de beber, deixa 0 copo na mesa e vai
montando a postura do ditador) Ndo me estranharia, por exemplo, se em meio a toda essa ‘futura
sensatez universal” aparecesse novamente algum perfeito cavalheiro, de fisionomia um pouco
ignobil, cinica, que colocando as méos na cintura nos pergunte: e ai, que tal dar um pontapé
nessa grande sensatez universal de modo que se possa viver ainda um pouco como manda a
nossa estUpida vontade?... ( desmonta e vai até o convidado) Isso ndo seria nada, o pior € que
um tipo assim sem duvida nenhuma encontraria seguidores. E tudo isso na mais vazia das
razdes, porque sempre, e em qualquer lugar, o homem gosta de agir como ele mesmo quer e
ndo como a sua razdo e como manda a sua propria vantagem.

(indo para frente) O proprio querer, livre, pessoal, autbnomo, mesmo que estranho, a prépria
fantasia excitada até a loucura: é exatamente essa coisinha sempre deixada para tras e mais
vantajosa que qualquer vantagem.

(até chegar diante do convidado)O homem, ndo ha duavida, ama abrir seus caminhos, atingir
suas metas, mas por que também ama apaixonadamente a destruicdo e o caos? Sendo assim,
ndo seria talvez por que ele tem medo de atingir a meta, mesmo desejando isso, porque ela a
ama s6 de longe?
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Essa tal meta, se me entendem, ndo devera ser portanto “dois mais dois igual a quatro”, uma
férmula I6gica e racional, cientifica e de fato aquele dois mais dois igual a quatro que nao é
mais vida, meus senhores, mas o principio da morte.

(como um rato, inquieto, até finalizar em frente ao publico) Dois mais dois quatro, para mim, é
uma coisa insolente. Dois mais dois quatro esta ai como um fanfarrdo se coloca no meio do
nosso caminho com as maos na cintura e cospe na nossa cara. Concordo que dois mais dois
quatro seja uma coisa excelente, (montando os dedos da m&o em cinco, com prazer) mas entéo
talvez dois mais dois cinco seja uma coisa graciosa. Enquanto eu estiver vivo, que me cortem
a lingua se eu contribuir com um sé tijolinho na gloriosa edificacdo do dois mais dois quatro!
Ao fim e ao cabo, meus senhores, € melhor ndo fazer nada. E portanto, viva o subsolo.

(sofa) Nao! Estou mentindo de novo! Eu fagco porque me é perfeitamente claro como dois mais
dois quatro que a melhor coisa néo é o subsolo, (levanta para contar um segredo) mas alguma
outra coisa, algo completamente diferente que eu desejo e ndo consigo encontrar. (aos gritos
empurra o sofd) Ao diabo o subsolo!

Ha certas coisas na memoria de um homem que ele ndo confia a ninguém, somente aos amigos.
Ha outras que ele ndo confia nem aos amigos, mas somente a si mesmo, e mesmo a Si mesmo
ele confia em grande segredo. Mas existem tantas outras coisas que ele tem medo de confiar até
a si mesmo. E coisas desse tipo cada pessoa de bem acumula um bom bocado.

(preparando a cadeira, tirando as pantufas e deixando para a cena dos amigos. Coloca a meia
sobre as pernas das calcas) Meus senhores, queria vé-los fechados por anos, sem a minima
ocupacao, num buraco... e eu fosse lhes fazer uma visitinha... o que teriam feito? E eu ainda os
chamei, meus senhores, como se tivessem vindo aqui por minha causa. (calca o pé direito)
Agora, eu pensei, quero mesmo fazer essa experiéncia. E aqui declaro, de uma vez por todas,
que eu estou aqui por minha conta (tampa a garrafa, vai e encontra a calca e caminhando comeca
a vestir). E se me dirijo a vocés é porque dessa forma me fica tudo mais facil.

(falando, andando e vestindo) Naguele tempo minha vida ja era desorganizada, solitaria. Quase
sempre ficava sozinho em casa e lia. A leitura me mobilizava, me deliciava, me atormentava,
mas de vez em quando também me entediava...(andando como um rato) tremendamente, me
dava vontade de me mexer e (empurra o sofa de volta pro lugar) dentro de mim se acumulava
uma tal angustia que de repente eu caia numa profunda, negra e subterranea degradacao.
(veste o paletd atrés do convidado, na grade) As minhas porcarias eu as cometia a noite, na
minha solidao, escondido, tendo dentro de mim uma vergonha que ndo me abandonava nem
nos momentos mais repugnantes. (soca a grade) Desde aqueles tempos eu carregava em mim o
meu sub-solo.

(vé-se vestido e mostra ao convidado) Vejam, por exemplo, uma lembranga longinqua... Ela me
veio a memoria... pouco tempo faz...Ah, aqueles tempos... (calgando o outro pé do sapato) De
colegas de escola, eu ndo tinha tido muitos, € verdade, e nem os frequentava. Mas com umdeles
eu tive momentos muito bonitos, mas ndo duraram muito e acabaram por recobrir-se poruma
estranha neblina. Um dia fui até a casa dele (arruma os talheres) e 1a o encontrei com outrosdois
colegas de escola. Na minha chegada, ninguém deu a minima. Estavam todos envolvidosnuma
discussdo sobre um jantar de despedida que estavam organizando em homenagem a umoutro
colega que estava partindo para uma cidade distante. Esse colega que estava de partida em
particular, eu tinha comecado a odiar quando estdvamos no colégio.(senta no praticavel e pega
as sandalias) Eu detestava o0 som da sua voz, 0s seus gracejos, o seu rosto bonitinho, a maneira
dele contar o sucesso com as meninas... Eu odiava o fato de que apenas uns poucos nao
babassem quando ele inventava suas historias. (depois de bater com as sandalias, por édio,apoia
no praticavel, ao virar-se leva uma torta na cara)
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Eles me acolheram com inimeros gracejos raivosos porque eu ndo parecia com nenhum deles.
Eu os odiei imediatamente. E me fechei num enorme, medroso e humilhante orgulho. Eles riam
da minha cara, mas de fato as caras deles é que eram de idiotas. (depois de tentar tirar parte da
espuma, pega o guardanapo sobre o sofa e limpa-se) Eu os odiava assustadoramente, mesmo
que eu fosse pior que eles. E eles nem procuravam disfarcar a repugnancia que sentiam de mim.
Eu passei a ndo desejar mais o afeto deles, ao contrario, eu queria que me humilhassem...

Ah! E claro que eu nfo tinha que ir aquele jantar. Por quem? Por aquele porco, aquele crapula?
Né&o! Eu tenho que ir. Eu devia escarrar naquele almogo. Eu ficava furioso porque tinha certeza
de que iria 14, e iria de propdsito! Quanto mais inconveniente fosse minha presenca, mais
vontade eu tinha de ir.

(vindo para frente usando o len¢o) Imaginava que poderia seduzi-los, constrangé-los, forca-los
a me amar, talvez até a se reconciliar comigo! Quem sabe brindassemos juntos. Mas o que mais
me feria é que eu ja sabia que na verdade eu ndo desejava humilha-los nem asubmeté-los e que
eu nado daria um tostdo por esse meu triunfo.

O homenageado chegou e tomou a frente. Todos riam, mas quando me viu ali, assumiu um jeito
empertigado e presunc¢oso. Dobrando-se ligeiramente me estendeu a méo, educado, mas nédo
muito, ja convencido de ser incomensuravelmente superior a ponto de somente poder me olhar
com um ar de protecéo.

Ah, eu soube com surpresa agora do seu desejo de participar da nossa noitada... VVocé esta
esperando ha muito tempo?... Mas como? Vocés ndo o avisaram que tinhamos mudado o
horéario?... Entdo ja faz mais de uma hora que voceé esta aqui, oh coitado! Me diga, vocé continua
empregado no Ministério? Sim, é compensador? Entendo que se refere ao salério... Ah, ndo é
muito. Ah, olhe, com um ordenado desses ndo se pode permitir certos jantares... Oh, como vocé
emagreceu, como mudou daquele tempo!...

Meu Deus! Esses imbecis pensam ter me dado uma honra ao me convidar a sua mesa! Eles nao
entendem que fui eu quem lhes dei a honra da minha presenca. Emagreci? A roupa! Oh malditas
calcas! Eles perceberam imediatamente a mancha amarela que tenho no joelho. Mas o que estou
fazendo aqui? Deveria me levantar imediatamente e ir embora, assim, por desprezo!
(comecando o enfrentamento)

Vocés ficariam muito contentes se eu fosse embora. Mas nem pensar, nem em sonho! Ficarei
aqui de propdsito e vou beber até o final, para que vejam que ndo dou a minima. Vou ficar e
vou beber!... E também vou cantar se me der na veneta! Sim senhor, vou cantar, porque eu nao
tenho nada contra o direito de cantar... (Sobe a escada) Mas ndo cantava, sé esperava que alguém
se dirigisse a mim. Mas ninguem falava comigo. E quanto, quanto eu desejava me reconciliar
com eles naguele momento!

(os vé)Todos se mudaram da mesa para o sofa, mas obviamente ndo me convidaram. (desce
correndo e pega o vestida para ndo sentarem nele) Eu sorria com desprezo e ia pra frente e pra
tras no outro lado da sala. Queria demonstrar que estava muito bem sem eles. Tudo em véo,
inatil. Eles ndo me davam a minima! Nao tinha modo de fazer com que me olhassem (pega o
convidado e o conduz de volta a plateia, sussurrando) poderiam se passar 10 anos, 20 anos, 40
anos e eu continuaria a me lembrar, remoendo na memoria, aqueles momentos com desgosto e
humilhacdo. Humilhar-se a si mesmo e voluntariamente daquela maneira era impossivel, eu
sabia.

. S0 uma vez se voltaram para mim, e foi justamente quando um deles comecou a falar de
Shakespeare porque eu cai huma risada de desprezo tdo ostensiva que todos pararam com a
conversa e me observaram em siléncio por dois minutos, sérios, sem rir, aquele meu ir e vir ao
longo da parede entre a mesa e a lareira. Mas isso nao resultou em nada, ndo falaram nada e em
dois minutos a conversa recomecou e deixaram de se preocupar comigo.

Quando um dele diz. - Senhores, agora a noitada. agora todos la! -
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(engquanto tenta segurar os amigos deixa o vestido e a bolsa no sofd)...amigos, eu lhes peco
perdao... Ihes peco a sua amizade, eu os ofendi... Me deem seis rublos...(tira 0 paletd) Me levem
la com vocés! Se soubessem, se soubessem por que eu peco! Desse dinheiro depende tudo, todo
meu futuro, todos os meus projetos... 1a!... (técnico entra e joga cédulas no ch&o)

(de joelhos, cata o dinheiro. MUsica)

(vira-se e comeca o didlogo com Lisa/vestido)

- Como vocé se chama?

- Lisa

- Vocé é daqui?

- Néo.

- De onde?

- De Riga.

- Alem@?

- Russa.

- Vocé estd aqui ha muito tempo?

- Onde?

- Aqui. Nesta casa.

- Duas semanas.

- Vocé tem pai e mée?

- Sim, ndo! Quer dizer, tenho.

- Quantos anos vocé tem?

- Vinte.

- Por que vocé foi embora da sua casa?

- Assim...

Este "assim" significa me deixa em paz. Siléncio. Ndo me vou nem consigo entender por que.
Nausea. Angustia.

- Hoje estavam levando um caixao e por pouco ndo o deixaram cair.

- Um caixao?

- Sim, eles o tiraram de um pordo, sabe? (tira o dinheiro do bolso, confere, mantem na méo)
Era uma tal porcaria, uma imundice, fedia, um horror! Como esta casa aqui onde voceé vive.

E grosseira, mas tem alguma coisa que me atrai.

siléncio.

Aqui é tudo pantano. Assim te enterram diretamente na dgua. Pra vocé da na mesma, morrer.

- E por que eu deveria morrer? (indo até o sofa, falando com Lisa) (pega a bolsa, abre, mexe,
V€ 0s pertences, guarda o dinheiro, no fim sai com a bolsa na méo)

- Um dia ou outro vocé vai morrer? E vocé vai morrer como aquela coitadinha de hoje. Era
também uma garota assim como vocé, morta de tuberculose (tisica).

E por que eu deveria morrer?

- Se ndo agora, depois...

- Mas também depois...

- Logico! Vocé agora é jovem, bonitinha, tem um certo valor. Mas daqui um ano...

- Daqui um ano?

- (afasta-se, falando com bolsa/Lisa)Daqui a um ano vocé vai valer menos. Vai passar para
outra casa. Um degrau mais embaixo. Depois de um ano, outra casa, sempre um degrau mais
abaixo... admitindo que tudo ande bem. Mas se comegar a ficar doente... Com essa vida a doenca
ataca e pode ser que nao a largue (fecha o ziper)mais e assim vocé vai morrer (joga a bolsa no
sofa).

- Esta bem, entdo vou morrer.

- Sinto muito.
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- Por quem?

- Sinto muito pela vida.

- Ao senhor o que importa?

- N&o estou fazendo um interrogatério. Por que vocé se zanga? VVocé também ja deve ter tido
seus problemas, mas assim... sinto muito.

- Mas o que vocé pensa? Acha que estd bem arranjada na vida?

- N&o penso nada.

- Esse é o problema: vocé ndo pensa. Acorda! Ainda ha tempo. VVocé ainda é jovem e graciosa.
Vocé poderia amar, casar, ser feliz...

- Nem todas aquelas que se casam sdo felizes.

- Néo todas, naturalmente. De qualquer forma, é muito melhor do que isso aqui. Também na
dor a vida é bela. E aqui o que que tem fora 0 mau cheiro?

Percebo que comeco a sentir aquilo que estou falando. Algo de repente acendeu em mim:
"parece” algo novo.

- Néo olhe para mim. Eu talvez seja pior que vocé. Mas para mim a historia é outra, ndo sou
escravo de ninguém; agora estou aqui e, depois, quem me viu me viu... E depois, talvez eu
também seja um desgracado como vocé. O que vocé sabe? Entdo, se estou aqui € pela dor que
trago dentro. Tem alguma coisa de bonito aqui? Vamos, me diga! E revoltante e chega!

Sinto um suspiro profundo.

(olha Lisa, vai até ela, pega a cadeira senta-se ao lado e pega Lisa/vestido e cola no seu corpo)
- Lis, Lisa...por que vocé veio parar aqui?

- Assim.

- Assim? Ah, como seria bom viver na casa paterna, no quentinho, no préprio ninho.

- E se 14 fosse pior?

(Olha para Lisa/vestido e a devolve ao sofa)

- Sabe de uma coisa? Estou convencido que alguém Ihe fez mal. Eu ndo sei nada da sua histdria,
mas uma garota como vocé provavelmente...

- Como é que eu sou?

Cuidado agora, cuidado!

(vai a frente do sofa e pega os sapatos/Lisa)

-Veja, Lisa...Se eu fosse pai e tivesse uma filha, eu a amaria mais do que os homens .

- E por que?

- Assim, ndo sei, Lisa. Veja, conheci um pai, um homem severo, mas que na frente da filha
ficava de joelhos, beijava-lhe méaos e pés. Ela dancava de noite e ele era capaz de ficar olhando
horas e horas. Ela, de noite, cansada, adormecia (junta os sapatos e a bolsa e “enterra” dentro
do tecido do sofé) e ele acordava e ia beija-la enquanto ela dormia.

- Mas tem gente que fica contente em vender a filha.

Lisa, existem familias assim em que ndo existe amor. Ha& familias assim, é verdade. Mas néo é
dessas que estou falando. VVé-se que vocé viu muito poucas coisas boas nessa vida. Mas, sabe,
Lisa, 0 homem leva em conta apenas o desprazer. As coisas agradaveis ndo contam. Se levasse
em conta o que € belo, ele perceberia entdo que tem tudo que um Homem precisa para enfrentar
essa vida.

- Mas o senhor...

- Senhor? Senhor.. 0 que?

- O senhor... fala mesmo como um livro ilustrado, como se estivesse lendo um livro.

- Chega, Lisa! Mas que livro que nada. ( tira o cinto e bate no sofé/Lisa) Posso dizer? Sabe que
ao abrir os olhos poucos minutos atras, (deixa o cinto no braco do sofd) enquanto eu me
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abotoava eu senti nojo de estar aqui com vocé? Oh, se esse nosso encontro tivesse sido em
algum outro lugar! Até poderia ser que eu tivesse me apaixonado por vocé. Ah, o amor, mas 0
amor é tudo, o amor € um diamante, o amor... Vocé entende? (indo a ela) E o seu amor, por
quanto o vendem aqui dentro?

Em nome do que vocé continua aqui dentro? Te servem café? Te ddo comida? Até que 0s
clientes ndo a queiram mais? Vocé também vai ser jogada no olho da rua. Mas antes vao
comecar a dizer, isso ndo pode, aquilo ndo serve... E ndo espere que alguém venha em seu
auxilio. Aquelas, as suas amigas, (senta-se e sussurra a Lisa/vestido) véo ficar contra vocé sé
para agradar a dona, porque aqui dentro todas sdo escravas.

Oh Lisa, Lisa (dobrando em 4 o corpo/vestido/Lisa)

Né&o, Lisa, para vocé, agora, a maior felicidade seria morrer o mais rapido possivel. E assim
acabaria sua memoria nesse mundo, como se vocé nunca tivesse nascido!

- Lisa, minha amiga, me perdoe! VVocé tem meu endereco, venha me fazer uma visita.
(levanta-se fala para frente, gira e vé o subsolo)

E se ela vier? Que importa? Ahhh..Que imundice! Olha a miséria deste buraco! (veste o0 roupéo,
guarda na gaveta, pratos, copos, queijo, garrafa no chao, pega o lenco no sofa, limpa a mesa,
deixa o lenco sobre a mesa) Que vergonha, que trapos! Ja vi que tenho de me mexer com
passinhos rapidos, agitado, para manter meu roupdo fechado, a sorrir, a mentir. Mentir? Nao,
nunca mais. Ontem eu falei sinceramente. Eu também tenho sentimento. (tira os 6culos pdes
sobre a mesa) Ela ndo vira... Sim, viral Vira, sem davida! Lisa, maldita Lisa! (vai pegar o cinto
que esta sobre o braco do sofa, autoflagelo)

Imagina se vao deixar a putinha sair! De boa vontade aquelas 1& ndo deixam sair mesmo. Quem
sabe ainda ndo trancaram totalmente a coleira? (senta no braco do sofa, deixa o cinto)
....Estava na frente dela, abatido, desonrado, confuso, sorria

Estava bravo comigo mesmo, mas obviamente deveria ser ela a pagar o peixe. O martir era
claramente eu, porque era eu que tinha plena consciéncia daquela raivosa estupidez.

- Eu daquele lugar.... quero... ir embora para sempre.

Lisa! Vocé veio. Sente-se. Por que vocé veio? Responda, responda! Entdo eu te falo, minha
querida, por que vocé veio! VVocé veio porque no nosso primeiro encontro eu lhe disse palavras
piedosas e vocé ficou com vontade de ouvir outras palavras piedosas. Mas, eu ria enquanto
dizia. Saiba que eu ria e agora rio de vocé. Por que esta tremendo? Sim, eu ria. Eles tinham
acabado de me ofender. Eu queria me vingar e vocé me apareceu! Foi isso que aconteceu. E
vocé pensou que eu tinha ido 14 para salva-la? Me diga, vocé pensou? VVocé pensou! Salva-la?
Como salva-la como Lisa, se eu sou pior que VOCé?

Vocé sabe 0 que me preocupava mais que tudo nesses dias? Que vocé ao chegar me veria
vestindo esse roupdo repugnante. Mas ndo é possivel que até agora vocé ndo entenda que eu
ndo vou te perdoar nunca, nunca, por ter me visto nesses trapos nojentos? Eu te odiarei.
Te odiarei porque voceé esta aqui me escutando. O que vocé quer? O que? Por que voceé esta ai
im éve, me atormentando. Fora. Vai embora. (levanta)

Eu ndo posso ser Bom.

(vai para o fundo) Maldita Lisa! Maldita! Agora ela era a heroina e eu uma criatura humilhada,
esmagada, assim como fiz com ela na nossa primeira noite.

(vé os oculos pega, pega o guardanapo para limpa-los, limpa e vé& que sob o guardanapo Lisa
deixou dinheiro)

Por que? Por que Lisa! (vai até a janela, procura Lisa) Lisa!!!

(descendo e guardando o dinheiro no bolso do roupdo) E melhor assim, melhor. E melhor que
ela leve consigo, eternamente, essa ofensa. Por que uma ofensa € sempre uma purificagdo. A
mais dolorosa de todas as consciéncias.

Agora, bastal
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POEMAS DE MANOEL DE BARROS - EXCERTOS

NOSSO CONHECIMENTO NAO ERA DE ESTUDAR EM LIVROS.

ERA DE PEGAR E APALPAR DE OUVIR E DE OUTROS SENTIDOS.

SERIA UM SABER PRIMORDIAL?

NOSSAS PALAVRAS SE AJUSTAVAM UMA NA OUTRA POR AMOR E NAO
POR SINTAXE.

SIGNIFICAR REDUZ NOVOS SONHOS PARA AS PALAVRAS.

HA UM CIO VEGETAL NA VOZ DO ARTISTA.

ELE VAI TER QUE ENVESGAR SEU IDIOMA AO PONTO DE ALCANCAR O
MURMURIO DAS AGUAS NAS FOLHAS DAS ARVORES.

NAO TERA MAIS O CONDAO DE REFLETIR SOBRE AS COISAS.

MAS TERA O CONDAO DE SE-LAS.

NAO TERA MAIS IDEIAS: TERA CHUVAS, TARDES, VENTOS,
PASSARINHOS...

O DIA VAI MORRER ABERTO EM MIM. (BARROS, 2013)

O MUNDO MEU E PEQUENO, SENHOR.

TEM UM RIO E UM POUCO DE ARVORES.

NOSSA CASA FOI FEITA DE COSTAS PARA O RIO.

FORMIGAS RECORTAM ROSEIRAS DA AVO.

NOS FUNDOS DO QUINTAL HA UM MENINO E SUAS LATAS
MARAVILHOSAS.

SEU OLHO EXAGERA O AZUL.

TODAS AS COISAS DESTE LUGAR JA ESTAO COMPROMETIDAS

COM AVES.
QUANDO O RIO ESTA COMECANDO UM PEIXE.
ELE ME COISA
ELE ME RA

ELE ME ARVORE.
DE TARDE UM VELHO TOCARA SUA FLAUTA PARA INVERTER OS
OCASOS. (BARROS, 2013, P. 291)

EU QUERIA USAR PALAVRAS DE AVE PARA ESCREVER.
ONDE A GENTE MORAVA ERA UM LUGAR IMENSAMENTE E SEM
NOMEACAO.

ALI A GENTE BRINCAVA DE BRINCAR COM AS PALAVRAS.

TIPO ASSIM: EU VI UMA FORMIGA AJOELHADA NA PEDRA!

A MAE QUE OUVIRA A BRINCADEIRA FALOU:
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JA VEM VOCE COM SUAS VISOES!

PORQUE FORMIGAS NAO TEM JOELHOS AJOELHAVEIS

E NEM HA PEDRAS DE SACRISTIAS POR AQUI.

ISSO E TRAQUINAGEM DA SUA IMAGINACAO.

O MENINO TINHA NO OLHAR UM SILENCIO DE CHAO

E NA SUA VOZ UMA CANDURA DE FONTES.

O PAI ACHAVA QUE A GENTE QUERIA DESVER O MUNDO
PARA ENCONTRAR NAS PALAVRAS NOVAS COISAS DE VER
ASSIM: EU VIA A MANHA POUSADA SOBRE AS MARGENS DO
RIO DO MESMO MODO QUE UMA GARCA ABERTA NA SOLIDAO
DE UMA PEDRA. (BARROS, 2013, P. 417)

RETRATO DO ARTISTA QUANDO COISA: BORBOLETAS
JA TROCAM AS ARVORES POR MIM.

INSETOS ME DESEMPENHAM.

JA POSSO AMAR AS MOSCAS COMO A MIM MESMO.
OS SILENCIOS ME PRATICAM.

DE TARDE UM DOM DE LATAS VELHAS SE ATRACA
EM MEU OLHO

MAS EU TENHO PREDOMINIO POR LIRIOS.
PLANTAS DESEJAM A MINHA BOCA PARA CRESCER
POR DE CIMA.

SOU LIVRE PARA O DESFRUTE DAS AVES.

DOU MEIGUICE AOS URUBUS.

SAPOS DESEJAM SER-ME.

QUERO CRISTIANIZAR AS AGUAS.

JA ENXERGO O CHEIRO DO SOL.

PARA APALPAR AS INTIMIDADES DO MUNDO E PRECISO

SABER:

QUE O ESPLENDOR DA MANHA NAO SE ABRE COM FACA

O MODO COMO AS VIOLETAS PREPARAM O DIA PARA MORRER
PORQUE E QUE AS BORBOLETAS VERMELHAS TEM DEVOCAO POR
TUMULOS

SE O HOMEM QUE TOCA DE TARDE SUA EXISTENCIA NUM FAGOTE,
TEM SALVACAO

QUE UM RIO QUE FLUI ENTRE DOIS JACINTOS CARREGA MAIS TERNURA
QUE UM RIO QUE FLUI ENTRE DOIS LAGARTOS

COMO PEGAR NA VOZ DE UM PEIXE

QUAL O LADO DA NOITE QUE UMEDECE PRIMEIRO

DESAPRENDER OITO HORAS POR DIA ENSINA OS PRINCIiPIOS

POESIA E VOAR FORA DA ASA.

CARACOL E,UMA CASA QUE SE ANDA.
E A LESMA E UM SER QUE SE RESIDE.
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TEXTO DE EMIL CIORAN - EXCERTO DE NOS CUMES DO DESESPERO

A VERDADEIRA SOLIDAO E AQUELA QUE NOS ISOLA ENTRE O CEU E A TERRA.
PASSEIOS SOLITARIOS SAO FECUNDOS AO AMANHECER, QUANDO AS
REVELACOES SOBRE O MUNDO EMERGEM DA MAIS PROFUNDA ZONA DO
ESPIRITO, LA ONDE SE DESPRENDEM DA VIDA — DA FERIDA DA VIDA. QUANTA
SOLIDAO E NECESSARIA PARA TERMOS ESPIRITO! QUANTA MORTE EM VIDA! E
QUANTOS INCENDIOS INTIMOS!

TEXTO DE FERNANDO PESSOA - EXCERTO DE LIVRO DO DESASSOSSEGO

FACO PAISAGENS COM O QUE SINTO.

TEXTOS DE DAVI KOPENAWA E BRUCE ALBERT - EXCERTO DE A QUEDA DO
CEU

A FLORESTA E A CARNE E A PELE DE NOSSA TERRA. O DORSO DO ANTIGO CEU
HUTUKARA, CAIDO NO PRIMEIRO TEMPO. CONHECO UM POUCO DESSAS
PALAVRAS A RESPEITO DA QUEDA DO CEU. ESCUTEI DA BOCA DOS HOMENS
MAIS VELHOS, QUANDO ERA CRIANCA. FOI ASSIM...

NO INICIO O CEU ERA NOVO E FRAGIL. A FLORESTA ERA RECEM CHEGADA A
EXISTENCIA, TUDO NELA RETORNAVA FACILMENTE AO CAOS. ERA O PRIMEIRO
TEMPO... TODOS FAZIAMOS PARTE DA MESMA GENTE. AS ANTAS, AS
QUEIXADAS E ARARAS QUE CACAMOS NA FLORESTA, TAMBEM ERAM
HUMANOS... AS COSTAS DESSE CEU QUE CAIU, TORNARAM-SE A FLORESTA QUE
VIVEMOS, O CHAO NO QUAL PISAMOS. DEPOIS OUTRO CEU DESCEU E SE FIXOU
ACIMA DA TERRA, SUBSTITUINDO O QUE HAVIA DESABADO. O QUE OS
BRANCOS CHAMAM DE MINERIO, SAO AS LASCAS DO SOL, DA LUA E DAS
ESTRELAS QUE CAIRAM NO PRIMEIRO TEMPO.

NOSSOS ANTIGOS NAO SE EXTINGUIRAM NA FLORESTA SO DE VELHICE. FORAM
DEVORADOQOS, UM A UM, PELAS DOENCAS DOS BRANCOS.

A MAIORIA DE NOSSOS XAMAS DESAPARECEU. OS S ERES MALEFICOS DA
EPIDEMIA DESTRUIRAM SUAS CASAS DE ESPIRITOS, UMA ATRAS DA OUTRA,
SEM QUE ELES PUDESSEM SE VINGAR. FOI O QUE OS FEZ MORRER.

LOGO QUE OS GARIMPEIROS INVADIRAM A FLORESTA, NOSSOS XAMAS MAIS
EXPERIENTES, TENTARAM, SEM TREGUAS, RECHACAR SUAS FUMACAS DE
EPIDEMIA, MAS FALHARAM... ELAS DEVORARAM COM VORACIDADE NOSSAS
MULHERES E NOSSAS CRIANCAS. POR FIM, FORAM OS SERES CANIBAIS DA
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EPIDEMIA QUE, ENFURECIDOS POR SEUS ATAQUES, ACABARAM POR DEVORAR
NOSSOS XAMAS. ANTES TAO NUMEROSQOS. HOJE TAO RAROS.

SE CONTINUAREM SE MOSTRANDO TAO HOSTIS PARA CONOSCO, 0S BRANCOS
VAO ACABAR MATANDO O POUCO QUE RESTA DE NOSSOS XAMAS MAIS
ANTIGOS.

ENTAO O CEU, TAO DOENTE QUANTO NOS, POR CAUSA DA FUMACA DOS
BRANCOS, VAI COMECAR A GEMER E SE RASGAR. TODOS OS ESPIRITOS ORFAOS
DOS ANTIGOS XAMAS VAO CORTA-LO A MACHADADAS.

VAO RETALHA-LO POR INTEIRO, COM MUITA RAIVA E VAO JOGAR OS PEDACOS
NA TERRA PARA VINGAR SEUS PAIS FALECIDOS. AOS POUCOS CORTARAO
TODAS AS AMARRAS DO CEU E ELE VAI DESPENCAR TOTALMENTE. E DESSA
VEZ NAO VAI HAVER NENHUM XAMA PARA SEGURAR.

VAI SER MUITO ASSUSTADOR.

AS COSTAS DO CEU SUSTENTAM UMA FLORESTA TAO GRANDE QUANTO A
NOSSA... E SEU PESO ENORME VAI NOS ESMAGAR DE REPENTE, COM TODA SUA
FORCA. TODA A TERRA, NA QUAL ANDAMOS, SERA EMPURRADA PARA O
MUNDO SUBTERRANEO, ONDE NOSSOS FANTASMAS VAO VIRAR VORAZES
ANCESTRAIS WAPATOARI.

VAMOS MORRER ANTES MESMO DE PERCEBER, NINGUEM VAI TER TEMPO DE
GRITAR, NEM DE CHORAR. DEPOIS, 0S XAPIRI EM FURIA, VAO ACABAR
ATIRANDO NA TERRA, TAMBEM O SOL, A LUA E AS ESTRELAS.

O CEU VAI FICAR ESCURO PARA SEMPRE.

OS XAPIRI JA ESTAO NOS ANUNCIANDO ISSO, EMBORA OS BRANCOS ACHEM
QUE SAO MENTIRAS. SEM VER AS COISAS COM O PO DE YOKOANA, A
ENGENHOSIDADE DELES, COM SUAS MAQUINAS, NAO VAI TORNA-LOS
CAPAZES DE SEGURAR O CEU E CONSOLIDAR A FLORESTA. MAS ELES NAO TEM
MEDO DE DESAPARECER, PORQUE SAO MUITOS.

SE~NOS DEIXARMOS DE EXISTIR NA FLORESTA, JAMAIS PODERAO VIVER NELA.
IRAO MORRER TAMBEM ELES... ESMAGADOS PELA QUEDA DO CEU. NAO VAI
RESTAR MAIS NADA. ASSIM E.



