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RESUMO

Este trabalho aborda o percurso de uma busca por um possivel teatro de horror, a partir da
revisitacdo a trés processos de criacdo da autora, como diretora/encenadora, no contexto de
sua formag¢ao no Curso de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal do Ceara. Tal
abordagem se fez a partir de uma obsessao pelas temdticas que circulam o mistério - a morte,
a magia, o sobrenatural, o ndo humano -, através das quais toda uma trama de imagens
geradoras, textualidades disparadoras, registros de processos, materialidades cénicas,
metodologias de trabalho, permitiram compreender corpo € imagem como vias de acesso a
este possivel teatro. As principais interlocucdes foram tecidas a partir das ideias de tedricos
como Tadeusz Kantor, Antonin Artaud, José Gil, Georges Bataille, Cecilia Salles, entre
outros. As atragdes produzidas neste trajeto, apresentadas aqui na forma de um relato,
propdem que os processos de criagdo implicam num constante movimento de busca e

abertura.

Palavras-chave: Teatro de horror; encenagao/direcao; processos de criagao.



ABSTRACT

This academic work discusses the way of a search for a possible theater of horror, revisiting
three creation processes of the author, as director/stage director, in the context of her
graduation in the Curso de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal do Ceara. This
approach was created from an obsession with the themes that surround the mystery - death,
magic, the supernatural, the non-human -, through which a whole web of generative images,
triggering textualities, process records, scenic materialities, work methodologies, allowed us
to understand body and image as access routes to this possible theater. The main dialogues
were created from the ideas of theorists such as Tadeusz Kantor, Antonin Artaud, José Gil,
Georges Bataille, Cecilia Salles, among others. The frames produced on this path, presented
here in the form of a report, propose that the processes of creation imply a constant

movement of search and opening.

Keywords: Theater of horror; stage direction; creation processes.
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho é uma revisitagdo a trés processos de criagdo - “Agua de
poco”, “Nao entre tranquilo na noite serena”, ¢ “Linguas e dentes servirdo goelas” - que
realizei como diretora/encenadora. O objetivo ¢ elaborar o percurso de uma busca - busca
essa que surge de uma obsessao - de pequenos impulsos internos que foram ganhando forca e
nome dentro da minha trajetéria no Curso de Teatro-licenciatura da Universidade Federal do
Ceara. Apesar de perceber que sempre houve um desejo que ganhava forma, alimentando-se
das minhas experiéncias, referéncias, sonhos, foi s6 no segundo semestre de 2018, na
disciplina Laboratorio de Direcdo, com a professora Maria Vitéria, que eu comecei a
desembaragcar os fios que me acompanhavam.

Até entdo, eu ndo havia tido nenhuma experiéncia enquanto diretora, pensava que
dirigir significava, por consequéncia, nao atuar, abrir mao de ser a atriz que eu aspirava ser.
Entretanto, olhando para a minha trajetoria, percebo que o trabalho de diregdo/encenacao foi
essencial na minha formagdo como artista, pois foi através dele que comecei a refletir e a me
debrucar sobre o tipo de teatro que eu desejava fazer. Um teatro que, como um mistério, vem
se revelando para mim como um possivel teatro de horror.

No contexto dessa disciplina, descobri que seria necessario desvendar um
caminho para acessar o teatro que eu idealizava. Era, na verdade, necessario descobrir uma
imensiddo de coisas. O que era esse teatro de horror? O que ele invocava? Quais
metodologias me interessavam e se relacionavam com o que eu imaginava produzir em cena?
Seria preciso inventar novas ferramentas de criagdo? Quem eu era ndo sd enquanto
encenadora, mas também como atriz e artista? Quais eram minhas poéticas, minha ética de
trabalho, as estéticas as quais eu era aliada? Como organizar minhas referéncias e desejos na
producao de algo concreto? Eu diria que esse foi um momento-chave na minha trajetoria
dentro do curso de Teatro-licenciatura, uma vez que me langou numa busca por mim mesma,
a decifrar minhas experiéncias até entdo para encontrar aquilo que me era importante, que
fazia sentido, ndo chegando a respostas finais, mas me colocando em um fluxo continuo de
descobertas sobre aquilo que me interessava. Acredito que, diante de todas as possibilidades,
interesses, incertezas, essa foi a experiéncia que deu as primeiras formas ao meu projeto
artistico.

Segui dando continuidade a esse projeto em 2019, na disciplina Praticas de

Encenag¢do, com o professor Tiago Fortes, onde cresceu o meu desejo de criar uma
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metodologia propria para o teatro que eu desejava fazer, e de encontrar meios de acessar a
atmosfera e as imagens da cena, meios de abrir portais, de convocar for¢as magicas - ¢
importante ressaltar que essa minha busca por um fazer teatral estava atravessada pela minha
formacdo em circo, pelo meu pensamento sobre o corpo e suas possibilidades, e também por
um interesse pelo cinema, pela for¢a das imagens.

Mais tarde, no comeco de 2020, essa pesquisa tomou forma fora do curso, em um
processo independente, onde, com a experiéncia, aprendizados, testagens dos dois processos
anteriores, me aproximei ainda mais da minha busca por uma poética que, aqui neste
trabalho, opera por meio deste mistério.

Apesar de ter tido experiéncias como intérprete-criadora, que também se
aproximavam dessa possivel poética, para a escrita deste trabalho, focalizo apenas estes trés
processos de criacdo. Pretendo, assim, elaborar esta experiéncia enquanto diretora/encenadora
a partir do relato destes processos criativos — sem, no entanto, aprofundar em sua complexa
légica — mas sempre no horizonte de uma busca pela expressdo de um teatro proprio,
carregado de imagens geradoras que tém relacdo com as minhas histérias pessoais, minhas
tendéncias, referéncias, matérias e acasos.

Neste trabalho, estdo pensamentos sobre a possibilidade de construcdo de um
teatro, questdes que permeiam essa pesquisa, levantamentos de proposi¢des metodologicas de
trabalho, que mantém-se num lugar de maturacdo e avaliacdo permanentes e que ainda assim
ndo se fecham em uma poética estavel.

Aqui neste relato encontram-se apenas alguns rastros deste caminho, em seus
movimentos de descoberta, tensdo ¢ de materializacao e novas possibilidades. Desse modo,
as ideias de inacabamento e de movimento perpassam todo esse percurso, cada obra estd
“como um rascunho ou concretizagdo parcial desse grande projeto.” (SALLES, 1998, p. 39),
sendo o resultado nunca a conclusdao e fechamento de um desejo, mas combustivel que o
mantém em movimento € em criacao.

Para construir este relato, revisitei materiais e documentos - anotacoes ¢ diarios
de bordo, que me serviram de vias de acesso para as articulagdes da escrita. Esse retorno aos
meus cadernos de processo e a materialidade dos trabalhos me ajudaram a retomar quais
foram os meus primeiros disparadores nessa busca, quais questdes estavam em jogo, o que
moveu minhas escolhas, que caminhos foram criados a partir dessas escolhas, como os

contetidos ganhavam forma e os impulsos se tornavam imagens. Esta materialidade a que me
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refiro - registros, desenhos, mapas, fotografias, musicas e textos - também podem contribuir
para aproximar o leitor aos processos criativos.

Ao iniciar a escrita deste trabalho, ndo a defini anteriormente, apenas segui 0s
caminhos que o meu desejo apontava, e, entdo, a0 me deparar com a forma com que vinha
escrevendo e fazendo as leituras que referenciam esse trabalho, percebi que estava
produzindo pensamento por fluxos. Por isso, sem grandes pretensdes, dei continuidade a essa
maneira de escrever em fluxo, que se aproxima do que propde Deleuze: “Escrever ¢ um fluxo
entre outros, sem nenhum privilégio em relagdo aos demais, ¢ que entra em relagdes de
corrente, contra-corrente, de redemoinho com outros fluxos” (DELEUZE, 1992, p. 17).

Desse modo, no fazer deste trabalho, deixei o pensamento vir numa corrente,
arranjando-se e embaralhando-se. Por vezes, fago um esforco para desembaralhar essa escrita,
por outras, deixo-a como estd, tentando assim compor um relato.

Ao elaborar um percurso, que tenta através da propria escrita, desvendar-se,
pretendo encontrar e compartilhar, nestes rastros dos processos de cria¢do, a possivel poética
que os une. Assim como o desejo de criacdo é para mim um mistério, a propria escrita que
busca elaborar esse percurso acaba por tornar-se também um mistério.

Sendo a forma como teci essa escrita um fluxo, sugiro que o leitor tente também
ler “em intensidade, em relagdo ao fora, fluxo contra fluxo” (DELEUZE, 1992, p. 18). Ler
ndo so as palavras que aqui se encontram, mas ler o invisivel que o trabalho tenta acessar, que
ora se perde, ora retorna. Trata-se de estar o leitor também engajado nessa captura do
invisivel, entendendo que essa “leitura em intensidade [...] ¢ do tipo liga¢do elétrica”
(DELEUZE, 1992, p. 16).

A primeira parte deste TCC, “O mistério ¢ essa forca que sé existe porque
escapa”, € a tentativa de abrir um portal, de aproximar o leitor as imagens que me movem, as
questdes que me inquietam e me colocam nessa busca intranquila por um teatro. E a apari¢io
do mistério, o reconhecimento do abismo.

Trago um primeiro pensamento sobre o corpo, sobre um retorno a um estado de
corpo alterado, mais intenso, magico, tentando entender nossas dificuldades de acessa-lo.
Penso sobre a possibilidade de um teatro que compreenda a existéncia de outros mundos, de
forgas invisiveis, € que se aproxime da morte. Apresento, também, minhas lembrangas como
forma de estabelecer minhas conexdes com o tema, tentando responder por que isso me

instiga.
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J& em “Vias de acesso - corpo e imagem”, estabeleco o corpo e a imagem como
vias para acessar esse teatro de horror que proponho. Nesta se¢do, me aprofundo no
pensamento sobre o trabalho com o corpo, atravessada pela minha experiéncia com o circo e
dialogando com Antonin Artaud, Tadeusz Kantor e José Gil, para tentar definir as forcas que
estdo em jogo nas possibilidades de distor¢do do corpo anatémico, buscando, assim,
encontrar outras versdes que o corpo pode assumir.

A respeito da imagem, exponho, nesta parte, o meu desejo por um teatro
imagético, ressaltando a importancia que o cinema teve no inicio da construcao desse desejo,
e de que forma eu passei a conceber a imagem dentro da cena.

Na terceira parte, “Olhares sobre o mistério”, aprofundo-me no relato dos
processos, onde descrevo os primeiros impulsos, as primeiras pistas, os caminhos
percorridos, as metodologias utilizadas e as escolhas estéticas, tentando sempre elaborar um
pensamento sobre a construcao desse teatro proprio.

Seguindo a ordem cronolégica de construgdo, o primeiro processo que descrevo €
o “Agua de pogo”; o segundo, é o “Nio entre tranquilo na noite serena”; e o terceiro, ¢ o
“Linguas e dentes servirdo goelas”. Cada um deles apresenta rastros dessa pesquisa, ora
completando-se, ora tomando outros rumos, experimentando varias vias de se fazer. Eles ndo
estdo aqui como resultados dessa pesquisa, mas como primeiras investidas nessa busca,
movimentos que me colocaram na pista do meu desejo.

Nao obstante, na parte final do texto, “Mirar o abismo” trago uma discussao sobre
o processo criador, articulando com o Gesto Inacabado, de Cecilia Salles (1998), e refletindo
ndo somente sobre os trés processos de criacdo relatados aqui, mas também sobre a escrita
deste TCC. Penso a minha persisténcia nessa busca por uma poética propria como uma

obsessao, e o ato de me debrucar sobre essa pesquisa como um olhar para o abismo.
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2. O MISTERIO E ESSA FORCA QUE SO EXISTE PORQUE ESCAPA

Olho o ovo com um s6 olhar. Imediatamente percebo que nio se pode estar vendo
um ovo. Ver um ovo nunca se mantém no presente: mal vejo um ovo e ja se torna
ter visto um ovo ha trés milénios. — No préprio instante de se ver o ovo ele é a
lembranga de um ovo. — S6 v€ 0 ovo quem ja o tiver visto. — Ao ver o ovo ¢ tarde
demais: ovo visto, ovo perdido. — Ver o ovo ¢ a promessa de um dia chegar a ver o
ovo. — Olhar curto e indivisivel; se ¢ que hd pensamento; ndo ha; ha o ovo.
(CLARICE LISPECTOR, 1964, p. 1)

Persigo um mistério. Tudo parte do desejo de encontrar sua forma para me
aproximar dele, a ponto de quase toca-lo, de quase entendé-lo, até perdé-lo novamente.
Persigo também um teatro. Um teatro que tenha essa forca de aproximacao, de quase captura
do mistério. Que invoque o invisivel. Que revele segredos. Que percorra outros mundos. Que
abra portais. Que convoque outros seres. Que transfigure o humano. Que provoque medo.
Que reencontre conexdes perdidas. Que nos lembre da morte e dos mortos. Que nos lembre
da nossa propria mortalidade humana. Que nos lembre da nossa carne, da fragilidade da
carne, do que estd também além da carne. Que nos faca tomar consciéncia do corpo, da
poténcia esquecida do corpo, dos poderes do corpo.

Quando fago teatro, penso nesse mistério e naqueles que também miram o
mistério. Penso em Kantor, penso em Artaud, penso em Clarice Lispector, penso em Sarah
Kane, penso nas feiticeiras de Avalon, penso nos Mestres Loucos, penso na minha avo - uma
catolica fervorosa, que carrega em seu corpo e em sua casa os simbolos da sua fé. E o contato
com uma for¢a desconhecida que desperta nela uma pulsdo, que a faz entoar seus cantos, e
que alimenta seus gestos e voz com um poder que ela confere a si mesma. E através de seus
rituais que ela se aproxima do mistério, que ela desperta em si poténcias adormecidas.

Nao vejo a religiosidade como motor das poténcias individuais, mas como um
imagindrio que serve de veiculo para muitas pessoas acessarem experiéncias indiziveis, ndo
carnais, magicas, experiéncias essas que sdo omitidas na logica operacional do mundo
capitalista; capacidades que sdo esquecidas, conexdes cortadas, o que acaba por inibir aos
poucos o poder de mobilizar por si s6 essas experiéncias.

Penso que essa inibi¢do tem relacdo direta com o disciplinamento dos corpos,
inclusive, como “uma tentativa do Estado e da Igreja de transformar as potencialidades dos
individuos em forca de trabalho.” (FEDERICI, 2017, p. 240). Neste sentido, a igreja pode se

apresentar, entdo, a seus seguidores como este unico lugar possivel de catarse, gerador de um
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movimento interno, que coloca o sujeito ndo sé em contato com algo além do humano, mas
também em contato consigo mesmo.

No mundo pré-capitalista, o universo ¢ o corpo humano eram cheios de segredos
magicos, € inimeras praticas e crengas colocavam em jogo o movimento de energias e forgas
invisiveis. Na transi¢ao para o capitalismo moderno, o corpo foi reduzido a uma ferramenta,
pois era necessdrio “transformar todos os poderes corporais em forca de trabalho"
(FEDERICI, 2017, p. 255), e aniquilar todas as praticas que buscavam se apropriar de
qualquer tipo de forca oculta, de dominio sobre a propria sorte. “Uma concepcao do cosmos
que atribuia poderes especiais ao individuo — o olhar magnético, o poder de tornar-se
invisivel, de abandonar o corpo, de submeter a vontade dos outros por meio de encantos
magicos — era igualmente incompativel com a disciplina do trabalho -capitalista”
(FEDERICI, 2017, p. 259)

Lembro de, quando crianca, ter ido a um culto evangélico, no “dia da possessao”,
e ver o corpo de uma mulher comum transfigurar-se de forma animalesca e sua voz alterar-se
profundamente. Aquilo me inquietou e me assombrou durante dias. Pensava que a qualquer
instante meu corpo poderia ser tomado por uma for¢a desconhecida.

Depois de ver aquela mulher possuida no culto, tudo cercou-se de uma aura
assustadora e misteriosa. As rachaduras na parede, o vento, a lua, um canto da casa, o olhar

;o
1

de alguém, o barulho da porta, o som das folhas secas, a cor vermelha, a letra “i”, a voz que
reza no quarto ao lado, a luz que passa pela brecha da porta, o pingar insistente do chuveiro,
um rosto no tronco da arvore, o abrir os olhos no escuro. Sobre tudo havia desconfianca -
como se as coisas carregassem um segredo maligno.

A meu ver, o trabalho criativo ¢ isto: olhar para todas as coisas com desconfianca
(antes eu pensava que criava a partir do medo, mas o medo é paralisante e passivo, a desconfianga
provoca movimento, funciona como um despertar); como se tudo guardasse um segredo, como se
tudo estivesse envolto por uma energia magica, como se houvesse perigo, como se houvesse
poderes, como se houvesse os mortos convivendo com os vivos, como se houvesse portais,
como se houvesse uma terra habitada por algo além de nds, como se fosse possivel percorrer
o mundo dos sonhos.

Para criar a partir da desconfianga, ¢ preciso ter um corpo disparador de
intensidades, e, para isso, € preciso estar em conexao com o0 corpo, sentir a carne dos

musculos, as dobradi¢as de cada osso, a viscosidade do cérebro, o peso do pulmio, o

movimento das entranhas, o escorrer dos olhos na cabega, a grossura da lingua na boca; para,
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a partir dai, desorganiza-lo, conceber outras formas que esse possa assumir. Perceber a nio
permanéncia das coisas no corpo, dar conta dos fluxos, deixar que o corpo exista como um
fluxo, um mistério.

Penso aquela possessao como um transe, como um disparador para outros estados
corporeos, uma invocagao de poderes esquecidos. Nao se trata de dizer o que ¢ real ou
ilusorio, bem ou mal, mas, sim, de perceber capacidades adormecidas. Uma definicdo comum
de possessdo, que poderia definir, também, o estado criativo e que se encontra em qualquer
dicionério, ¢ a de uma “Circunstancia em que alguém estd possuido por algo sobre-humano,
por uma paixao, por um tormento, por uma obsessao, etc.”’(DICIO online, 2021)

Remeto-me, entdo, ao filme “Possessdo”, de Andrzej Zulawski (1981), que
mostra a separacdo de um casal em meio a uma atmosfera psicologica e sombria,
revelando-se a medida em que cresce a tensao entre eles.

Algo indecifravel comeca a permear o filme, um estado de transe neurdtico que
se reflete, principalmente, nas atitudes da personagem Anna. Aos poucos, sua interpretacao
ganha alteragdes na voz, no olhar, nos gestos, algo de ndo natural comeca a se dar ali, algo
como se uma parede que separa dois mundos se partisse.

Percebo que o teatro a que persigo se propde a captar essas particulas invisiveis
que escapam das rachaduras de paredes entre mundos se partindo. E pensar em combinagdes
e jogos de imagem, estados corpdreos, atmosferas sombrias, que provoquem pequenas
aproximagdes com o que estd oculto. Quero, como Artaud, propor “a volta, através do teatro,
a uma ideia do conhecimento fisico das imagens e dos meios de provocar transes”
(ARTAUD, 2006, p. 91). Contudo, ndo um transe que se apoie num delirio desenfreado,
numa anarquia, numa desmedida.

Virmaux, ao tratar do transe proposto por Artaud, diz: “entrar em transe através
de métodos calculados: essa visdo se opde a ideia corrente segundo a qual o transe ¢ uma
histeria descontrolada, perturbagdes cegas de um organismo que ndo se governa mais
(VIRMAUX 1990 apud CORREIA; BARBARA, 2019, p. 128). H4, assim, uma seriedade no
transe produzido pelo trabalho criativo. Nao se trata, portanto, de uma possessao desmedida e
sem finalidade, ha ainda um tipo de controle e consciéncia sobre as coisas, uma lucidez que
organiza a experiéncia, para tornd-la um fendmeno cénico. Trata-se de uma produgdo, um
corpo capaz de imprimir e de fazer entender que outros corpos também podem imprimir

novas formas ao devir.
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Aproximo-me, desse modo, do desejo de me debrugar “sobre as possibilidades de
libertagdo do nosso corpo anatdomico, dos seus automatismos” (CORREIA; BARBARA,
2019, p. 134), um corpo como uma promessa, que se liberta das normas que o afetam, para
rebelar-se e existir como uma possibilidade, sobre o qual ainda ndo se sabe o que pode.

Esse mistério que se instaura sobre o corpo vai ao encontro do que Deleuze e
Guattari dizem sobre o corpo sem orgdos: “o corpo sem Orgaos € um ovo: ¢ atravessado por
eixos e limiares, por latitudes, longitudes, e geodésicas, ¢ atravessado por gradientes que
marcam os devires e as passagens, as destinagdes daquele que ai se desenvolve” (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 34). O ovo, em si, € uma promessa, um devir, um mistério. Ter o corpo
como um ovo, um corpo atravessado, ¢ ter um corpo que associa tudo, que imagina, que
assume outras formas, que reverbera o abismo.

No teatro que eu imagino, € com esse corpo que vocé vai atravessar os dois
mundos, e se encontrar na fronteira entre morte e vida, delirio e realidade. Com esse corpo,
vocé vai olhar para as coisas, e as coisas irdo olhar de volta para o seu corpo. Vocé dara poder
as coisas e as coisas dardo poder ao seu corpo.

Retomar os poderes do corpo €, de certa forma, também se aproximar da morte,
pois implica numa aproximacao da materialidade do corpo, uma materialidade com finitude,
uma materialidade sujeita ao apodrecimento. O afastamento do ser de si mesmo, o
aniquilamento das potencialidades imaginativas, a uniformizacdo das massas, a perda das
conexodes com segredos ancestrais, ¢ também uma tentativa de afastar o corpo de seu proprio
fim.

Essa ¢ uma outra chave importante para pensar o teatro que busco: a relagdo entre
mortos e vivos. Para Kantor (2002), somente os mortos sdo perceptiveis, nds, vivos, SOmos

(13

indiscerniveis, e por consequéncia “[...] temos facilidade para manter multiplas relagdes
vitais, ¢ somente diante dos mortos que surge em nos a consciéncia repentina e surpreendente
de que essa caracteristica essencial dos vivos s6 ¢ possivel por sua falta total de diferengas
por sua banalidade por sua identifica¢do universal [...]” (KANTOR, 2002, p. 95).

Nao obstante, segundo Georges Bataille (2017): “Cada ser ¢ distinto de todos os
outros. Seu nascimento, sua morte € os acontecimentos de sua vida podem ter para os outros
certo interesse, mas ele € o Unico diretamente interessado. So ele nasce. S6 ele morre. Entre
um ser e outro ha um abismo, uma descontinuidade.”.

Somos, portanto, distintos e solitarios em nossa finitude, a0 mesmo tempo que,

enquanto vivos, nos identificamos uns com os outros, até que a morte venha, enfim, expor
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esse abismo que nos separa. Evitamos nos identificar com os mortos, vedamos qualquer
possibilidade de contato com um mundo sobrenatural no qual a experiéncia da morte se
aproxima. Os mortos se tornam “honrados e rejeitados ao mesmo tempo irremediavelmente
outros, infinitamente estrangeiros, e ainda, de certa forma, desprovidos de sentido”.
(KANTOR, 2002, p. 94).

Kantor afirma: “de forma cada vez mais forte, impde-se, para mim, a convic¢ao
de que o conceito de VIDA so6 pode ser reintroduzido na arte por meio da AUSENCIA DE
VIDA” (KANTOR, 2002, p. 91).

Construir, portanto, um teatro que estreite essa relagdo entre mortos € vivos €
perseguir a vida por sua via negativa, € questiond-la, ¢ pretender encontrar outras
possibilidades dela. Um teatro que se aproxima da morte ¢ um teatro que opera em seus
limites, com a forca do fim em suas imagens e gestos.

Entendo essa aproximagao do teatro com a morte como semelhante a relagao que
Artaud faz do teatro com a peste. Artaud (2006) compara as imagens da peste com as
imagens da poesia no teatro, ressaltando que ambos agem e transtornam as coletividades,

alastrando-se sobre elas como um “incéndio espontaneo”. Desse modo, alude que:

Um desastre social tdo completo, um tal distirbio orgéanico, esse transbordamento
de vicios, essa espécie de exorcismo total que aperta a alma e a esgota indicam a
presenca de um estado que ¢, por outro lado, uma for¢a extrema em que se
encontram em carne viva todos os poderes da natureza no momento em que ela esta
prestes a realizar algo essencial. (ARTAUD, 2006, p 23)

Reflito que criar essas aproximacdes do teatro com a morte me permitiria
produzir em cena esses poderes da natureza em carne viva, pulsante, aterrorizante, que tiram
o folego e provocam arrepios, que deslocam a vida do seu sentido comum, por chamar a
aten¢do para a sua desorganizacdo, para o seu fim.

Um teatro de horror que persigo pode ser, entdo, um teatro que propde uma
aproximacdo da morte, da peste, do sobrenatural, através do jogo de imagens e criacdo de
atmosfera, para tirar o espectador da comodidade e da falsa identificacdo de vivos com os
vivos, para lembra-los do que pode o corpo, do que pode a vida, do que pode o mundo, para
além das for¢cas comuns.

Por que, entdo, esse teatro?

Foi percebendo e estando atenta ao que mexia com coisas indiziveis dentro de

mim que eu pude comegar a tracar um caminho. Atenta aquilo que, no fazer, me trazia um
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estado de possessao, de conexao com os meus poderes corporeos e de desconfianca sobre as
coisas. E ao que, no assistir, me induzisse a imaginar um outro mundo, em que transitam
figuras enigmaticas, me convidando a acessar meu proprio imaginario para desvendar aquilo
que eu assistia.

Acredito que primeiro houve: 1 um esvaziamento; 2 um desejo de afastamento; 3
um medo quase paranoico de tornar-se aquilo que se nega. Percebi-me fugindo e regressando.
Entrando em paranoias. Esvaziando tudo até ndo sobrar nada. Precisando voltar para
encontrar algo que me sustentasse de novo.

Comecei a elaborar, dentro de mim, o fluxo de imagens, desejos, sonhos,
encontros, referéncias, gestando uma vontade imensa de dar vazao a algo. Entendo agora que

esse algo pode ser esse teatro que eu pretendo fazer.

Por que esse teatro?

Porque acredito

Que ¢ preciso fazer contato com a morte

Que é preciso induzir o publico ao mistério

Que é preciso pensar outras formas de humanidade

Que é preciso pensar o corpo

Que ¢ potente inventar narrativas sobrenaturais

Que convoco assim o publico a ndo ser passivo

Que existem registros de atuagdo e movimentagdo que fazem correspondéncia com 0 cosmos
Que o terror é uma forma de organizar estruturas do psicologico
Que existem poderes que podem ser acessados

Que existem portais a serem abertos

Talvez, esse desejo ndo tenha surgido de agora - penso que, desde sempre, ele
vem sendo germinado, que desde a infancia eu estive na pista do maravilhoso, do fantéstico,
sob uma radiacdo do mistério. Talvez porque eu sempre fui extremamente assustada pela
minha propria imagina¢do. Porque o siléncio da noite era um salto para o desconhecido.
Porque o mato que cercava a nossa casa guardava segredos terriveis.

Culpo as histérias de assombragdo da minha mae, suas supersti¢des, seus rituais

para a lua, e suas pocdes de amor. Culpo a minha avd que, com suas repetidas rezas e
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inimeros santos, lamentou anos a fio o fato de eu nunca ter sido batizada, e, por isso, dizia
que a minha morte seria como a de um bicho. Nunca ter sido batizada, era essa a minha
maldi¢do, era essa a condi¢do que me tornava vulneravel para todo o mal que pisava na terra.

Vivi minha infancia como se carregasse essa vulnerabilidade: a falta de batismo e
o convivio com mulheres que tinham sobre o mistério uma for¢a de atragdo. Cresci com um
medo que despertava em mim a imagina¢do para outros mundos, que construiu imagens de
assombro que me acompanham e me movem até hoje. Talvez tenha sido por isso, talvez tenha
sido essa a motivagdo que me fez transformar todos os meus processos de criagdo em

encontros com o assombroso.
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3. VIAS DE ACESSO - CORPO E IMAGEM

(...) abro a porta do quarto, estdo duas cabegas onde s6 devia estar uma, penso nos
animais mitologicos que nunca tém apenas uma cabega porque uma cabeca € pouco,
qualquer humano sabe disso, mudar de cabeca a cada sete anos, como se fosse pele,
ir ao guichet tirar a cabega, pd-la no balcdo, pedir outra, recebé-la, avancar para
mais sete anos (...) (GONCALO M. TAVARES, 2013, p.8)

Ao longo desse percurso como diretora/encenadora, fui percebendo o corpo ¢ a
imagem como vias de acesso para esse possivel teatro de horror. Comeco a encontrar a
substancia da cena na constru¢do de imagens potentes, sombrias, magicas, capazes de induzir
o publico a adentrar outros mundos. Imagens construidas por todos os elementos da cena,
mas principalmente pelo corpo, um corpo intenso, que contétm em si a forca de

desorganizacao do sentido das coisas e do mundo.

3.1 Corpo

Corpo canal.De estranhamento.Possessdo.Magnetismo.Intensidades.Morte.Atragdo.Horror.

No meu primeiro processo como encenadora, em 2018, eu havia acabado de
iniciar uma formagdo em circo junto ao Colaboratério em Artes Circense - Colab', a qual me
dediquei ndo s6 a técnicas circenses, mas também ao pensamento sobre este fazer.

Apesar de sempre ter considerado a importancia do corpo no processo criativo,
foi s6 depois de comecar a pesquisar sobre o circo que eu comecei a entender as forcas que
estavam em jogo na énfase do trabalho com o corpo. Havia algo no circo de sobre-humano,
de alteragao de estado corpéreo, de acionamento de outros mundos, de esvaziamento de
sentido, de monstruosidade, que mobilizou em mim exatamente o que eu desejava produzir
no teatro.

Comecei a entender o lugar do corpo no meu processo criativo, ndo mais como
um instrumento que serve a uma narrativa - como mero aparelho representativo, no qual o
trabalho pode ser simplificado a corporificagdo de um personagem - era preciso ter o corpo
como canal e a0 mesmo tempo como objeto final, por onde todas as coisas atravessam e ao
mesmo tempo por onde tudo se da.

Tomar a ideia de possessao, ndo no sentido de ter o corpo dominado por uma

personagem, mas por uma forca que expande o entendimento de corpo, em suas

! Curso de formagdo em circo contemplado em 2016 pelo Edital Escolas da Cultura - Escolas Livres de
Formagao Artistica e Cultural da Secretaria da Cultura do Estado do Ceara
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possibilidades e capacidades, e assim tornar o teatro, como propde Artaud, uma “superagao
desumana dos limites da consciéncia e do corpo do homem”.(DUMOULIE, 2010, p. 71) .

Para Artaud o trabalho de ator “ndo ¢ um jogo de papéis, mas um dilaceramento
do corpo anatdmico em previsao da passagem para um estado do corpo mais intenso, ou mais
real, para algo que se poderia chamar singularidades de acontecimentos que evitam o espirito
identificatorio da massa ou do publico” (DUMOULIE, 2010, p. 71).

E preciso encontrar este estado de corpo mais intenso, torna-lo disposto a um
transe ativo e criativo, para construir imagens potentes que provoquem nao a identifica¢ao do
publico, e, sim, uma desidentificagdo. Assim, o espectador que vai ao teatro buscando
encontrar a si mesmo, mas se depara com esse estranhamento, ¢ provocado a desembaralhar
dentro de si o caos do inexplicavel, do indizivel, e acaba, por fim, confrontado um tipo de
espelho distorcido.

De certa forma, ¢ um meio contraditério, porém mais eficiente e instigante, de
colocar em jogo a identificagdo. Pretendia, entdo, no meu trabalho com o corpo, investigar
possibilidades de distor¢do e alteragdo da forma humana, aproximando-se assim de uma
monstruosidade.

José Gil, em seu livro, “Os monstros”, fala bem da rela¢ao de identificagdo com
um devir-outro “Se ¢ verdade que o homem procura nos monstros, por contraste, uma
imagem estavel de si mesmo, ndo ¢ menos certo que a monstruosidade atrai como uma
espécie de ponto de fuga do seu devir-inumano” (GIL, 2006, p. 125).

Criar imagens de monstruosidade, em cena, funciona assim, nao de forma
repelente a0 homem, e, sim, de forma atrativa, pois ainda que a imagem do monstro seja
composta de elementos repulsivos e seja uma representagdo oposta a figura da humanidade,
“o monstro ¢ um atrator da imaginacao”(GIL, 2006, p. 125) e “se situa em uma fronteira
indecisa entre humanidade e nao humanidade” (GIL, 2006, p. 125,).

Aqui, volto a me aproximar da relagdo entre mortos e vivos, pois o corpo morto €,
de certa forma, também um corpo monstruoso, sobre o qual os vivos tentam ao maximo
afastar o sentimento de identificacdo. Nao obstante, ¢ onde atua-se um magnetismo, uma
forca de assimilagdo irreprimivel. Em ambos, “se confundem duas forgas de vetores opostos:
uma tendéncia a metamorfose, e o horror panico de se tornar o outro” (GIL, 2006, p.125). O
corpo morto, assim como o corpo monstruoso “apela o0 homem a uma secreta identificagdo”
(GIL, 2006, p. 127). Criar uma cena com corpos monstruosos € em contato com os mortos, ¢

colocar em jogo esses dois vetores, de atracao e horror.
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José Gil vai ainda fazer um paralelo entre o monstro e o acrobata: “o acrobata, ao
conseguir proezas extraordinarias, indica-nos que a infralingua® pode mais que a casualidade
e as forgas vulgares do homem” (GIL, 2006, p.160). As realizagdes do acrobata remetem a
ideia de super homem, de dominio de poderes, de impossivel, pois se trata ainda de um corpo
humano “que subitamente se torna magico” (GIL, 2006, p.160), e, ao tornar-se tao
completamente alterado, outro, e ainda assim igual, este corpo em sua existéncia questiona o
homem e o mundo, “os saltos, as contor¢des, os efeitos acrobaticos ndo representam apenas o
mundo ao contrario, mas, mais profundamente, a sua capacidade de o perturbar sem contudo
deixar de ser o nosso corpo” (GIL, 2006, p.160).

E nessa perturbagio, nessa alteragdo dos estados comuns, que reside a forga de
atracdo capaz de criar um fenomeno cénico. Para pensar no trabalho de corpo no teatro, eu
penso no corpo do acrobata, que “¢€ associado a magia: por um efeito de ligacao imediata, de
impulso, de forca sem mediagdes e sem dispositivo técnico" (GIL, 2006, p. 160).

E este efeito de magia que é importante para a cena, construir um teatro que
ultrapasse a realidade e convoque forgas metafisicas e cdsmicas. Elaborar um método de
trabalho que construa um corpo que parecga sob feitico e/ou que seja capaz de enfeiticar, sob
um efeito quase magnético - que coloque em duvida certezas - e faga como o acrobata, que
“desconstréi o sentido para reconstruir logo a seguir.” (GIL, 2006, p. 160). E preciso, assim,
esvaziar o sentido, fugir das leituras rapidas que se referem apenas ao dentro da cena, e
propor uma expansao do entendimento, instigar imaginarios.

Percebo que com essa aproximagdo de um “sem sentido”, o monstro e o acrobata
evocam a morte. O monstro “provoca em nos a vertigem da irreversibilidade [...] aquilo que
ndo passa e faz passar, o acontecimento absoluto, a morte como caos impensavel. (GIL, 2006,
p. 127). Ja o acrobata parece por em risco a propria vida, contempla o espectador com a visdo
de uma possivel morte, e esse torna-se um grande ponto atrativo do circo: o espectador ter a
possibilidade de contato com um reflexo de sua propria finitude.

Kantor (2002), no seu interesse pela marionete, elabora pensamentos que
interessam nessa busca por um corpo que provoca um esvaziamento de sentido, e

aproxima-se assim do monstro, do acrobata, da morte. Sobre os manequins, diz:

’Infralingua ¢ um dos sentidos assumidos pelo corpo na obra de José Gil. “Ele sugere compreendé-la como o
resultado de um processo de incorporagdo da linguagem verbal, quer dizer, sua sedimentagdo nos corpos e seus
orgdos.A infralingua permite a linguagem verbal significar o espago articulando-o segundo as possibilidades de
articulacdo do corpo (ALMEIDA, 2013, p. 4).
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A existéncia dessas criaturas feitas a imagem do homem [...] traz a marca desse lado
obscuro, noturno e sedicioso da caminhada humana, o sinal do crime e dos estigmas
da morte, a0 mesmo tempo que da fonte de conhecimento. A impressdo confusa,
inexplicavel, de que ¢ por meio de uma criatura com aspectos enganosos de vida,
mas privada de consciéncia e de destino, que a morte ¢ o nada enviam sua
mensagem inquietante — ¢ isto que nos causa esse sentimento de transgressdo, ao
mesmo tempo de rejeicdo e atragdo. (KANTOR, 2002, p. 93)

Desse modo, Kantor transforma o manequim em um canal para o estranhamento,
para o nada, para a morte, ¢, entdo, por esse motivo, assim como o monstro, uma figura
rejeitada e atrativa. O manequim ¢ também como o acrobata, um corpo impossivel, cujo “a
forga [..] estd em seus proprios limites” (MORETTI; FARIAS, 2019, p. 48), que evoca outras
realidades, que joga com nossas fantasias, que apesar da semelhanga parece ndo se tratar de
uma representa¢ao humana.

No teatro de Kantor, o manequim ¢ um modelo para o ator, um modelo que
“encarna e transmite um profundo sentimento da morte e da condicdo dos mortos”
(KANTOR, 2002, p. 93). Seria possivel, entdo, conceber um teatro para mim que tenha como
modelo - a ser experimentado - 0 monstro, o acrobata, 0 manequim para transformar o corpo
do ator em um canal para o estranhamento, para a morte, para o nada? Nesse sentido, a minha
imersdo no circo abriu caminhos e possibilidades para pensar a desconstru¢ao do corpo
anatomico, ¢ com ele a reformulagao de sentido das coisas.

Através do trabalho fisico, alcancei distor¢des que refaziam o ordenamento do
mundo, que provocavam fantasias e espanto, que me aproximavam da morte e da
materialidade do corpo, dos meus musculos, dos meus o0ssos. Ao transferir essas descobertas
para o trabalho criativo, encontrei uma chave de investigacdo. Acessei um caminho para a
construcdo de imagens que disparavam atragdo e horror.

Nos exercicios, improvisagdes, ensaios - tanto nos que eu estava como intérprete,
como diretora - era preciso deixar o corpo disposto para o trabalho de distor¢ao da forma, de
acionamento de um caos interno - fazer como o acrobata e disparar uma associagdo magica,
fazer como o monstro e atrair a imaginag¢do para inumanidade, fazer como os manequins e
invocar a morte € o mortos. Permitir, assim, que o corpo fosse um canal de magia visual e
sonora, capaz de atrair a0 mesmo tempo que espanta.

Encontrar no esvaziamento de sentido a substancia do processo dramatirgico,
pensando nas consequéncias vibratdrias do que estd em cena, buscando o que Artaud destaca
do teatro oriental “uma certa poesia no espago, que se confunde com a bruxaria” (ARTAUD,

2006, p. 80). E, para isso, considerar as forcas de atragdo do que sera colocado em cena, sem
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esbarrar numa necessidade primeira de encontrar significados, pensar assim um teatro que
“conserva suas relacdes magicas com todos os graus objetivos do magnetismo universal.”
(ARTAUD, 2006, p. 81).

Fazer um teatro que se aproxima da magia, através desse corpo intenso que
instaura o sobrenatural, que associada aos outros elementos de cena constroi imagens portais

para outros mundos.

3.2 Imagem

Pensando em construir um teatro marcado pela imagem, recorri muitas vezes a
referéncia cinematografica. Posso dizer, inclusive, que o meu interesse por um teatro
imagético esta diretamente relacionado com meu interesse primeiro pelo cinema.

Encontro pistas sobre minha investiga¢do na propria forma como o surgimento do
cinema se deu - no seu inicio, marcado pelo fascinio e a poténcia perturbadora de imagens em
movimento. Desde o trabalho de desdobramento da fotografia até a invengao de dispositivos
e brinquedos Opticos, dava-se ali uma reconfiguragdo do espaco-tempo, envolvida por um
tipo de magia, um adentramento ao mundo das sombras. O “primeiro estdgio do cinema é&,
portanto, o automovimento da imagem.” (DELEUZE, 1992, p. 153), no qual a narracdo ainda
nao estava compreendida.

Tratava-se, entdo, do poder sugestivo da imagem por si so6. Imagens que
provocavam encantamento pelo movimento, pela composi¢ao, pelo simples fato de existirem
como uma impossibilidade, parecendo originarem-se ndo através dos aparatos tecnologicos

que as tornavam possivel, mas por uma a¢ido magica.
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Figura 01 - Phantasmagoria. (https://pt.alegsaonline.com/art/76334)

A figura acima nos mostra “[...] um tipo de espetaculo de entretenimento e horror
ao vivo dos anos 1800. Ela usava uma ou mais lanternas magicas para projetar imagens
assustadoras como esqueletos, demonios e fantasmas em paredes, fumaca ou telas
semitransparentes.|...] Foram usados projetores moéveis ou portateis; isto permitiu que a
imagem projetada se movesse ¢ mudasse de tamanho na tela, e multiplos dispositivos de
projecdo permitiram a troca rapida de diferentes imagens. Em muitos casos, o uso de
decoragdo assustadora, escuridao total, efeitos sonoros, apresenta¢ao verbal (auto-)sugestiva e
efeitos sonoros também foram elementos chave.” (ALEGSAONLINE, 2021)

Esses espetaculos de horror apresentam algumas pistas sobre a construgao desse
teatro que eu desejo. Um apelo para o sensorial, uma criagdo de uma experiéncia magica, em
que corpos intensos e esvaziados de sentido compdem imagens de sonhos e delirios, abrindo
fendas para a compreensao de outros mundos, provocando fantasia e terror. Um espetaculo no
qual a essé€ncia estd na poténcia de encantamento e de assombro das imagens, na manipulagao
delas, a fim de produzir reagdes sensoriais e disparos no imaginario do espectador.

Uma de minhas primeiras influéncias com relagdo a imagem na encenagdo foi o

diretor e cineasta Eisenstein®, que, com sua técnica de montagem, propde o sequenciamento

3 EISENSTEIN, Serguei. Diretor russo, roteirista, editor de cinema, cendgrafo, teérico do cinema e do teatro.
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de imagens, de modo a produzir sentido narrativo. Para ele, a montagem deveria reunir
imagens conflitantes, e através da justaposicdo de imagens, sugerir um ponto de vista, uma
ideia, mexer com os sentidos do publico. A principio, o seu conceito de montagem me
pareceu adequado ao que eu pretendia produzir no teatro - criar a cena a partir do
sequenciamento de imagens - entdo, iniciei meu primeiro processo de direcdo apoiada nesta
ideia.

No entanto, a pratica revela realmente o que se deseja e quais as ferramentas que
se tem afinidade, e foi s6 através dela que pude perceber que eu fazia exatamente um
movimento contrario ao que eu pensei ser meu ponto de partida. O que me interessava, na
ideia de montagem, era muito mais o poder de sugestdo que uma imagem associada a outra
tinha do que a combina¢ao matematica de quadros para a producdo de um sentido narrativo,
técnica a qual o cinema hollywoodiano tanto recorreu.

Devido ao meu desapego a linearidade narrativa, abandonei o conceito de
montagem. Apesar dos meus processos criativos passarem pelo exercicio de imaginacao de
narrativas e compreendessem a elaboracdo de personagens, ndo se tratava de se chegar a um
enredo final que se deseja transmitir ao publico, mas, sim, de encontrar o lugar mitico da
cena, em que as imagens falassem por si s0, que nao fossem da ordem da identificagao, e,
sim, da sugestdo. Pretendia ter a imagem como propde Kantor: “uma representacdo iconica,
assumindo muito além de uma funcdo narrativa, desvendando camadas estrangeiras da
realidade diante do espectador.” (MORETTI; FARIAS, 2019, p. 120).

Desse modo, o sentido da cena estaria ndo no desenrolar de uma historia, e, sim,
na livre associa¢do, na colagem de elementos em relacdo, em sobreposi¢des. Continuo
dialogando com a dramaturgia da imagem de Kantor, pois “¢ justamente no conflito gerado
pela imagem que encontramos o conteiido substancioso de suas personagens ¢ de suas cenas”
(MORETTI; FARIAS, 2019, p. 120).

Comecei a conceber as imagens como portais de acesso para o conteudo da cena
e, através delas, convidando o publico a mergulhar no indizivel, instigando-os num encontro
com seu proprio imaginario, para decifrar o que estava posto em cena. Logo, se a poética e o
sentido do espetaculo estaria no poder visual e sugestivo das imagens, era necessario pensar
“um processo de criagdo no qual a imagem, como recurso dramatuirgico, se constrdi em cena
e com a cena” (CINTRA, 2010 apud MORETTI; FARIAS, 2019, p.122) pois era nela que se
sustentaria “o movimento narrativo e simbolico do espetdculo” (CINTRA, 2010 apud

MORETTI; FARIAS, 2019, p. 122).



30

Apesar de ter abandonado o conceito de montagem, uma ideia que Eisenstein
desenvolveu também trabalhando com teatro, permaneceu em meu processo criativo, o de
atracao. Eisenstein acreditava que o movimento do ator deveria ser atrativo, de tal forma que
produzisse, no espectador, contracdes musculares fortes, gerando a emocgao requisitada pelo

encenador. Segundo Xavier, para Eisenstein:

Atragdo (do ponto de vista teatral) é todo aspecto agressivo do teatro, ou seja, todo
elemento que submete o espectador a uma agdo sensorial ou psicologica
experimentalmente verificada e matematicamente calculada com o propdsito de nele
produzir certos choques emocionais. (XAVIER, 1983, p.189)

A atracdo € um conceito que eu ja trouxe aqui, aliada a ideia de horror, atuando
juntos como forcas opostas e ao mesmo tempo complementares. Ter na forga desses vetores
opostos, a poténcia de movimento de criagdo da cena. Pensar construgdes de imagens a partir
da ideia de atracdo, que tenham um poder de captura, que sejam estimulos sensoriais, que
provoquem medo, que facam o espectador adentrar outros mundo possiveis.

Para isso, ¢ crucial usar de todas as possibilidades imagéticas do corpo, de suas
qualidades fisicas, de sua capacidade de transformacdo, de seus gestos, movimentagdes, €
vibragdes sonoras que acessem lugares de magia, que facam contato com camadas invisiveis
do entendimento. Pensando também na organizagdo da cena, o desenho das imagens no
espaco, os elementos que a compdem (a musica, a luz, os objetos...), experimentando um
pouco da légica cinematografica.

O cinema, através da sucessao de imagens, com a colagem desta com aquela para
produzir uma ideia, faz sugestdes que sdo rapidamente aceitas pela percep¢ao do publico.
Desse modo, tem um poder imersivo, € consegue, como por encantamento, induzir o
espectador a um tipo de transe. E sobre esse poder de captura e imersdo que desejo fazer um
teatro. Pensar imagens que, em sua edi¢cdo, aliada aos sons, a logica de cortes e colagens,
construam uma cena capaz de afetar sensorialmente o publico e “abalando todas as nossas
representacdes, insufle-nos o magnetismo ardente das imagens” (ARTAUD, 2006, p. 96).

Acredito que seja necessario pensar no grau de expressividade das imagens,
reconhecendo a “expressividade enquanto direcionada ao espectador, bem como a veiculacao
de significados que sdo exteriores as proprias obras.” (AUMONT 2012 apud MORETTI;
FARIAS, 2019, p.23).

Pensar a expressividade da imagem ¢ pensar como ela pode afetar diretamente o

espectador, e ter contido nela o conteudo da cena. No capitulo “ A encenagdo e a metafisica”,
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Artaud descreve como a pintura de Lucas van den Leyden, “As filhas de Loth”, “¢ o que o
teatro deveria ser, se soubesse falar a linguagem que lhe pertence.” (ARTAUD, 2006, p.35).

Artaud descreve as ideias representadas por cada detalhe da pintura, idéias essas
que chegam ndo de forma clara, mas por meio da poténcia da propria imagem. Desse modo,
alude que: “Parece que o pintor conhecia alguns segredos relativos a harmonia linear e os
meios de fazé-la atuar diretamente sobre o cérebro, como um reagente fisico” (ARTAUD,
2006, p. 34). Como, no teatro, acessar esses segredos que fazem a imagem atuar diretamente
sobre o cérebro?

Proponho pensar a encenacao a partir desses segredos, a partir da construgdo de
imagens potentes e disparadoras do que esta por tras da cena, imagens compostas por todos
os elementos da cena (luz, som, cenario...), mas composta principalmente por esse corpo
atravessado de intensidades, carregado de possibilidades e indutor de outros mundos. Ter,

portanto, corpo e imagem como vias de acesso para a encenacao.
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4. OLHARES SOBRE O MISTERIO

Nesta se¢do, trago trés breves relatos, produzidos a partir de alguns rastros
percebidos no retorno aos meus cadernos de processo € a materialidade dos trabalhos. Estes
sinais podem se constituir como evidéncias, na tentativa de identificar os meus primeiros
disparadores, as questdes que estavam em jogo, o que moveu minhas escolhas, quais
caminhos foram criados a partir dessas escolhas e como os contetidos ganhavam forma e os
impulsos se tornavam imagens. Mais do que simplesmente narrar o que se passou, tais
rastros, em interlocucdo tedrica com alguns dos autores com os quais identifico meu fazer,

pretendem também elaborar um pensamento sobre a constru¢ao desse teatro proprio.
4.1 Agua de poco

Som de osso estalando. Mulher sem nome se move. Primeiro a coluna, aos poucos, depois os
dedos. A outra escuta um som que vem de dentro, de perto, do lado. Da sua boca saem liquidos.
Tem um monstre na barriga, gesta uma criatura, barriga sobe e desce, quer sair. Mulher sem
nome € possuida por uma forca estranha. Dobra-se. Some. Surge por trds. Um grito agudo.

Esse processo surgiu no segundo semestre de 2018, disparado pela disciplina
Laboratério de Diregdo. Iniciei o trabalho sabendo apenas de dois desejos: o de colocar em
cena a expressividade do corpo morto, ou seja, a expressividade do inexpressivo, e para isso,
usar das possibilidades imagéticas de trabalho com o corpo; e criar uma estética sombria que
afetasse os sentidos do espectador através da logica de quadros, tendo como referéncia a
montagem cinematografica. Desejava, dessa forma, iniciar uma investigacdo sobre a
constru¢ao de um teatro de horror.

Deparei-me com esse desejo que eu ainda ndo sabia como pdr em pratica. Era o
meu primeiro passo em direcdo a esse ainda nebuloso - porém, agora, mais palpavel - projeto
artistico que sigo dando continuidade. Na época, identificava-me com o que Artaud dizia
sobre ser preciso preencher a cena com a linguagem da cena, encontrar “sua linguagem
concreta” (ARTAUD, 2006, p. 36).

Essa linguagem que, segundo ele, “deve satisfazer antes de tudo aos sentidos, que

ha uma poesia para os sentidos assim como hia uma poesia para a linguagem e que a
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linguagem fisica e concreta a qual me refiro s6 ¢ verdadeiramente teatral na medida em que
os pensamentos que expressa escapam a linguagem articulada.” (ARTAUD, 2006, p. 36).

Dessa forma, comecei a me debrugar na criagdo de uma poesia destinada aos
sentidos, independente da linguagem articulada, onde trataria-se da concretude do que esta
em cena, dos objetos em relagdo, dos corpos desconstruindo e reformulando a 16gica das
coisas. Percebi que a eficdcia da cena ndo se referia a uma ordem racional, a busca por
significados, “é, pois, na total subjetividade das visceras que repousa a linguagem” (LINS,
1999, p. 12).

Entretanto, era preciso saber o que se pretendia produzir no campo subjetivo; que
mundos eram possiveis de serem acessados, que imagens tinham poderes de ligagdo com
imaginarios, que sensacdes eram provocadas, qual atmosfera se desejava criar.

Iniciei o trabalho contando com a atuagdo de uma atriz ¢ de uma contorcionista,
me apoiando no corpo, na sua expressividade, ¢ na constru¢do de imagens. Eu ja vinha
pesquisando no circo a historia da contor¢ao e dos freaks shows, e o carater exibicionista e
macabro de algum destes espetaculos. Interessava-me o que o aspecto monstruoso do corpo
contorcido tinha de atrativo, que imagens, distor¢des, possibilidades de sentido e
esvaziamento de significantes, um corpo quase nao identificavel poderia produzir. Pretendia
entdo, trazer essas investigagdes para o jogo teatral.

Meu objetivo era construir movimentacdes e imagens que afetassem diretamente
o corpo do espectador, como numa relacao de espelho. Ou seja, o que a intérprete produzisse
com seu proprio corpo, provocaria uma reagao no corpo do espectador, ndo por uma relagao
direta de identificagdo, mas pelo mesmo efeito de contraste que se tem com os monstros € 0s
mortos. Uma desidentificacdo que leva, em fim, a identificagdo, por se tratar ainda de um
corpo humano, porém, um corpo que se arrisca, que se transforma, que desafia a légica do
corpo anatomico. Como a um espelho o espectador assiste ao espetaculo, e ao ver a coluna da
intérprete se contorcer, sente a manifestacdo da sua propria coluna; ao ver uma respiracao
alterada, entra em contato com o seu proprio pulmaio.

Buscava, dessa forma, um efeito semelhante ao que Bufiuel (1929) alcangou com
o filme, Um cdo andaluz, na cena em que uma lamina ¢ passada em um olho e nds,
espectadores, sentimos a aflicdo que provoca essa imagem no nosso proprio corpo.

Além do aspecto sensorial dessas imagens, eu desejava que elas acionassem a
imaginacdo do espectador, que os lancassem em um mundo fantasmagorico, onde eles

entrariam em contato com memorias sombrias, cendrios aterrorizantes que estio em um
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imaginario comum, que tém relacdo com o nosso medo do sobrenatural, do inexplicavel, do
nao-humano.

Queria um teatro semelhante ao que propde Artaud, “em que imagens fisicas
violentas triturem e hipnotizem a sensibilidade do espectador, envolvida no teatro como num
turbilhdao de forgas superiores.” (ARTAUD, 2006, p. 93). Construir assim, um “um teatro que
produza transes” (ARTAUD, 2006, p.93), que hipnotize o espectador, como forma de tira-lo
de sua passividade, que o convide a formular suas proprias respostas para o que esta em cena
- como num jogo de completar a imagem, um quebra-cabeca, em que a outra metade esta no
imaginario do espectador.

Sabendo o que eu desejava produzir em cena, comecei a buscar a minha
metodologia de criacdo, a partir das que eu ja conhecia e havia trabalhado, adequando,
percebendo o que servia € o que ndo servia, € o que, enfim, precisava ser inventado para
acessar o que eu buscava.

A principio, construi cada ensaio de forma que tudo - dos aquecimentos aos
exercicios de criagdo - tivesse relacdo com um estado de medo, de distor¢ao do mundo e com
a atmosfera sombria que eu desejava alcangar. Queria, com os exercicios, provocar modos
alterados de corpo, induzir as intérpretes a for¢a de contato com o sobrenatural, para, assim,
adentra-las em um lugar de terror e delirio, onde se daria a criacdo de nossa cena.

Encontramos duas situacdes disparadoras sobre o qual elas transitavam: uma, em
que o corpo ¢ oprimido por for¢as externas, em que existe um tipo de perigo no entorno, onde
todas as coisas estdo cercadas de desconfianga e medo, onde ha algo por de tras das paredes,
algo que espreita no escuro, um invisivel que ameaca e aflige; e a outra situagdo, em que elas
deixavam seus corpos serem possuidos, transformadas em monstro/bicho/criatura,
tornando-se detentoras de poderes, de forcas ocultas, aptas a provocar medo, e ndo mais
serem vitimas dele. Tentdvamos, portanto, descobrir o que poderia provocar medo e horror no
espectador, enquanto provocavamos em nos mesmos.

A partir dai, comegamos a construir personagens - ndo com o intuito de montar
uma histéria, mas como um estimulo imaginativo para a criacdo de acdes, imagens ¢
atmosfera. Dialogava com Kantor, no sentido em que desejava construir “um teatro que
aposta na criagdo de atmosferas como solucdo para a realidade ilusoria do drama”
(MORETTI; FARIAS, 2019, p. 117), pois ndo se tratava de representar uma histéria, de
colocar em cena a realidade cotidiana das personagens, e, sim, fazer “um teatro que,

abandonando a psicologia, narre o extraordinario” (ARTAUD, 2006, p. 93)
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Ao longo do processo, as personagens construidas aos poucos se diluiram na
propria dramaturgia das imagens, tornando-se apenas corpos expressivos e atrativos,
executando agdes que, através do trabalho de encenag¢do, mexiam com os sentidos e
subjetividades dos espectadores.

No inicio deste processo, eu ainda tinha como referéncia o conceito de montagem
elaborado por Eisentein. Entdo, como sugestdo da professora Maria Vitdria, executei o
seguinte método de encenagdo: pensar a cena em quadros, cada quadro de dois minutos e
trinta segundos. Dentro desses quadros, estariam as imagens poéticas, as movimentagoes, 0s
estados emocionais. A partir do material levantado no processo de criagdao, comecei a definir
quais seriam esses quadros, tendo como vetores norteadores as ideias de atracao e horror.

De acordo com Eisenstein (1983), a atencdo estd voltada para o espectador. Se, no
cinema, o recorte € a montagem do que se vé€, € usado para produzir algo naquele que assiste,
no teatro, tudo que eu coloco em cena, ¢ pensando para alcangar o espectador. Era necessario,
entdo, projetar esses quadros para serem atrativos, para capturarem o espectador, e, 20 mesmo
tempo, para provocarem o estranhamento necessario para disparar outras formas de
entendimento.

Encontrar elementos que causem horror através de uma busca pelos medos sutis
que habitam nossas fantasias, nossa imagina¢do. A¢des estranhas, como, por exemplo, pensar
em um corpo quebrado, inumano, como ele se move

e té-lo se movendo até alguém

lentamente...

aproximando-se...

e subitamente

rapido.

Ter um liquido saindo da boca

Uma presenga por tras

Olhos arregalados

Dedos tensionados

Um grito Nao ter o controle do proprio corpo
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Acgoes a partir da ideia de gestar uma criatura. A barriga descendo e subindo. A
criatura se movendo, desejando sair. A¢des a partir da ideia de que se € a criatura presa,
desejando sair.

Entendendo a importancia da trilha para a constru¢do desse teatro que eu desejava
fazer, tivemos, desde o inicio, um musico acompanhando nosso processo, construindo os sons
junto com as imagens. Pretendia que a trilha ndo estivesse apenas no lugar de fazer a
ambientagdo da peca, mas que os sons estivessem imbricados com as imagens, compondo,
junto com elas, para provocar sensacdes, ditar um ritmo, criar tensoes.

Por isso, a trilha, que foi toda feita a partir da guitarra, interferia diretamente no
espetaculo, recriando sons orgéanicos de dentro da cena - substituicao do grito da atriz pelo
som da guitarra, recriacao de sons de ossos quebrando no momento que a atriz se contorce.

Era, portanto, uma trilha muito visceral e experimental, com uso de bastante noise
e distorcdo, que provocava incdmodo e uma quase insalubridade sonora. Queriamos
amplificar a poténcia das imagens, deslocar o publico para um lugar inseguro, para dentro da
cena, chegar o mais proximo possivel do corpo do espectador.

Através do link do QR Code abaixo, € possivel acessar parte do que foi realizado

na trilha:

Ao mudarmos os ensaios para o lugar em que a cena se daria, no palco do Teatro
Universitario Paschoal Carlos Magno, equipamento cultural da Universidade Federal do
Ceara, novas possibilidades se abriram, como repensar a composicdo das imagens que ja

tinhamos a partir da espacialidade.



37

Deslocamos algumas ac¢des para fora do que se entende como espago de cena,
para a escada de servigo e para estruturas de ferro do proprio teatro. Montamos, também, uma
corda, aparelho circense que aqui estava deslocado da sua funcionalidade acrobatica. Uma
das atrizes se balancava suspensa na escada, e aparecia, em seguida, no alto da estrutura, a luz
recortando a cena, criando sua sombra na parede, uma presenga obscura. A outra atriz
iniciava a peg¢a no alto da corda - um desejo de fuga antes mesmo do comego, um anuncio de
que ndo ha saida.

Aproveitamos assim, varias possibilidades de disposi¢ao das atrizes no espago,
bem como o que isso causava de transformagao no corpo, na imagem, na relacdo delas uma
com a outra e com o publico.

Acredito que esse trabalho tenha sido um primeiro passo interessante nessa minha
busca por um teatro de horror. Além de conseguir visualizar, na cena, a concretizagao de um
projeto imagético e sonoro intenso € macabro, tive uma resposta positiva do publico nesse
sentido, pois o trabalho alcancou respostas cinestésicas, assim como deslocou os espectadores
para lugares inquietantes e imaginarios sombrios de suas proprias subjetividades. Posso dizer
que esse trabalho acionou em mim o desejo de continuar, de seguir com esse desejo de

perseguir um mistério, de perseguir um teatro.

4.2 Nao entre tranquilo na noite serena

Eles se movem lentamente, as paredes se encolhem, corpos dentro das paredes, corpos sainde
das paredes, unhas arranhando o chao, pé torcendo 05505 quebrando, olhos rolando ne chao, um
canto hipnotico e um sacrificio, uma mulher se contorce, uma risada histérica, caminhar com as
maos, comer 65 proprios braces, um corpo espreita nas sombras, algo gosmento se move no
canto, pode ser um homem, alquém observa ele dormir, ele nac dorme, hd anos ele nac dorme,

uma piscina de aguthas a saida estd no fundo, mensagens em sussurros, grites que nao saem.

Esse trabalho foi realizado no primeiro semestre de 2019, na disciplina Praticas
de encenacdo, sob orientagdo do professor Tiago Fortes. O processo de criacdo iniciou-se
antes mesmo dos ensaios praticos, com um grupo de whatsapp, intitulado Limbo, contando

inicialmente com 6 atrizes/atores e eu. Com o intuito de comegar a construir o imaginario do
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trabalho, criei o grupo e o alimentei com imagens, videos e historias (verdadeiras e ficticias)
de terror.

Nosso primeiro encontro foi em uma casa. Interessava-me a ficcionaliza¢dao do
espacgo, as possibilidades de reinvenc¢ao do real. Por isso, iniciei o encontro falando que a casa
era mal assombrada, um artificio para disparar um estado de alerta e imaginagdo, contando
em seguida dois relatos ficticios sobre o lugar. Inspirada em RPGs de mesa, levei neste
encontro uma ficha de personagem para cada um dos participantes, onde eles deveriam
preencher com as caracteristicas fisicas e psicologicas das suas personagens, atribuindo-lhes
um medo e uma habilidade que surgisse em oposi¢ao a esse medo. Resgatar, dessa forma,
poderes esquecidos, poderes desejados, qualidades de realidade expandida, aniquiladas pela
realidade comum; um resgate através dos medos, através de uma aproximagdo com o
indesejado, com o que € negado por nos, com a dor, a morte, o inexplicavel.

Aproximar-se dessa zona insegura, obscura, ¢ aproximar-se de um outro tipo de
existéncia, de um momento-chave para a liberacdo de toda “magica do sonho” (ARTAUD,
2006, p. 97). Esse jogo tinha entdo como objetivo fazer com que os intérpretes entrassem em
contato com versdes distorcidas/expandidas deles mesmos, através de uma exploragdo
criativa de seus medos.

Em seguida, sorteei entre eles agdes que havia escrito anteriormente, de acordo
com 0 que eu imaginava que seria construido naquele encontro, e do que eu deseja provocar
na relacdo deles - uns com os outros - e na relagdo deles com o espago. Essas acdes serviam
como sugestdoes do que eles poderiam realizar em algum momento durante a
improvisagdo/jogo, e foram pensadas para provocar estranhamentos e estados alterados de
corpo (de forma que a mudanca de um acabava por contagiar os demais; a improvisacao de
um alimentando a improvisagdo do outro), e cobrir 0 espago com uma atmosfera onde todas
as coisas estdo sujeitas a uma transformagao sombria, onde tudo € mais do que parece ser. Era
importante desconfiar da percepcdo do real, engajar-se na invencdo de outras realidades
possiveis.

Preparei o espago com algumas velas e fiz um circulo de sal, um circulo de
protecao, um lugar de retorno caso fosse necessario. Apos um momento de contengdo de
energia dentro do circulo de sal, propus que fizéssemos giros, a fim de nos induzir a um
transe que nos prepararia para o jogo.

Na invencdo de um novo mundo, ¢ preciso construir elementos que sustentem um

certo nivel de verdade, de convencimento. Para tanto, era necessario intensificar a
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experiéncia com materialidades. Desde a conviccdo de que a casa era realmente mal
assombrada, até a execugdo de pequenas agoes ritualisticas - circulo de sal e giros - um portal
comecava a ser aberto, as paredes que separam o nosso mundo de outro se estreitavam, pois
nos comegavamos a acreditar na experiéncia.

Dessa forma, através da execugdo das agdes - que se repetiam, se esgotavam e
abriam espago para novas proposi¢des - da exploracdo das possibilidades que o espago
oferecia e tendo como suporte imagético a ficha de personagens que eles haviam acabado de
preencher, nos - incluo-me pois também estava dentro do jogo - entravamos em um tipo de
transe criativo.

Experimentamos 0 nosso corpo e a nossa voz, a partir das trocas com o ambiente
e da troca com outro, encontrando lugares de estranhamento e instaurando uma atmosfera
sombria e cadtica. Sentiamos a fragilidade aterrorizante de tudo ao redor e de n6s mesmo, ao
mesmo tempo que nos arriscavamos em provocar medo uns aos outros. Um sumia pela porta
e surgia subitamente do lado de fora da janela; outro sussurrava no escuro; mais outro
movia-se de forma estranha pelas paredes, aproximando-se lentamente por tras de alguém,;
outro ria descontroladamente, enquanto um nao podia falar e entdo mantinha, em seus gestos,
o horror de tudo, e todos pararam quando aquele cantou uma melodia estranha que ecoava na
noite.

Embora eu ainda mantivesse a mesma preocupagdo com a encenagao, 0 que mais
se destacou nesse trabalho foi a metodologia de criacdo. A dire¢do era, para mim, um
territorio novo, e eu ainda estava no inicio do processo de entender o que eu buscava, que
tipo de teatro eu desejava fazer, o que funcionava e o que ndo funcionava. Sendo assim,
compreendi que ndo bastava aplicar meus métodos pessoais de atuacgdo e criacdo, era preciso
inventar ferramentas no trabalho coletivo, criar estimulos, argumentos e técnicas.

Durante o processo criativo, houve muitas referéncias visuais e literarias, dentre
elas, destacou-se os mangas de terror, do artista Junji Ito. Suas historias perturbadoras e seus
desenhos de figuras inumanas e corpos distorcidos foram uma grande fonte de inspiragdo
para construirmos nossas personagens € nossas agoes; € o horror césmico, de H.P Lovecratft,
sendo esse mais sobre medos relacionados aos mistérios do universo, a existéncia de deuses e
entidades superiores ¢ estranhas, seres de forca cadtica.

Queriamos localizar, do micro ao macro, quais eram os elementos que provocam

horror ¢ medo, que imaginarios, que agdes estranhas, que formas fisicas, que situagdes
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provocavam uma perturba¢ao no nosso entendimento das coisas, sobre o que € natural, sobre
o que ¢ humano, sobre o que ¢ visivel e compreensivel.

Construimos grande parte das nossas agdes e personagens a partir da
materialidade do corpo, potencializando e dando expressdo a cada membro do corpo,
expandindo as possibilidades de cada parte num exercicio de imaginagao sobre elas: os olhos
ndo eram mais apenas olhos, podiam nem sequer serem apenas dois, localizados na cabega,
podiam ser varios, entre os dedos; o umbigo ndo era apenas um umbigo, era o canal por onde
nasceu o mundo; as maos eram membros autdnomos; 0s 0SsOS eram pegas moveis,
desmontavam-se e, saindo do lugar, refaziam a forma humana; a boca era um céu noturno
onde habitavam profecias antigas.

Apesar de desejar novamente que essa encenagdo fosse guiada pela composi¢do
de imagens a partir da expressividade do corpo, ¢ inegavel que ter a pratica de RPG como
ponto de partida para criagdo fez com que a construgdo de personagens tenha sido um
elemento disparador do processo, entendendo que as primeiras agdes foram movidas pelas
motivagdes das personagens, para quais foram pensados, também, obstaculos e conflitos,
desencadeando uma agao progressiva.

Contudo, o que interessava ndo era o desenrolar de um enredo, mas os
desdobramentos das figuras e agdes propostas, o que elas sugeriam de leituras e quais as
possibilidades de experiéncia que a peca gerava. Era isso que buscavamos, tanto no processo
de criagdo quanto no resultado final: uma possibilidade de experiéncia. E deixar que o
espetaculo fosse carregado de abstragdes, era permitir que todos os presentes, intérpretes e
espectadores, elaborassem a sua propria experiéncia do espetaculo.

Portanto, as ideias de cena e personagens que surgiram foram fragmentadas,
recortadas, para serem, em seguida, reordenadas, como em uma colagem. Desse modo, o
sentido da cena ndo estaria numa narrativa clara e linear, mas no jogo de associagdo de
imagens, aproximando-se do trabalho de Kantor, que “configura-se como uma profunda
experiéncia afetiva que coloca o humano em relagdo ao jogo com as imagens e objetos a
procura de significados” (CINTRA 2010 apud MORETTTI; FARIAS, 2019, p. 132).

Para construir a dramaturgia a partir desses recortes, elaborei um segundo jogo.
Providenciei um mapa de uma possivel locagdo do espetaculo, fiz cartas com desenhos das
personagens ja construidas - com pequenas descri¢des sobre cada uma delas -, e, em papéis

destacados, escrevi agdes, imagens e sugestoes. O jogo seria, entdo, criar conexdes entre as
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personagens, o espaco e as historias, um exercicio de imaginacao.

Figura 02 - Mapa usado no jogo - casa do Bardo de Camocim

N~

AS TRES BRUXAS OUTER 60D

Figura 03 - As trés bruxas
Figura 04 - Outer God

Figura 05 - O homem que nunca dorme
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A MULHER D0 UMBTEO INFINITO

Figura 06 - A mulher do umbigo infinito

Figura 07 - A traca

A partir destas materialidades, fizemos /inks entre as varias narrativas possiveis -
narrativas internas, que serviam de motivagdo para as acdes, que ndo estariam
necessariamente visiveis ao publico -, dando sentido as relagdes das personagens, de modo a
construir um mundo, para, a partir dai, escolher quais eram as nossas imagens. O intuito era
definir qual dentre as possibilidades de ordenamento delas era a melhor, ndo a que mais
construia sentido narrativo, e, sim, a que fosse mais interessante para cena, a mais atrativa,
pois era a partir das imagens que o drama se desenvolveria, acreditando que “a relagdo entre
imagem e significado dramatico sdo os nos essenciais dos trabalhos” (CINTRA, 2010 apud
MORETTI; FARIAS, 2019, p.119).

Esse era o sentido de trabalhar com a colagem, e ndo com a montagem, pois a
segunda pressupde um ordenamento a partir do sentido 16gico, de um compromisso com a
narracao, enquanto, na primeira, o ordenamento ¢ um fluxo, constroi-se a partir do desejo,
das sensagoes, das sobreposi¢des, € um trabalho “cujos elementos atuam uns em relagdo aos
outros na recusa de todo paralelismo” (BABLET, 2008 apud MORETTI; FARIAS, 2019, p.
123).

Enquanto construiamos as personagens, percebemos a necessidade de tornar suas
imagens mais expressivas, € “o primeiro dos meios para tornar uma imagem expressiva
costuma ser o de nela incluir ‘mais’ material” (AUMONT, 2012 apud MORETTTI; FARIAS,
2019, p. 123). Por isso, resolvi desenvolver mais a plasticidade do trabalho, com a criagdo de
objetos cénicos - utilizando cabecas de bonecos, criando bragos, maos, olhos - que

compunham uma imagem junto com o corpo do ator/atriz, potencializando a visualidade das
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personagens, ampliando as possibilidades de distor¢do da forma humana, produzindo
estranhezas e acessando lugares mais fantasticos da imaginagao.

Esses objetos serviam, também, para comunicar algo sobre as personagens que 0s
carregavam, sugerir quais eram as suas historias. Sendo assim, o objeto surgia como
propunha Kantor, em seu teatro: “despojado de sua fungdo meramente utilitaria,
potencializado em sua neutralidade autonoma e concreta” (MORETTI; FARIAS, 2019, p.
123).

A concretude do objeto era oposta a subjetividade da cena, podendo completar as

lacunas, contribuir na constru¢do de sentidos e/ou guiar os espectadores nessa invengao de

outro mundo.

Figura 08 - As partes
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Outro aspecto do trabalho que eu ja havia demonstrado interesse e importancia no
“Agua de pogo”, mas que dessa vez quis trazer para dentro da cena, foi a trilha sonora. Sendo
assim, o musico nao s6 acompanhou o processo, como participou ativamente dos ensaios,
construindo junto com os atores/atrizes um personagem, adentrando a narrativa,
estabelecendo relacdo com os outros.

Essa relacdo, apesar de ndo estar totalmente evidente na cena, estava presente na
nossa narrativa interna, na motivacdo de nossas ac¢des, sendo traduzida na cena através das
imagens, dos posicionamentos espaciais de musico e atriz, da composi¢ao do todo.

Através dessas relacdes com o todo, o musico atribuiu um novo sentido ao seu
instrumento, a guitarra, essa servindo para ele como serviam os outros objetos de cena
criados, como um elemento transformador do seu proprio corpo, um 6rgdo complementar. E
assim, através dos sons que produzia, criava a ambiéncia necessaria para estabelecer a
atmosfera de horror que buscavamos, afetando os outros e o espaco.

Com os ensaios, foi percebida a necessidade de chamar um segundo musico, para
tocar bateria - ele também foi incluido imageticamente na narrativa - compondo uma banda
ao vivo, o que acabou dando uma nova poténcia visual para o espetaculo.

Diferente do “Agua de pogo”, acredito que a importancia da trilha, aqui, estava
mais no seu impacto visual, tendo como referéncia a estética punk, e na ambientacdo da cena
- criagdo de atmosfera - tendo em vista que se distanciou do experimentalismo do primeiro
trabalho, que buscava sonoplastias que interferissem mais diretamente na cena.

De modo a analisar como a cena se materializou, e todas as dificuldades para se
fazé-la - o trabalho com muitas pessoas envolvidas, o tempo curto, o baixo orgamento -
percebo que o que foi mais significativo neste trabalho, encontra-se na metodologia de
criacdo, € nao no resultado final.

Apesar do espetaculo ter cumprido com o que pretendia — construir um teatro de
horror que afetasse os sentidos dos espectadores, abrir portais para a inven¢ao de outros
mundos — acho que houve algumas propostas, algumas testagens, que se distanciaram do que
eu desejava fazer. Era preciso pensar melhor o tempo das agdes, a composi¢do das imagens
com o todo, o lugar da voz. Entretanto, entendo esses trabalhos como processos em aberto,

caminhos em movimento nessa minha busca por uma poética propria.
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4. 3 Linguas e dentes servirio goelas

Girar no mesmo eixo enquanto grita. Corpo quebrado, usar maos para mover
pernas, coluna vertebral mole, ossos fora do lugar. Movimento pelos nervos.
Dedos nervosos, olhos nervosos. Boca piitrida, boca que guarda segredos
liquidos, lingua-canal, conexio de bocas para o encontro de linguas, troca de
poderes, troca de mensagens, fluidos vivos. Gemidos de dor, sussurros
agudos. Uma danca macabra. Um monstro na harriga. Gestar uma criatura.

Esse processo ndo surge do compromisso com uma disciplina, mas, sim, do
desejo de dar continuidade a uma pesquisa. Encarar as testagens como um grande e constante
processo de aprendizado, ¢ desprender-se da necessidade de encontrar de imediato o que se
busca; ¢ entender o caminho como um caminho de mistério, em que as coisas ora se
escondem e ora se revelam, e a descoberta como algo que vem da inquietude.

Avaliando os dois trabalhos anteriores, percebi que, como o primeiro foi
predominantemente norteado pela montagem das imagens, o processo se deu com muito foco
no resultado - o que fez com que a apresentagdo final estivesse bem desenhada e consistente -
mas limitou as possibilidades no processo de criacdo; por outro lado, no segundo, o interesse
estava no processo de criacdo em si - 0 que abriu mais espago para a inven¢ao de métodos
para exploragdao dos nossos temas e desejos - contudo, o resultado final ndo deu conta de tudo
que foi levantado no processo.

O objetivo neste novo trabalho era construir um processo de criagdo que
dialogasse com o que se desejava produzir na encenacao, ou ainda, construir uma encenacao
que expandisse para o publico a experiéncia do que era vivenciado no processo de criagao.
Como havia também um prazo mais curto para desenvolver o trabalho - uma vez que a data
de estreia estava marcada para pouco mais de um més - senti a necessidade de apontar mais
objetivamente o caminho que iriamos percorrer.

Tinha como uma das referéncias tematicas norteadoras, a primeira parte (O
interdito e a transgressao) do livro “O erotismo”, de Georges Bataille, principalmente no que
ele referia a “morte, a corrupgdo e a renovacao da vida”. Trouxe mais especificamente para o

processo de cria¢do, o seguinte trecho:
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Entretanto, a vida ndo deixa de ser uma negagdo da morte. Ela é sua condenagéo,
sua exclusdo. Esta reacdo ¢ a mais forte na espécie humana, e o horror a morte ndo
esta somente ligado a destrui¢@o do ser, mas a putrefagdo que devolve a carne morta
a fermentacdo geral da vida. Na verdade, somente o profundo respeito ligado a
representacdo solene da morte, que pertence a civilizagao idealista, desenvolveu so6
uma oposic¢ao radical. O horror imediato mantinha — ao menos vagamente — a
consciéncia de uma identidade entre o aspecto terrificante da morte, sua corrup¢ao
fétida, e essa condi¢do elementar da vida, que revira o estomago. Para os povos
arcaicos, o momento da extrema anguUstia permanece ligado a fase de
decomposi¢cdo: 0s 0ssos secos ja ndo tém mais o aspecto intoleravel das carnes
corrompidas de que os vermes se nutrem. Confusamente, os sobreviventes véem, na
angustia ligada a corrupgdo, a expressdo do cruel rancor e do 6dio de que sdo objeto
por parte do morto, e que os ritos de luto tém por finalidade apaziguar. Mas pensam
que os 0ssos secos respondem ao apaziguamento desse 6dio. Esses ossos, que lhes
parecem veneraveis, introduzem um primeiro aspecto decente — solene e
suportavel — da morte; esse aspecto ainda é angustiante, mas sem o excesso de
viruléncia ativa da putrefacdo. (GEORGE BATAILLE, 2017, p. 80)

Nesse trabalho, eu tive como disparador ndo s6é o medo da morte, mas a aversao
ao corpo morto, aquele horror ligado a putrefacdo da carne. Nossa negacdo a finitude do
corpo, que nos leva ao afastamento dos nossos mortos, aos disfarces que os ritos de luto
criam para evitarmos enxergar a violéncia angustiante da morte. Pensei também nas doencgas
como algo que nos aproxima desse encontro com o fim, e nos enche com poténcia e desejo de
vida. A doenga que vem antes da morte revelar a fragilidade do corpo, que provoca um estado
de perigo iminente, € um apagamento, sutil ou ndo, do corpo.

Comecei a investigar como a humanidade reformula o horror da morte (e suas
aproximacodes) nos mitos contemporaneos. Os zumbis como representacdo desse medo da ndo
separacdo radical e definitiva da morte e da vida, corpos esvaziados de vontade propria, de
proposito - uma metafora para o modo de vida capitalista.

Os zumbis sdo a possibilidade de morte ainda em vida, criaturas monstruosas que
compartilham semelhangas fisicas conosco, que pdoem em risco o pensamento sobre nossa
existéncia, sobre nossa ordem social, sobre nosso corpo e nossa finitude. A apari¢do de
figuras zumbificadas em produgdes artisticas desafia o nosso entendimento de mundo e de
vida, coloca em jogo forcas de outras realidades possiveis, outras mortes possiveis.

Pesquisando estados alterados do corpo, percebi a possessdo também como uma
representacdao, um artificio de narrativas para ilustrar situagdes de desequilibrio emocional e
mental, de falta de controle de si mesmo - um estado doente do corpo, um estado que coloca a
pessoa em ligagdo com um mundo estrangeiro. Assim como a figura do zumbi, faltam, aos
possuidos, a autonomia do préprio corpo, sao corpos que estdo sob o controle de uma forca

desconhecida, exibindo comportamentos fora dos acordos sociais.
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Partindo da ideia de um corpo que esta sob controle de um terceiro, pensar que o
corpo de uma atriz pode exercer influéncia e poder sobre o corpo da outra, e vice-versa.
Pensar que esses comportamentos fora dos acordos sociais produzem relagdes estranhas, que
sdo interessantes em cena - relagdes desconexas, bizarras, enigmaticas.

Relacdes que sao geradas por quebra de expectativa, de modo a influenciar a
percepcao do proprio publico, deslocando seu entendimento da realidade comum. Uma
espécie de jogo com o medo e a tensdo social gerada por uma pessoa que esta fora do
controle de si mesmo, salientando uma atmosfera de lugar ndo seguro.

Para me aproximar mais de uma metafisica da cena e alcangar lugares mais
profundos e intensos, trabalhei com improvisa¢des mais livres no processo criativo. Partindo,
primeiro, da criacdo imagética e atmosférica de um mundo-situagdo, indicando um estado
alterado de corpo que as atrizes deveriam buscar, assim como jogando pequenos disparos ou
comandos que direcionasse a improvisagao para lugares que eram interessantes na projecao
da cena; depois, estabelecendo desconfianga nas relagdes - sugerir que uma delas guarda um
segredo, tornar as relagdes ambiguas, ora uma inimiga ao lado, ora uma aliada, ora monstro,
ora filha, talvez o outro, talvez espelho - buscando assim acdes e trocas estranhas.

Pensamos, também, uma ambientacdo, um universo imagético onde se daria
nossa criacdo, um lugar pos-catastrofe, um lugar onde as personagens encontram-se presas,
condenadas a conviver umas com as outras, enlouquecidas, sepultadas, influenciadas por uma
forga superior que se impoe de forma invisivel no espago.

Antes das improvisagdes, foi importante trazer para nossos encontros alguns
suportes referenciais. O surrealismo de David Lynch, interessava as possibilidades
desconexas de narrativa, de criagdo de atmosfera e estranhamento; o horror do isolamento, a
loucura e a desconfianga sobre o outro e sobre todas as coisas no filme “O farol” de Robert
Eggers (2019); a relacdo com os mortos € com o sobrenatural no filme “November” de
Rainer Sarnet (2017); a qualidade dos movimentos e do corpo em risco, do grupo de danga
Cena 11; as imagens viscerais e violentas do grupo de teatro La Fura del baus.

Nesse processo, aprofundei também o trabalho com o som, instiguei as atrizes a
experimentarem sonoridades, a atribuir mistério as palavras, colocando a palavra em cena
sem o proposito primeiro de comunicar, mas de encontrar suas ressonancias, “trata-se,
portanto, para o teatro, de criar uma metafisica da palavra [...] com vistas a tirad-lo de sua

estagnac¢do psicologica e humana.” (ARTAUD, 2006, p. 102).
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Desse modo, eu pretendia construir um trabalho em que “os sons, os ruidos, os
gritos sdo buscados primeiro por sua qualidade vibratoria e, a seguir, pelo que representam”
(ARTAUD, 2006, p. 92). Desejava que as atrizes explorassem todas as possibilidades de som
a partir desse estado alterado de corpo, do que vinha no fluxo, do que era da ordem do
sensorial e visceral, e ndo do sentido.

Jogamos com a combinacdo de som organico (humano), e som mecanico (musica
produzida pela guitarra, sequenciador, sintetizador), pensando, assim, numa composi¢ao
conjunta - o grito da atriz sendo completado pelo som da guitarra, os gemidos no tempo da
musica, as vozes das atrizes gravadas para serem disparadas junto com as vozes ao Vivo
(criando assim camadas de realidade), e o siléncio da trilha quando necessario que o som de
um elemento em cena se sobressaisse.

Nessa trilha, o conceito estava no uso de looping e sequenciadores, numa ideia de
transe sonoro, na repeticdo, para provocar uma imersao. Essa repeti¢do provocava também
uma espécie de deducdo do que vai vir a seguir - damos uma sugestdo para que a cabeca do
espectador tente prever o futuro.

Os sons, que eram mais espaciais € mais proximos de referéncias sonoras de
ficcoes cientificas, tinham uma relagao profunda com o clima e as agdes da cena. A musica
ndo foi um simples elemento de ambientacdo, além de entrar e afetar diretamente a cena, ela
também compunha a imagem, sendo a fric¢do de som e imagem uma chave para a constru¢ao
dramaturgica.

Ademais, ndo s6 o musico acompanhava cada ensaio e construia a trilha
simultaneamente & cena, como também eu e as atrizes tivemos mais participagdo na
composi¢do sonora. Cada som era pensado em relagdo a imagem e a0 momento, a partitura
cénica e a partitura sonora imbricavam-se de tal forma - seja por contradi¢do ou completude -
que uma coisa nao podia se dar sem a outra. Essa combinag¢do de som e imagem tinha como
objetivo alcangar uma resposta sinestésica no espectador.

Através dos links de QR Code abaixo, o leitor podera acessar exemplos do que

foi realizado nesta trilha:
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Sendo a referéncia cinematografica tdo marcada nesse processo € em todos os
anteriores, a escolha de terminar o espetdculo com um pequeno video pareceu coerente.
Depois de muito meditar sobre como seria o fim de um espetaculo que se desenrolava
narrativamente de forma tao fragmentada e ndo linear, e de um desejo de transportar a cena
para um outro espago, decidi que a cena final seria a quebra do acontecimento real para a
transmissdo de um video, com as mesmas atrizes, realizando pequenas agdes que
provocassem um estranhamento sobre o que se desenrolava antes na cena, mas que de alguma
forma revelassem algo sobre a relagdo de suas personagens durante todo o espetaculo, que
dessem pistas do que foi posto.

Infelizmente, o espetaculo acabou ndo sendo apresentado, devido a pandemia do
Covid-19 e a ordem de fechamento dos espacos culturais ter ocorrido exatamente no dia da
estreia. Entretanto, o trabalho ganhou todo um novo sentido, pois tratamos exatamente de
questdes que a pandemia tanto disparou: a morte, os ritos de luto, como lidar com uma nova
ordem social, um mundo em colapso. E pretendemos, ao retornar com esse trabalho, ndo

ignorar o tempo e os acontecimentos, e assim nos deixarmos ser atravessados pelas sequelas

de uma pandemia.

Figura 09 - Linguas e dentes servirio goelas.
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Figura 10 - Ela guarda um segredo (Imagem do video final)

Figura 11 - As criaturas



Figura 12 - Mensagens vivas.
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S. MIRAR O ABISMO

Quando digo, na introducao deste trabalho, que essa minha busca surge de uma
obsessdo, refiro-me ao que Octavia Butler entende por “obsessdo positiva™, como “uma
maneira de mirar a si mesmo, sua vida, ao alvo escolhido.” (BUTLER, 2016, p. 6). Mirei,
portanto, a minha busca neste alvo escolhido, neste mistério, neste abismo. Aqui, entendo
essa busca ndo s6 como o trabalho realizado nos processos de criagdo, mas também como a
escrita que aqui faco deste percurso. Retornar a estes processos, elaborar minhas escolhas e
desejos, acabou por se tornar uma continuacdo deste olhar sobre o abismo, onde acredito
conter todos os mistérios que persigo.

Penso que olhar para o abismo ¢ também uma forma de olhar para si mesmo,
encarar esses processos, inclusive esta escrita - ¢ uma forma de buscar, antes de tudo, um
olhar para mim mesmo. O artista ¢ “portador de uma necessidade de conhecer algo, que nao
deixa de ser conhecimento de si mesmo” (SALLES, 1998, p. 30).

Lancei meu olhar sobre esta pesquisa e ela voltou seus olhos para mim. O que
posso fazer disso? Proteger-me e olhar para o outro lado? Ou enfrentar as incertezas,
insegurancas ¢ desequilibrios que possam surgir desse olhar sobre si mesmo, e, assim, estar
um passo mais proximo do mistério?

Cecilia Salles diz que “o processo de criagdo de uma obra ¢ a forma do artista
conhecer, tocar e manipular seu projeto de carater geral” (SALLES, 1998, p. 39). Cada
processo de criacdo que descrevo aqui foi uma pequena aproximacao desse teatro que desejo
fazer, assim como elaborar essa escrita também promoveu um grande entendimento sobre o
caminho que estava percorrendo, e se configurou como mais um processo de criagao.

Salles diz ainda que “o artista ndo inicia nenhuma obra com uma compreensao
infalivel de seus propositos. Se o projeto fosse absolutamente explicito e claro ou se houvesse
uma pré-determinagdo, ndo haveria espago para desenvolvimento, crescimento e vida”
(SALLES, 1998, p. 39).

Desse modo, lancei-me nesta busca seguindo apenas algumas pistas, sem certeza
dos caminhos a serem percorridos, sem metas pré-estabelecidas, permitindo que tudo fosse

descoberto, crescesse e tomasse forma, na propria criagao.

4 Octavia Butler coloca no seu texto a definigio de obsessdo segundo o dicionario Random House: “a
dominagdo do pensamento ou do sentimento de uma pessoa por uma ideia, uma imagem, desejo, etc.
persistente”. E diz que a “obsessdo pode ser uma poderosa ferramenta setor uma obsessao positiva” (BUTLER,
2016, p. 6)
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Como trouxe na primeira parte deste TCC, foi s6 percebendo e estando atenta ao
que mexia com coisas indiziveis dentro de mim que eu pude comecar a tragar um caminho.
Foram as referéncias, as memorias, o estado criativo bem desperto, o medo, os sonhos, os
impulsos e imagens internas que me permitiram dar inicio a essa busca.

Nao obstante, cada processo estd aqui apenas como parte do percurso por esta
busca, e ndo como a concretizagdo dessa poética ja acabada. Pode-se dizer que existia um
tema, uma persisténcia, que atravessava todos os processos, € que ¢ através dessa repeticao
tematica, dessa jornada pessoal por uma poética, que varias portas poderdo se abrir.

Por vezes, essas portas que se abrem sdo solugdes e respostas, por outras, sao
novas questoes, mais dividas. Trata-se também de buscar uma coisa e encontrar outra. Vao se
dando, dessa forma, varias possibilidades de execugdo desse projeto artistico, varias formas
de realizar o mesmo processo, sendo cada resultado apenas um recorte possivel. Sobre essa

tentativa de capturar o desejo criativo e materializa-lo, Salles afirma:

Ao emoldurar o transitério, o olhar tem de se adaptar as formas provisorias, aos
enfrentamentos de erros, as correcdes e aos ajustes. De uma maneira bem geral,
poder-se-ia dizer que o movimento criativo ¢ a convivéncia de mundos possiveis. O
artista vai levantando hipdteses e testando-as permanentemente. Como
consequéncia, ha, em muitos momentos, diferentes possibilidades de obra habitando
o mesmo teto. Convive-se com possiveis obras: criagdes em permanente processo.
(SALLES, 1998, p.26)

Uma obra ¢, portanto, essa adaptacdo do olhar a uma forma, dentre as varias que
coexistem. Falar dessa abertura de portas € ndo delimitar o que foram esses processos, mas
abrir os mundos possiveis que existiram nessa busca, nunca estacionando num pensamento
final, mas mantendo o movimento criador, em seus anseios, equivocos, ajustes, encontros,
sempre na busca por saciar um desejo.

Salles (1998) afirma que o artista como portador de um desejo langa-se na busca
por satisfazé-lo, porém, esse € um “desejo que nunca ¢ completamente satisfeito e que, assim,
se renova na criacao de cada obra” (SALLES, 1998, p. 30).

O processo ¢ aquele “que fica sempre por se completar, um desejo que fica por
ser totalmente satisfeito” (SALLES, 1998, p. 31). Cada processo de criagdo que trago aqui ¢
uma tentativa de satisfazer esse desejo, porém, ao invés de sacia-lo, acaba por infla-lo ainda
mais, fazendo com que eu continue a realizagdo do desejo na proxima criagdo. E uma
realizacdo que nunca se faz por completo, esta sempre inacabada, ha sempre mais mistérios a

se penetrar, portas a se abrir.
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Identifico-me nesta busca com o que diz Butler (2016), em seu texto "Obsessao
positiva": Eu ndo conseguia parar. Obsessao positiva ¢ sobre ndo ser capaz de parar somente
porque vocé esta com medo e cheia de diividas. Obsessdo positiva é perigosa. E sobre nio ser
mesmo capaz de parar. (BUTLER, 2016, p. 8)

Eu ndo consigo parar. Apesar das incertezas, do medo de errar, das duvidas, da
inseguranga, eu nao consigo parar de insistir nesse desejo de criagdo, nesse tema, nessa
intui¢do, meus pensamentos estdo dominados por essa busca. Talvez, seja através dessa
insisténcia que o mistério se aproxime, € volte novamente a escapar, mantendo sempre esse
movimento de aproximacao e distanciamento como impulsionador do processo criativo.

Tendo em vista o que foi abordado neste trabalho, acredito ter conseguido, ao
discorrer acerca de parte do meu percurso, compartilhar um teatro possivel, uma visdo
estética, poética e politica; bem como abordar os métodos, técnicas e referéncias utilizadas
para que, dessa forma, outros - que também tenham o desejo de fazer da cena um lugar para

penetrar o mistério, para acessar outros mundos - possam se engajar nessa busca.
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