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RESUMO

Este estudo aborda os principios basicos da construgdo da acdo da biomecanica
teatral de Meyerhold no processo de criacdo do espetaculo A2 Passos, dirigido pelo
encenador e ator russo Gennadi Nikolaevic Bogdanov. A pesquisa centra-se na
analise, na discusséo e no aprofundamento desse sistema associada ao ato criativo,
para, assim, ampliar a compreensdao dos fundamentos do sistema criado por
Meyerhold, e como hoje se desenvolve nas artes da cena. Para tal, esta abordagem
busca analisar os principios meyerholdianos em todos os ambitos de elaboragao do
espetaculo, até a sua finalizagado, com foco, sobretudo, na relagcédo simbidtica entre o
trabalho sobre si, o processo treinamento/espetaculo e as redes de autoria na

composi¢ao da obra.

Palavras-chave: Biomecéanica teatral. Meyerhold. Agc&o. A2 Passos. Criagéo.



ABSTRACT

This study addresses the basic principles of the action’s construction of Meyerhold's
Theater Biomechanics in the process of creating the A2 Passos play, directed by the
Russian director and actor Gennadi Nikolaevic Bogdanov. The research focuses on
the analysis, discussion and deepening of this system associated with the creative act,
in order to expand the understanding of the fundamentals of the system created by
Meyerhold and the way it is developed, today, in the performing arts. To this end, this
approach seeks to analyze the Meyerholdian principles in all areas of elaboration of
the show until its completion, focusing, above all, on the symbiotic relationship between
the work on itself, the training/creative process and the authoring networks in the
composition of the work.

Keywords: Theatrical Biomechanics - Meyerhold - Action - A2 Passos - creation
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1 INTRODUGAO: O INiCIO DE UMA CAMINHADA

A obra executada pelo artista serve como forma para sua propria criagao.

(Vsevolod Meyerhold)

Sao os artistas que criam, compdem suas obras, ou sédo elas que os concebem,
que os inventam? Longe da tendéncia recorrente de reproduzir modos de fazer,
acreditamos que, em um processo de composicao artistica, abrir espacgos para que se
criem solicitudes nos coloca, como artistas, em uma condic&o criativa motivada pela
vontade, pelo desejo, pelo acaso, pelas larguezas de nossas inquietagbes, pelo
estudo de si nas relagdes em jogo. Isto é, expandir de dentro para fora, permitir que
os rastros invisiveis de nossos movimentos internos e externos ocupem espacos,

corpos, ritmos, substancias, atmosferas.

“Segure o ar com as maos”, “Salte, permanega no voo por, no minimo, cinco
segundos”, “Atmosfera”. Escutei frequentemente essas frases e palavras,
mencionadas pelo mestre Gennadi Nikolaevic Bogdanov', durante o trabalho pratico
baseado no sistema meyerholdiano. Tais palavras, entre tantas outras, ecoam
diretamente nas dimensdes de minha vida/arte. Por alguns anos, tive a impressao de
que essa técnica adquirida engessava meu corpo: durante a execugédo de qualquer
exercicio, estendia as minhas maos na tentativa de pegar o ar, mesmo sem o sentir.
O ar nao existia como matéria palpavel e visivel. No decorrer dos anos, senti que os
musculos de minhas maos “acordaram”, assim, o ar passou a fazer parte do meu
corpo. Obviamente, na realidade, o ar sempre esteve ali— eram as minhas maos, na

relagdo com ele, que nao existiam.

Treinamento. Na foto: Marcelo Bulgarelli. Fotos: Camila Fontes. Londrina, julho de 2017.

' Sobre Bogdanov ver na pagina 14.
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Meu contato com o teatro russo se deu durante graduac&o por meio de oficinas
e workshops, despertando, desta forma, o meu interesse pela Biomecanica Teatral.
Desde aquele periodo, fui movido pelo desejo por questdes relacionadas ao ato
criativo, as quais se potencializavam por meio da curiosidade e da vontade em querer
aprender cada vez mais. Este caminho determinou os anos que se seguiram, bem

como meu fazer artistico até hoje.

Antes de definir o que é a Biomecanica Teatral de Meyerhold, posso afirmar
que, através desta pratica, ampliou-se a minha no¢édo de corpo na relagdo com os
elementos contidos no espago/tempo. No momento inicial de aprendizagem no

sistema, 0 que antes engessava, agora liberta, amplia, potencializa, cria. E é sobre

uma experiéncia de criacdo — suas intensidades, seus procedimentos, seus
percursos —, com base no sistema meyerholdiano, que pretendo discorrer nesta
pesquisa.

Desse modo, o tema desta pesquisa € a analise de como os principios basicos
da construgdo da acdo do sistema meyerholdiano foram desenvolvidos durante o
processo de criagdo do espetaculo A2 Passos, dirigido por Gennadi Nikolaevic
Bogdanov, no qual atuo em parceria com Claudio Massimo Paterno. Dessa forma,
buscamos organizar, refletir e analisar o processo de criagdo da montagem a partir da
compreensao consciente de como os fundamentos desse sistema se desenvolveram
nos elementos que carregam significados e sentidos na obra: a agdo, o movimento, a

cenografia, os figurinos, a musica, entre outros.
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! ) D o de GENNADE NIKOLAENYC BOGDANOY
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Cartaz do espetaculo A2 Passos. Arte: Ernani Chaves, 2017.

Considero oportuno discorrer sobre 0 momento em que nasceu a vontade e a
ideia de criarmos o espetaculo A2 Passos. Nos ultimos 18 anos, dediquei-me ao
estudo da Biomecénica Teatral de Meyerhold. Porém, a ideia de montar tal espetaculo
nasceu efetivamente em 2008, resultado do meu encontro com Patern6 e com o

mestre Bogdanov, na cidade de Perugia, Italia.

A direc&o do espetaculo ficou a cargo de Gennadi Nikolaevic Bogdanov, que &
descendente direto de segunda geracéo de Vsevolod Meyerhold. Bogdanov graduou-
se como ator no GITIS (Moscow State Academy), em 1972, e estudou Biomecanica
Teatral de Meyerhold com Nikolaj Gheorghevic Kustov?, de 1971 a 1976. E um dos

2 Nikolaj Gheorghevic Kustov (7-1976), estava entre aqueles que aprofundaram a Biomecénica Teatral
e se apropriaram dela de maneira expressiva, tanto na técnica quanto no palco. Sua biografia,
infelizmente, é pouco conhecida, mas seu papel na pedagogia meyerholdiana é importante, pois ele
colaborou continuamente com Meyerhold, desde o nascimento de seu teatro, em 1920, até o seu
fechamento, em 1938. Ele possuia a grande responsabilidade de ministrar o curso de formagao dos
estudantes-atores do Teatro de Meyerhold. Tendo escapado do massacre stalinista dos anos 1940,
Kustov permaneceu na Unido Soviética e preferiu uma vida e uma carreira “seguras”, em uma
pequena cidade isolada. De forma clandestina, ele continuou a trabalhar com a Biomecanica Teatral
sobre si mesmo e com um grupo de jovens atores n&o profissionais por trinta anos. Em 1972, foi
chamado pelo diretor artistico e primeiro diretor do Teatro da Satira em Moscou, Valentin Plucek,
também ator de Meyerhold, para ensinar diariamente o sistema biomecéanico a um grupo voluntario
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fundadores da Escola Internacional de Biomecénica. Desde a década de 1990,
passou a colaborar com universidades e centros teatrais em mais de trinta paises,
ministrando cursos, demonstrando técnicas e apresentando seus espetaculos, sendo
um dos mais destacados mestres do sistema meyerholdiano. Bogdanov foi diretor
artistico da Escola Internacional de Biomecénica, no Centrum Mime, em Berlim.
Atualmente, na ltalia, é diretor pedagogico e artistico do Centro Internazionale Studi
di Biomeccanica Teatrale (CISBIiT), em Perugia. No Brasil, desde 2011, mantém

atividades permanentes de pesquisa e criagdo com o Rakurs Teatro®, de Porto Alegre.

Desse processo de criacdo também faz parte o ator e diretor Claudio Massimo
Paterno, coordenador do CISBIiT — o unico centro de formacéao e criacdo baseado no
sistema meyerholdiano — desde 2004. Paternd atua em projetos de formacgéo e
criagao vinculados ao CISBIT e ao Micro Teatro Terra Marique (também na lItalia), e
mantém parcerias em projetos com o Rakurs Teatro desde 2010.

A pratica, o interesse pelo sistema meyerholdiano e os diversos encontros
realizados no CISBIT e no Brasil ao longo dos anos nos levaram, em 2016, a encarar
juntos o desafio de investigar e potencializar a expresséo e a poética da parte inferior
do corpo por meio da metonimia. Isso nos incentivou a dialogar ainda mais com o
meétodo da Biomecanica Teatral, colocando-o em pratica. Sob essa perspectiva, criou-
se o espetaculo A2 Passos, que integrou o projeto Historias Pedestres* e resultou em
uma coprodugdo Rakurs Teatro e Centro Internazionale Studi di Biomeccanica
Teatrale/MicroTeatro Terra Marique.

de jovens atores do seu teatro. Fonte: Arquivo CISBIT e relato oral de Gennadi Bogdanov nas sessdes
praticas na CISBIT de 2008-2018.

® Rakurs Teatro situa-se na cidade de Porto Alegre e desenvolve seus trabalhos na sede do GEEMPA
(Grupo de Estudos sobre Educacéo, Metodologia de Pesquisa e Ag¢édo). O Rakurs Teatro realizou
diversos projetos junto ao Centro Internazionale Studi di Biomeccanica Teatrale (CISBIiT). Em 2017,
produziu o projeto Histdrias Pedestres, que consistiu na montagem do espetaculo A2 Passos.

e projeto histérias pedestres (Porto Alegre, 2015) foi escrito pelo autor desta pesquisa juntamente
com Tatiana Cardoso da Silva, e contou com a colaboragédo de Claudio Massimo Paternd e Gennadi
Nikolaevic Bogdanov. Esse projeto recebeu financiamento do Fundo Municipal de Apoio a Produgao
Artistica e Cultural (FUMPROARTE), de Porto Alegre e do CORSIA OF, do Ministério dos Bens
Culturais da ltélia.
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Primeiro encontro do espetaculo A2 Passos. Na foto (a partir da esquerda): Marcelo Bulgarelli,
Gennadi Nikolaevic Bogdanov e Claudio Massimo Paternd. Fonte: CISBIT. Perugia, setembro de
2016.

“A construgédo da expresséo e do carater de todo o personagem inicia-se a partir do
trabalho dos pés e das pernas do ator. “(BOGDANOV, 2016)°

Durante as sessdes de trabalho pratico com Bogdanov, no decorrer dos anos,
despertou-me a vontade de criar um espetaculo cuja principal forma de expressao
fosse somente o movimento das pernas e dos pés dos atores. Isso porque, no
treinamento pratico, é evidente o intenso trabalho envolvendo a “base” do corpo dos
atores e das atrizes, como em deslocamentos pelo espaco, na utilizagao de diferentes
musculaturas/superficies dos pés, na exploracao das articulagdes das pernas, no
aproveitamento das forgas de inércia, gravidade e centripeta/centrifuga das agdes em
movimento, na exploragédo das diferentes trajetérias de movimento em relacédo as
linhas de forga e as superficies do espaco fisico (tablados, escadas, mesas, cadeiras,
riscos no chao, rejunte do piso etc.), entre outros. Essas praticas corporais, ao serem
aplicadas aos principios-base da construgdo da acédo do sistema meyerholdiano,

oferecem um repertoério técnico/criativo fértil e variado.

Em minha experiéncia, no trabalho em si e na observac¢ao dos colegas durante
o treinamento, € recorrente perceber o surgimento de ideias criativas vindas desses

exercicios. Eles oferecem, além das qualidades imagéticas, possibilidades

> Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 4 de setembro de 2016.
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expressivas de mobilidade fisica e da posigao fixa do corpo (Stoika) ao ocupar o
espaco. Bogdanov afirma que:
O ator tem muitas possibilidades de expressar-se através da agéo teatral. O
corpo do ator € um sutil instrumento musical, e o gesto é sua linguagem,
primeiro meio de comunicagéo entre ele e o espectador. Os bragos e as
pernas do ator sdo as partes mais ativas do seu corpo-ferramenta, e a sua
fungdo é fundamental. A partir deles, nasce o carater do personagem, e

colocar énfase sobre eles torna-se uma pesquisa teatral muito interessante.
(BOGDANOQV. Projeto Histdrias Pedestres, 2015)

Nesta pesquisa, o intuito de utilizar o espetaculo A2 Passos como objeto de
analise € o da busca pela compreensao da ligagdo entre o sistema meyerholdiano e
o processo de criacdo de um espetaculo. E preciso, no entanto, ressaltar que, durante
todas as praticas de formagdo com Bogdanov, o treinamento ja é visto como um
espetaculo, isto €, pressupde a todo instante a teatralidade, o ato criativo — na
intencionalidade, na fantasia, na motivacao interna, na forma, no conteudo, bem como
no desenvolvimento dos principios que constituem uma frase de ac&o. Portanto,
também faz parte desta pesquisa a relagdo simbidtica entre o trabalho sobre si,
treinamento/espetaculo, e a construgao de uma obra criativa,

espetaculo/encenacao/rede de autoria.

Dessa forma, buscou-se evidenciar como efetivamente os principios desse
sistema podem gerar linguagens na cena, ou, ainda, como esses fundamentos,
associados as nossas motivagdes singulares, auxiliam o(a) artista em relagao a
aspectos metodologicos, criativos e dramaturgicos que passam por um processo de

construcao cénicalartistica.

O interesse pela analise do espetaculo A2 Passos se define pelos seguintes
motivos: o fato de que a maioria dos artistas envolvidos se dedica a Biomecanica
Teatral ha muitos anos — o que potencializa a capacidade de estabelecer uma
reflexdo mais efetiva em relagao ao sistema, o processo de transmissao/treinamento-
espetaculo e criagcdo/composicado cénica, e a possibilidade de explorar os principios
biomecanicos desenvolvidos por meio de uma linguagem especifica, a metonimia,

que determinou efetivamente a metodologia de construgc&o da obra cénica.

Portanto, a motivacédo desta pesquisa € a possibilidade de abrir espagos para
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que se pense sobre o sistema meyerholdiano na atualidade — como processo,
formacéao e criagdo. Assim sendo, esta escrita esta apoiada na minha perspectiva de
artista que se dedica integralmente a pratica e a reflexdo desse sistema diretamente
ligado aos meus processos de criagdo. Nesse sentido, minhas vivéncias com a
Biomecanica Teatral, no espetaculo A2 Passos, sao as referéncias aqui utilizadas
para que seja possivel analisar o sistema de forma mais ampla e atual — seus
aspectos estruturais e conceituais. A vista disso, o interesse em refletir sobre o
andamento da cena contemporanea faz com que minha formag¢ao e minha trajetoria
dialoguem com tais inquietagbes em relagdo a cena atual — os modos de atuacgéo e
percepcao das encenagdes — e assim, talvez, esta praxis possa auxiliar em questbes
gue envolvem os principios e elementos da Biomecanica Teatral com as artes da cena

hoje.

A base metodologica para esta pesquisa consiste em minha experiéncia pratica
no sistema meyerholdiano e na organizagdo e analise de todo o material coletado
durante o processo de construgao do espetaculo A2 Passos, como: diario de trabalho,
videos de ensaios, fotos, depoimentos de Bogdanov e Paternd, entrevistas com
Bogdanov realizadas por mim e publicadas em jornais e revista, artigos, projetos
técnicos. Acompanham esta pesquisa o link para o espetaculo A2 Passos®, na integra,

juntamente do teaser.

Portanto, tal reflexdo é embasada no conhecimento que me foi transmitido por
meio do contato com o mestre Bogdanov e com Paterno nas intensas sessdes de
trabalho, descobertas e discussdes a respeito dessa tradigao teatral. Procuro dialogar
com alguns referenciais tedricos no desenvolvimento de conceitos-base do sistema
criado por Meyerhold com relagdo as praticas desenvolvidas hoje. Dessa maneira,
busco criar um espaco de reflexdo critica, discussdo e aprofundamento sobre a
Biomecanica Teatral associada a consciéncia e a apropriacdo desse sistema no ato

criativo.

Esta dissertacéo é dividida em trés capitulos. O primeiro tem como objetivo
estabelecer uma reflexdo sobre alguns conceitos tedricos e praticos “base” da
Biomecanica Teatral: principios, fundamentos e concepgdes éticas e estéticas. O

60 teasere o espetaculo A2 Passos na integra encontram-se no link https://youtu.be/1wF8rtsnOgqU.
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segundo capitulo propde-se a uma analise do percurso criativo do espetaculo A2
Passos com base nas questdes desenvolvidas no capitulo anterior, com o propdsito
de casar o pensamento critico de referenciais tedricos com os procedimentos praticos
inseridos em um processo de montagem. Ja o terceiro capitulo consiste na construgéao
e na concepgao do espetaculo propriamente dito, como ele se configura enquanto

obra.

A vista disso, apresento um olhar a respeito da minha trajetéria e da minha
vivéncia com a Biomecanica Teatral de Meyerhold, e que esta diretamente ligada as
inquietagdes artisticas relacionadas a minha formagéo, e os desdobramentos desta
em dialogo com outros artistas, pesquisadores, colegas e professores que permeiam

0 meu fazer artistico.
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2 PRIMEIRO PASSO: A BIOMECANICA TEATRAL DE MEYERHOLD

Para que se possa compreender como 0s principios da construcdao da acéo,
criados por Meyerhold e sua trupe, foram desenvolvidos no processo de construgao
do espetaculo A2 Passos, € pertinente a realizagao, em sintese, de um rapido histérico
sobre esse sistema, bem como algumas definicdes dos conceitos técnicos e éticos

inseridos nele.

Embora Vsevolod Emilievth Meyerhold (1874-1940) nunca tenha definido
exatamente o que é a Biomecanica Teatral, com base em minha experiéncia junto a
Bogdanov, compreende-se que € um sistema de educacgao teatral criado no inicio do
século XX, resultado dos seus primeiros experimentos pedagdgicos com foco na
formacao do ator/atriz e sua autonomia no processo de (re)descobrir suas
potencialidades e dar musculatura a sua imaginagdo e as suas vontades, um
constante estado de aperfeigoamento que determinou a busca de uma nova atitude

com o fazer teatral.

Primeira foto (da esquerda para a direita): Vsevolod Meyerhold — Berlin, 1930. Foto: Studio in
Berlin. Segunda foto: Dmitriy Shostakovich, Vsevolod Meyerhold, Vladimir Mayakovsky, Alexander
Rodchenko, no ensaio do espetaculo O Percevejo, em 1929. Foto: F. F. Temerin.

Meyerhold, assim como Konstantin Stanislavski, Bertolt Brecht, Antonin Artaud,
Jerzy Grotowski e tantos outros encenadores do século XX, procurou um novo sentido

para o teatro: a busca por um processo que admirasse um duplo foco de formacao,
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isto &, no(a) ator/atriz e no(a) homem/mulher — o que se percebe no carater e na

poética do seu sistema. Gerard Abensur, ao discorrer sobre o pensamento de

Meyerhold em relagédo ao seu teatro, diz que:
Muito cedo Meyerhold descobre que a aparéncia enganosa — a esséncia do
jogo teatral — & melhor que um tratado de filosofia, revelador da verdade. O
teatro toca a articulagdo misteriosa da inteligéncia e do corpo. E a figura da
unidade do homem, corpo e espirito. No jogo teatral, a aparéncia enganosa
nao significa fraude, logro, pois sendo jogo, ele ndo é outra coisa que ele
mesmo. Ele se exibe como tal, como liberdade do homem que joga com o
seu corpo, os seus sentimentos, a sua alma, jogando diante dele mesmo,

diante de seus parceiros, diante dessa instancia suprema que & o publico.
(2011, p. 16)

Bio € vida, mecénica € movimento, porém Meyerhold acrescentou o termo
“teatral” para intitular seu sistema, pois ele pressupde o desenvolvimento de principios
que estruturam e instigam a imaginagdo da musculatura para um fim artistico. Ele
coloca a nu as convengdes aliadas ao seu desejo de instituir um método universal

(plural) para o trabalho do(a) artista de cena.

Podemos dizer que o sistema meyerholdiano ultrapassa o tempo e atravessa,
ainda hoje, os nossos corpos/vida gragas a transmissao de Kustov a Bogdanov, e de
Bogdanov aos artistas contemporaneos. Consideramos a Biomecanica Teatral uma
tradicdo, um legado, uma heranga, uma transmissao de algo adquirido ao longo do
tempo e que se renova e se transforma de acordo com as circunstancias de cada

época, de cada contexto, fertilizando, ainda hoje, modos e inquietagdes na arte/vida.

Bogdanov nos lembra frequentemente do desejo de Meyerhold de manter a
Biomecanica Teatral como algo que se aprende em sala de trabalho e que reverbera
na vida do ator e da atriz. Ele diz que “[...] nenhum daqueles que conhecem a técnica
e respeitam a vontade de Meyerhold falaram sobre isso, exceto pela pratica em sala
de trabalho” (BOGDANOQV, 2011, p. 31).

Durante as praticas de transmissdo, com Bogdanov, percebemos que o
sistema meyerholdiano pressupde fortemente um quarto criador’, que é o(a)
espectador(a). Nas praticas corporais, é recorrente ouvir o mestre falar da importancia

" No contexto das obras de Meyerhold, percebe-se que ele considera como criador o autor dramatico,
o diretor, o ator e o espectador.
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de ver-se de fora, para despertar a consciéncia de que todas as nossas agdes
possuem um importante e uUnico objetivo: construir significagdes com o outro — o(a)
espectador(a). Meyerhold (2012, p. 84 — 89) acreditava que, ao libertar o espectador
do pressuposto da ilusao, ficaria permitido a ele a op¢ao de nio assistir ao espetaculo
passivamente, mas de participar conscientemente do evento teatral, podendo
expressar a si mesmo — uma coautoria. Meyerhold afirma que:

Se o novo teatro é dindmico, entdo que assim o seja até o final. O teatro deve

de uma vez por todas abrir a sua esséncia dindmica; assim, deve deixar de

ser “teatro” no sentido apenas de “contemplagdo”. Nés queremos nos reunir
para criar, “agir” em conjunto e ndo apenas contemplar. (2012, p.85)

Para que fosse possivel estabelecer essa “agao conjunta” entre os autores,
Meyerhold, quando esteve a frente do Teatro Estudio, juntamente com seus criadores,
formulou os principios da Biomecanica Teatral com base em suas necessidades de
criar um novo teatro, que pudesse acompanhar as dinamicas socioculturais da
sociedade russa no inicio do século XX. Essas inquietagdes contaminaram diversos
artistas da época, como Stanislavski, que, segundo a diretora, pesquisadora e
pedagoga Nair D’Agostini, esta entre os artistas que “se dedicaram a encontrar uma
espécie de gramatica que pudesse dar conta da complexidade da arte teatral, e pela

qual fosse possivel expressar a vida do espirito humano” (2019, p. 18).

Assim como Stanislavski, Meyerhold se entrega a busca pelas suas
inquietacbes em relagdo ao teatro que desejava. Ambos artistas pedagogos criaram
seus sistemas® com o objetivo de mover o pensamento criativo do(a) artista da cena

através do desenvolvimento consciente da estrutura de uma acgéo cénica.

Dessa forma, Meyerhold para fundamentar seu sistema, se inspira em diversas
metodologias cientificas, culturais e sociais da época, entre elas, o taylorismo, a

reflexologia e o construtivismo.

Criado por Frederick Taylor (1856-1915), o taylorismo consiste em um estudo

cientifico dos processos de trabalho e dos gestos industriais levados ao maximo da

§ Segundo Nair D’Agostini, o sistema de Analise ativa de Stanislavski tem como objetivo gerar “[...] um
processo de conhecimento da estrutura da acdo dramatica que se complementa e concretiza, na
pratica, através do processo de criagdo do ator, por meio do método das agdes fisicas, envolvendo
todo o seu aparato psicofisico” (2019, p.20).



23

esséncia e da economia. Em sintese, Meyerhold (2013, p.164-165) utilizou a teoria de
Taylor para formular suas leis da biomecénica, considerando tais métodos mais
rapidos e eficientes para o ator executar as suas ag¢des, evitando movimentos
desajeitados e supérfluos. Ele relaciona esses estudos com a ideia de ritmos de
trabalho, incluindo equilibrio, pausa da acdo, economia de movimento, localizagdo do

centro de gravidade do corpo, entre outros.

A reflexologia foi criada pelo fildsofo e psicologo americano William James
(1842-1910). Ele aponta que, para cada estado emocional, existe um estado muscular
correspondente. Dessa maneira, nossa consciéncia emocional e os seus estados
transitérios estdo diretamente conectados ao corpo, construindo estados fisicos. Nas
praticas corporais junto a Bogdanov, percebemos que o(a) artista da cena deve, por
meio de um treinamento intenso, “acordar’ sua musculatura para adquirir consciéncia
e sensibilidade, com o objetivo de reproduzir, no corpo, a musculatura corresponde a
emocao desejada. Dessa forma, podemos dizer que o ator deve estimular o reflexo
de sua musculatura para criar a ilusdo de uma determinada emogédo para o(a)
espectador(a). Meyerhold diz que “a estimulagao dos reflexos € uma capacidade de
reproduzir as sensagdes, tanto no movimento como na palavra; € o que se poderia
entender como um trabalho externo” (MEYERHOLD, 1998, p. 64).

Ja o construtivismo (anos 1920) foi um movimento artistico-politico que surgiu

na Russia. Segundo Moara Feola Cappellari (2016, p.6), o construtivismo surge a

partir de alastramentos do cubo-futurismo e das tendéncias da vanguarda, e pode ser

observado em diversas linguagens artisticas, como a pintura, a poesia e a escultura.

A autora diz que o “[...] o construtivismo entende a arte ndo mais como representativa,

e sim como construida” (CAPPELLARI, 2016, p. 7). Meyerhold é influenciado pelo

construtivismo principalmente nas questbes estéticas de seus espetaculos, com

cenarios constituidos por diversos planos e formas, que estimulam o jogo e a

movimentagdo dos atores, bem como na capacidade do ator e da atriz de saber
empregar e organizar seu proprio material expressivo em sua arte. Ele diz:

O construtivismo exigiu que o pintor se tornasse engenheiro. A arte deve se

apoiar sobre bases cientificas e todo o oficio do artista deve ser consciente.

A arte do ator se encontra na organizagdo de seu préprio material, ou seja,

na capacidade de utilizar corretamente os meios expressivos de seu proprio
corpo. (MEYERHOLD, 2013, p. 164)
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Assim, essas dinamicas cientificas e sociais do inicio do século XX, nas quais
Meyerhold fundamenta seu sistema, se entrelagam com as manifestagdes culturais e
artisticas com que ele tinha contato — resultado de seus encontros com artistas
vindos de diferentes culturas —, presentes em sua maioria nas Balagans, tais como:
Commedia Dell’Arte, circo, music hall, pugilismo, ginastica, esgrima, balé classico,
danca de cabaré, dicgdo, danca moderna, musica, teatro chinés/kabuki, N6, entre

outros.

Diego Moschkovich, tradutor do livro Do teatro, de Meyerhold (2012, p.12), em
suas notas de introducdo, define Balagan como as antigas feiras de variedades
descendentes das feiras medievais, na Russia, onde se apresentavam os comicos da
Commedia Dell’Arte, malabaristas, bonequeiros, entre outras atracbes. Para
Meyerhold, essa palavra é pertencente ao vocabulario propriamente teatral,
oferecendo um grande e significativo espago para o artista conhecer diferentes
dindmicas culturais e, assim, alicercar sua arte de forma intensa e criativa.
Moschkovich afirma que “eram exatamente nestas feiras de variedades que se haviam
conservado as tradicbes do teatro popular medieval e de onde Meyerhold extraia
importantes conceitos para a concepgao de se teatro”. (2012, p.26).

Bogdanov (informagao verbal)® diz que Meyerhold convidava esses artistas
para ministrarem oficinas para seus atores e atrizes, e que, portanto, a Biomecanica
Teatral ndo seria uma invengdo, mas, antes, uma organizagdo dessas dinamicas,
reunidas em um so sistema. N&o € uma estrutura fisica, mas um processo. Meyerhold,
ao observar o trabalho dos artistas nesse “teatro de feira”, acreditava que essas
manifestagdes artisticas/culturais se aproximavam mais da arte e da vida na medida
em que capturavam o interesse dos passantes intensamente. Em relagdo a base de
seu método, ele diz que:

O teatro é uma arte; por conseguinte tudo deve estar subordinado as leis
desta arte. As leis da vida e as leis da arte ndo sdo idénticas. O fundamento
da arte teatral é a representagdo. Mesmo ao se mostrar o cotidiano no palco,

isso é feito através de uma representagdo. Mostrar a vida no palco significa
representar esta vida. (MEYERHOLD, in CONRADO, 1969, p. 8)

° Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante o Meeting Internazionale sulla Biomeccanica

Teatrale realizado na cidade de Perugia em 19 agosto de 2018.
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Com base em minha experiéncia com a Biomecanica Teatral nos ultimos
dezoito anos, posso dizer que o sistema criado por Meyerhold ndo se trata de um
repertorio de exercicios fisicos desenvolvidos por meio de um treinamento, mas de
um conjunto de principios que, sistematicamente relacionados, convergem na
totalidade do pensamento e da pratica da construgdo de uma obra cénica: o corpo, o
espago/tempo e a agdo — todos direcionados ao dialogo e ao compartiihamento da

obra com o(a) espectador(a).

2.1 O CORPO

O corpo fisico e mental do ator e da atriz possui uma responsabilidade inerente
na criagao artistica. Nesta ligacao intrinseca, o(a) artista, ao despertar a consciéncia
de sua musculatura e de suas articulagdes, amplia sua capacidade de movimentacao
no espaco em relacdo ao tempo. Esse processo auxilia na descoberta dos seus
potenciais e limites. Tal corpo fisico também esta diretamente vinculado a vontade e
ao desejo do(a) artista da cena na vida/arte. Aqui, acrescentam-se questdes politicas,
sociais e culturais que constroem e motivam as escolhas nas agdes e na arte, bem
como no tipo de teatro que se deseja fazer. Ha a (re)descoberta de um corpo/alma
singular como meio expressivo potente. Segundo a professora e pesquisadora Yedda
Carvalho Chaves:

E imediatamente o sentido que a “técnica” adquire ao longo dos
ensinamentos de Meyerhold leva-nos ao cerne de seu teatro. Uma ideia de

teatro que vai privilegiar ao mesmo tempo o viés artistico e investigativo das
“particularidades do corpo e da mente humanos”. (2011, p.128)

De acordo com Chaves (2011, p.128-129), Meyerhold empreende, por meio do
seu contato transcultural com formas genuinamente teatrais, como a Commedia
dell’Arte, o teatro Kabuki e o N6, dialogos, cruzamentos e relagdes na aquisi¢cao de
um vasto repertorio. Essa compilagdo amplia e enriquece outras formas artisticas —
nao na sua reproduc¢do, mas na ressignificacdo de meios expressivos que pudessem
acompanhar seu desejo de elaboragdo de um novo teatro, inserido em um processo

capaz de transformar o ser humano de forma integral, corpo e alma. Segundo Chaves:
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Esse dialogo transcultural que Meyerhold empreende com o Oriente e as
formas autenticamente teatrais estdo na base da pluralidade de sentidos em
torno do préprio corpo do ator, entendido aqui como um todo: corpo, cérebro,
mente. (2011, p. 129)

Assim, o ator e a atriz sdo provocados a imbuir-se na (re)descoberta da
pluralidade de significagdes em torno do préprio corpo/mente expressivo, e, dessa
maneira, redimensionar a ideia de um corpo que se expande para além dele mesmo:
de dentro para fora (o corpo no espago/tempo/na agédo) e de fora para dentro

(aspectos sociais/politicos/afetivos, etc.).

A expanséo dessa ideia de corpo surge também vinculada ao seu objetivo de
abjugar o teatro da palavra — criando a ideia de corpo cénico. Isto €, um novo teatro,
que tem como procedimento de criagao (processo) e também de obra artistica
(produto) a investigagéo das linguagens do corpo como potente substancia geradora
de sentidos e significados. A diretora e pesquisadora Maria Thais, ao discorrer sobre
o conceito de corpo cénico para Meyerhold, afirma que “... a no¢gdo de corpo cénico
decorreu, na obra meierholdiana, do desejo de descobrir a natureza propria do teatro,
de liberta-lo do dominio exclusivo da palavra, e de transformar a relacdo da cena com
o espectador” (2009, p. 159).

Thais (2009, p.159) atrela a ideia de corpo cénico ao objetivo de Meyerhold de
metamorfosear a relacdo cena-espectador. No entanto, podemos acrescentar que o
corpo do ator e da atriz, ao estabelecer, na arte, tal vinculo de comunicacao, expande-
se em diregao ao corpo do(a) outro(a)- expectador(a). Assim, surgem novos sentidos,
por meio das semelhangcas ou dos estranhamentos em relagdo a natureza
fisica/corporal/artistica representada, compartilhada e construida na efemeridade de

fruicdo da obra teatral.

2.2 O ESPAGO/TEMPO

O conceito de espaco/tempo abarca todos os elementos que compdem a
substancia do espaco e do tempo, como o chdo, a cenografia, a luz, os objetos, enfim,
todas as construgdes teatrais que, em relagdo com o tempo — ritmo, musicalidade,
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andamento, siléncio/pausa/suspensao, partitura (tempo e contratempo) —, criam uma
espécie de superficie jocosa, de relagdo ativa, consciente e de presenga do
corpo/mente do ator e da atriz. O espago e o tempo como substancias organicas,
vivas, sao responsaveis por instaurar a efemeridade da arte no estado de jogo, e,
assim, na ampliacdo da ideia de autoria, tanto no processo — o ator e a atriz como
compositores'®, por meio das praticas de formagdo — como no compartilhamento da
obra com o(a) espectador(a). Segundo Béatrice Picon-Vallin,

[...] Meyerhold reafirma, ele oferece ao ator os meios de se transformar em

seu proprio encenador tornando-o plenamente consciente e responsavel por

sua atuagdo no espago, no tempo e no coletivo da trupe, confiando-lhe o

dominio do “desenho cénico e fazendo-o compreender a fecundidade
artistica do principio de ‘liberdade na submissao’[...]". (2011, p. 223)

Picon-Vallin (2011, p.222-223) discorre sobre a ideia de Meyerhold de
potencializar, por meio de seu sistema, a autonomia criativa do ator e da atriz na
composic¢ao de sua atuagdo. E essa consciéncia estende-se a compreensao de seu
COorpo no espago e no tempo, como constante proposito que orienta, intensifica,
otimiza e instaura o jogo cénico, da relagdo actante do(a) artista durante seu processo
de criacdo. A nogao do espago como substancia abarca também as dimensdes e as
superficies do ar que estdo no entorno do ator e da atriz. Esse elemento, invisivel ao
olho humano, deve ser considerado, criando-se uma atmosfera tangivel, modular e
densa. E recorrente ouvir Bogdanov dizer aos atores e atrizes, durante a execugao
dos exercicios, da importancia de “segurar a ar com a mao”, para, assim, desenvolver

essa percepgao real, palpavel do corpo no espaco.

Bogdanov (informagéo oral)'’ também enfatiza o que consideramos um dos
primeiros fundamentos do sistema meyerholdiano no processo pedagogico de seu
sistema: o(a) ator/atriz deve saber estar e localizar-se no espaco cénico. Isto é, a
importancia do(a) artista adquirir a plena consciéncia fisica e mental da localizagéo e

da fixagdo de cada parte do corpo no espago em relagdo a alguma coisa: seja seu

No programa de laboratérios de técnica da GVYTM, em 1922, o laboratério de composigéo incluia o
termo composi¢do do personagem — ator-compositor — e a composi¢cdo do espetaculo — diretor-
inventor, diretor-compositor. (MALCOVATI, 2009, p. 66)

" Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov proferida inumeras vezes nas sessdes de trabalho pratico
realizadas no CISBIT de 2008 -2018.
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parceiro de cena, os objetos, as construgbes, a luz, o(a) espectador(a). Para
Meyerhold,
Sendo a arte do ator a arte das formas plasticas no espaco, ele deve estudar
a mecanica de seu préprio corpo. Isto lhe é imprescindivel, j& que qualquer
manifestacdo de forca (e também de um organismo vivo) se subordina as
mesmas leis da mecénica (a arte do ator nas formas plasticas no espago

cénico é, claro, uma manifestagéo das for¢cas do organismo humano). (2013,
p. 165)

Meyerhold enfatiza a importancia da consciéncia fisica e cultural do ator e da
atriz em relagao as formas e as forgas do movimento no espago cénico (2013, p.165).
Nas praticas com Bogdanov, os exercicios sdo desenvolvidos com base em trés
forcas: gravidade, inércia e centripeta/centrifuga. Apesar de muitas vezes
trabalharmos cada forga isoladamente, com o passar dos anos, percebemos que elas
atuam o tempo todo, concomitantemente, e o fato de termos consciéncia delas nos
permite explora-las na relagcao corpo/espacgo/tempo, desfrutando ao maximo seu fluxo,

Oou em oposic¢ao a ela.

Ao adquirirmos esse conhecimento, ndo apenas se ampliam as possibilidades
de movimento (desenho, forma, trajetéria) para a criagdo de nossas agbes, como
também se potencializa a consciéncia fisica no espago/tempo, em relagdo a economia
de nossos movimentos. Todo o0 minimo movimento, na agéo, deve ser extremamente

necessario, nada é supérfluo.

2.3 AACAO

A partir do momento em que o “corpo” se encontra no espago/tempo e, ao
estabelecer um objetivo, um enderegcamento, é possivel iniciar o processo de
construgcao de uma frase de acédo. Isto &, ela parte da relacdo do corpo cénico e
expressivo do ator e da atriz, em sua relagdo com o espaco e o tempo, em diregao a
construcéo de sentidos, de significados.

Na Biomecénica Teatral, o(a) artista de cena deve desenhar sua agdo no
espago/tempo de forma a entrar em relagdo com a palavra, o gesto e as possibilidades
de interagdo com o “agugar do(a) espectador(a)”. Para que esta ideia se concretizasse
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no sistema meyerholdiano, foram criados e organizados os fundamentos para a
construcédo da agado. Estes principios sdo interligados, embora exista a possibilidade
de os analisar singularmente. Os sete principios sao: Otkaz, Posyl, Totchka, Stoika,
Rakurs, Gruppirovka e Tormoz. No quadro a seguir, a tradugao literal, direto do russo,
dos principios da a¢ao, e uma breve definigdo, utilizada no sistema meyerholdiano.

Principios para a Tradugao (russo- Significado (em

construcao da acao portugués) sintese) na
Biomecanica Teatral

Otkaz Recusa Acéao de preparagdo em

(Otkas - Otkaz) relacdo a ac&o principal

Posyl Envio Desenvolvimento da

(Mocein - Posyl) agao principal

Stoika Estar Posig¢ao do corpo no
(Ctownka - Stoika) espaco
Totchka Ponto O objetivo, o ponto

(Touka - Totchka) onde se quer chegar

Térmoz Freio Processo de contencéo
(Topmo3 - Térmoz) da agso
Rakurs Escorco Ponto de vista do corpo
(Pakypc - Rakurs) em ago
Gruppirovka Agrupamento O ponto central de
(TpynnupoBka - L
Gruppirovka) organizagao do corpo

em relagdo a um ponto

central

Cabe ressaltar que o conceito de Posyl presente nesta pesquisa esta
relacionado a ideia de objetivo principal da acdo cénica — seu enderecamento e

desenvolvimento em uma frase de acdo. Muitas vezes, também, no processo de
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criacdo, me relaciono ao Posyl como uma meta, um proposito especifico a ser

desenvolvido.

Portanto, para analisar o espetaculo A2 Passos com o objetivo de compreender
como esses principios se alinham no processo e na composicdo da obra, no

subcapitulo a seguir serdo apresentadas sinteticamente suas defini¢cdes.

2.3.1 Os Principios-base para a Construgcao da Acao

Os principios da construcdo da agao perpassam por todos os aspectos que
geram comunicag&o na cena, isto €, a dramaturgia. Desse modo, os fundamentos do
sistema meyerholdiano compreendem: o processo técnico, criativo e expressivo do
ator e da atriz, do diretor e da diretora; os elementos da encenacao; a recepgao e 0
compartilhamento da autoria com o(a) espectador(a). Todos esses objetivos estao
coligados, entrelacados, desde a fase de aprendizagem do sistema, em sala de

trabalho, e de preparacéo.

Tais principios possuem uma terminologia prépria, criada por Meyerhold. Nao
traduzimos do russo esses termos, pois seu significado compreende aspectos

técnicos/artisticos para além de sua etimologia. Paterno afirma que:

Na dtica de construgdo de um método universal cientificamente exato como
na musica, e transnacional como o ballet classico, Meyerhold cria para a
Biomecénica Teatral uma terminologia convencional cujos termos, além do
mero significado literal, sustentam conceitos complexos que todos os atores
deveriam conhecer para o préprio trabalho. [...] Como a musica utiliza a lingua
italiana, o ballet classico o francés, a Biomecanica Teatral usa para o teatro
o russo. (2017, p. 16)

A seguir, apresento uma breve definicdo dos principios-base para a construgao

da acéo teatral do sistema meyerholdiano.
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Otkaz

Na Biomecéanica Teatral de Meyerhold, o principio do Otkaz é a agéao
preparatoria para o desenvolvimento da ag¢ao principal. Todos os elementos que
antecedem o desenvolvimento da agcdo — movimento, intensdo, objetivo —
constituem o Otkaz. Ele esta em constante dinamica de oposi¢ao/contraponto com a
acao principal, acumulando energia potencial para a execug¢do da agéo principal no

espaco/tempo.

Posyl

Posyl é o desenvolvimento da ag&o principal. E o direcionar a acdo para um
objetivo. Esse enderecar da agédo esta em relagdo direta e em contraponto com o
Otkaz.

Totchka

E o final do pensamento do movimento ou da acéo, que se demonstra por meio
da Stoika. Isto é, o objetivo, o final do desenvolvimento da dramaturgia do
movimento/agao, que, organizado no espago, define o ponto de chegada de uma agao
fisica (objetivo dramaturgico). Dessa forma, a Totchka auxilia o(a) artista de cena a
pensar conscientemente e a oferecer sentidos a agdo em sua configuragado no espago

— suas variagdes e seus conteudos na construgcéo e na expressividade da acao.

Stoika

E a posicdo do corpo definida no espaco. Desperta a consciéncia do ator e da
atriz na composigao da forma fixa do corpo na agao fisica aliado a um objetivo (Posyl).
E a forma concreta da agdo fisica desenhada no espaco, determinada por uma
ideia/pensamento (Totchka).
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Gruppirovka

E a organizacdo da posigéo fixa do corpo no espago em relagdo a um ponto
central. Este ponto se localiza no corpo, um pouco abaixo do externo e um pouco
acima do plexo solar. A Gruppirovka tem como objetivo ser um ponto de referéncia
para a organizagao dos movimentos do ator e da atriz na execugao de suas agdes. A
variagao desse ponto (agrupada ou n&do) potencializa a expressao fisica do carater do

personagem e/ou da figura cénica.

Térmoz

E o momento de contencdo da ac&o. Toda a agdo deve conter, reter, guardar
energia em si para controlar a sua tensdo muscular. Tormoz implica o controle da
musculatura na relagao peso/gravidade, potencializando o grau de emotividade da
acado (no musculo) por meio da concentragdao e da tensdo de um grupo muscular
durante a execugdo de um movimento. A partir desse principio € possivel
compreender o esforgo necessario para a execugao de um movimento e/ou agao, a
precisdo e a consciéncia do movimento por meio do controle da resisténcia muscular,
o desenvolvimento consciente da amplitude da expressividade do gesto no espaco,

entre outros.

Rakurs

E a posicdo fixa do corpo no espago ou o ponto de vista para observar alguma
coisa. O Rakurs potencializa a visao “fisica/muscular” do ator e da atriz na construgao
da acgdo, e amplia sua consciéncia na forma, no desenho e na trajetéria da agdo em
relagdo ao outro — seja o(a) espectador(a), o(a) parceiro(a) de cena, ou um objeto.
Ao desenvolver tal consciéncia, esse ver-se de fora reforca o que deve ou nao ser

visto pelo outro em qualquer perspectiva.
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2.3.2 A Adaptabilidade e a Fecundidade Metodologica

Em sintese, na Biomecanica Teatral, esses principios constituem a base do seu
sistema, independentemente do estilo e da linguagem que o(a) artista propde, pois

eles estdo ligados a uma esfera criativa universal'

, @ qual abre espacos para a
singularidade do(a) criador(a). Eles tém como base diversas dindmicas culturais e
correspondem a uma pratica consistente de criacdo, inspiracédo, investigacdo e
analise da acgao fisica. Paternd afirma que os principios-base desse sistema “dizem
respeito principalmente ao cerne do trabalho dos artistas do teatro: a agdo e, em
particular, as fases do desenvolvimento da acdo e uma série de processos em relagao

com o gesto” (PATERNO, 2017, p. 16).

Embora os principios-base da construgcao da agao teatral tenham uma definicéo
muito concreta, a medida que os praticamos intensamente, eles se tornam movedicos,
pois sao meios metodoldgicos que auxiliam o(a) artista da cena a desenvolver a arte
de forma autoral. A ideia de um ator e de uma atriz que experimentam, que pesquisam
e que reinventam a si mesmos na arte esta claramente subtendida no sistema
meyerholdiano, desde a sua criagdo. A paixao de Meyerhold ao criar a Biomecanica
Teatral vem imbuida dessa poténcia, desse desejo de encontrar ferramentas para um
novo teatro, que possam transcender os tempos e os estilos de representacéo. Para
aquele contexto, Chaves afirma que:

Nesse percurso de estudos que balizaram o trabalho do “novo ator” vemos
serem aglutinadas pesquisas apaixonantes e impregnadas pelo espirito do
artista experimentador perspicaz e inovador. Em torno de um dos aspectos

diferenciadores da arte meyerholdiana, encontra-se a tematica da
teatralidade e da expressividade do ator. (2011, p. 128)

E preciso considerar que a busca pela teatralidade — a representagdo do que
é teatral — por meio da expressividade do ator e da atriz € um conceito desenvolvido
por Meyerhold, no inicio do século XX, tendo em vista o seu pensamento sobre

'2 A universalidade do sistema meyerholdiano é empregada no sentido de pluralidade, de fundamentos
que se estendem e que consideram as singularidades do(a) artista e do seu estilo e/ou linguagem.
Universal no sentido de adaptavel, na medida em que auxilia, no ator e na atriz, a sua capacidade de
reconhecer suas potencialidades e seus limites na arte. Nao é um sistema de formagao massiva, que
engessa e induz o(a) artista a aprender um modo especifico de se movimentar e de expressar sua
arte enquanto estilo ou linguagem.
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arte/vida inserido em seu contexto e aliado as vanguardas russas no territério das
artes. Arlete Cavaliere (2017), ao discorrer sobre o campo artistico cultural na Russia,
no inicio do século passado, afirma que € uma manifestacdo relacionada a uma
“tendéncia acentuada em direcdo a novos procedimentos estéticos e ao
descontentamento com relagéo a linguagem convencional e passadista” (2017, p. 20).
Dessa forma, pode-se dizer que, embora tenha sido elaborada em meio a uma
atmosfera inquieta e revolucionaria, os fundamentos da Biomecanica Teatral de
Meyerhold permanecem vivos em nossa realidade atual. Os principios do sistema séao
concretos, precisos, mas também amplos, desobstruidos, pois ndo definem uma
forma de atuacéo: eles se atualizam de acordo com o contexto e as necessidades de
nosso tempo, sdo adaptaveis e oferecem uma fecundidade metodoldgica e metaférica

na criagao.

2.4 O TREINAMENTO ESPETACULO

No sistema biomecanico, o treinamento € um momento de concentragcdo da
atencao do ator e da atriz para o trabalho sobre si, com foco em dois aspectos da
corporeidade: os elementos estritamente materiais do corpo, como musculatura,
articulagbes, objetos e construgbes teatrais, entre outros; e suas dimensdes

espirituais, ou seja, sua relagdo com a consciéncia.

E certo que o espaco e o tempo dedicados ao conhecimento de si mesmo, na
arte, oferecem possibilidades de expansao da consciéncia corporal (corpo/mente) do
ator e da atriz, para identificar seus potenciais, limites, e ampliar seu repertorio
fisico/corporal. Portanto, o termo treinamento nao significa “adestrar” o outro mas, sim,
um processo pratico, inicialmente sob orientagéo, focada na formagao do(a) ator/atriz
por meio do desenvolvimento de exercicios especificos baseados em um programa
pedagogico que considera as singularidades de cada individuo. S&o exercicios
baseados em principios e ndo uma forma imposta na qual o corpo deve aprender de

forma massiva.

Tais exercicios incluem o desenvolvimento dos principios do sistema
meyerholdiano associados ao “estado” de presenga, do aqui e agora, do jogo

constante com todas as redes de autoria na relagao com o espago e o tempo. Segundo
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a diretora e pedagoga Inés Alcarraz Morroco, ao discorrer sobre as diversas
abordagens e influéncias de um sistema de treinamento na criag&o artistica, diz que:
A primeira ideia que vem quando nos referimos a um sistema de treinamento
para o ator é geralmente de um trabalho racional, ginastico e que s6 serve
para tornar os corpos dos atores flexiveis fisicamente. Parto do pressuposto
de que um sistema de treinamento deve ter a fungdo de exercitar o
ator/dancgarino no desenvolvimento de sua presenca fisica assim como na
aptiddo para realizar formas e desenhos no espago cénico, enquanto joga
[...]. Esse mesmo tipo de preocupacédo tinha Meyerhold, que com a sua

abordagem biomecanica preparava o ator para o desenvolvimento do jogo no
aqui/agora. (2011, p. 3)

Como dito anteriormente, no sistema meyerholdiano, o treinamento é visto
também como um modelo para o desenvolvimento de um espetaculo. Durante o
processo de A2 Passos, o tempo de trabalho era dividido em dois momentos: o
treinamento-espetaculo e a montagem do espetaculo. Nessa perspectiva,
considerando ambos 0s processos “espetaculos”, é relevante observar que existe uma
“dramaturgia criativa” tanto no processo de treinamento/formagéo como, obviamente,
na construgdo de uma montagem cénica. Ambos desenvolvem os mesmos principios,
pois exploram as particulas constituintes do que chamamos de “frase de agdo” — o
que caracteriza o pensamento de Meyerhold em criar um sistema com foco nao
somente na obra artistica enquanto espetaculo, mas sim, no processo de formacao

do ator e da atriz.

A frase de acdo no sistema meyerholdiano consiste no desenvolvimento de
uma estrutura-base para a construcdo de uma agao fisica teatral. A mesma estrutura
pode ser analisada para a construgdo do movimento/gesto. Tal frase permite decupar
a acdo em diversas particulas, que, em um primeiro momento, s&o trabalhadas
isoladamente, mesmo que uma nao subsista sem a outra. Esse processo
metodoldgico facilita a compreensdao dos meios que constituem a agéo (inicio,
desenvolvimento e final), bem como a consciéncia, a preciséo e a articulagao dos

movimentos no espago/tempo.

Dessa maneira, a dramaturgia do treinamento e a dramaturgia do espetaculo
se diferem em relagdo a intencionalidade do(a) artista em estado de criacao. No
treinamento, as praticas corporais desenvolvem, em sua estrutura, uma frase de agao

— todo movimento ou agao tem uma preparacao, um desenvolvimento e um final. Ao
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mesmo tempo, cria-se uma dramaturgia “pessoal”’, com base nessa frase, estimulando
uma motivagéao interna, porém invisivel — o que Bogdanov define como “fantasia”. Ja
no processo de criacdo de um espetaculo, a estrutura/ideia de uma frase de agao ¢é a
mesma desenvolvida no treinamento, porém, aqui, acrescentam-se aspectos
referentes a narrativa proposta juntamente com as intencionalidades traduzidas em

acdes, ou seja, tornar visivel o que antes era ocultado.

Desse modo, é correto dizer que essa motivagao e/ou intencédo se refere a
expressividade da acao? N&o necessariamente. O que certamente é ligado a
expressividade da agdo, em ambos os processos (treinamento/espetaculo e
espetaculo/obra), é o aspecto ritmico, musical. O corpo do ator e da atriz se expressa
no tempo/espaco por intermédio de um ritmo, e, independentemente de qualquer outra
intencdo interna, este estara sempre presente, pois invoca o jogo, o estado de

presenca. O movimento, seus rastros e seus desenhos no espago tornam-se musica.

O espetaculo A2 Passos nao € resultado desse processo, pois 0
treinamento/espetaculo € um movimento continuo, de constante aprimoramento e
(re)descoberta de si mesmo no sistema, portanto, ndo comporta a ideia de um trajeto
para alcancar um resultado especifico. Entretanto, tal processo auxilia
constantemente o(a) artista na construgdo e consciéncia de suas acles fisicas e
psicofisicas, que surgem de suas necessidades singulares, em uma determinada

experiéncia artistica/criativa.

Fotos do grupo da primeira sessao de trabalho pratico de que participei, em 2008. Curso de
especializacdo em Biomecanica Teatral de Meyerhold, conduzido por Gennadi Bogdanov
(primeiro a direita). Fonte: CISBIT.
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Assim, ao analisar os principios-base de construcdo da agdo no processo
criativo de composigéo da cena, ndo nos aprofundaremos em questdes metodoldgicas
desenvolvidas nas sessdes de trabalho pratico com Bogdanov nos ultimos treze anos,
embora tais praticas tenham sido fundamentais para esta pesquisa.
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3 O PERCURSO CRIATIVO: ENTRE UM PASSO E OUTRO

“Muitas vezes nés nao prestamos atengéo para as
pernas, como elas "vivem", o que pode ser dito de seus
"donos", quais emogbes possam transmitir. Sera muito
interessante ver como eles podem expressar os diversos
estados da vida de um homem.” "

(Gennadi Bogdanov)

Bogdanov, em nosso primeiro encontro para iniciarmos o projeto de montagem,

nos fez uma pergunta: mas por que criar um espetaculo somente com pés e pernas?

Tantas eram as nossas motivagdes, muitas aqui ja citadas. Entretanto, nossa
vontade maior era a de proporcionar um espag¢o onde poderiamos estar juntos em
uma ambiéncia criativa. Bogdanov reside em Moscou (Russia), Paterno, em Perugia
(Italia), e eu em transito entre Porto Alegre (Brasil) e Italia. Aliado a esse desejo de
criacdo, a ideia de explorarmos os pés e as pernas no desenvolvimento de uma
narrativa surgiu, involuntariamente, do proprio Bogdanov, que, em nossas praticas
corporais, inumeras vezes, demonstrava com os seus pés “estados de espirito” de um
personagem, exemplificando e salientando a importancia da base do corpo como
“forca motriz” para a expressividade de todo o corpo do ator e da atriz.

A partir deste capitulo, busco descrever e analisar o processo de construgao
do espetaculo A2 Passos. A escolha por entrecruzar “descricdo e analise” em um
mesmo capitulo me permite atravessar e percorrer ambos 0s processos
simultaneamente, facilitando a compreensdo dos conceitos meyerholdianos,
ampliando a ideia de “processo” e de “espetaculo”, que, reciprocamente, se cruzam a

todo o instante.

Podemos identificar, no processo de construgao da obra cénica, trés fases: uma
nao presencial, projetual, de pesquisa para a busca de referenciais tedricos/artisticos
(realizada de novembro de 2015 a junho de 2016); e dois periodos referentes a
montagem da obra — um realizado na Italia (de julho a setembro de 2016) e outro no
Brasil (de margo a maio de 2017).

3 Texto de Gennadi Nikolaevic Bogdanov, elaborado para o projeto Histérias Pedestres, em maio de
2015.
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3.1 A METONIMIA COMO LINGUAGEM E A SUGESTAO

“Se o gesto é a expressdo do mundo interior de uma

pessoa, entdo sera ainda mais interessante mostra-lo através
das pernas: a alegria, a tristeza, os proprios pensamentos
sobre a vida, a poesia na danga, o amor e o 6dio.” 1

(Gennadi Bogdanov)

O espetaculo A2 Passos teve inicio com a realizagdo de reunides nao
presenciais por meio de plataformas de comunicagao via internet. Os encontros
reuniam atores, diretores, dramaturgo e equipe técnica — aderecista, figurinista,
musico e cenografo — a fim de estabelecer uma compreensdo comum sobre o
universo da linguagem proposta na encenacéo, a metonimia, bem como explorar o
repertorio técnico ja desenvolvido pelos atores com Bogdanov, no Brasil e Italia, nos

ultimos anos.

Fotos realizadas no periodo de pesquisas sobre a metonimia como linguagem. Foto: Thiéle
Elissa. Porto Alegre, 2016.

Como resultado de nossas pesquisas iniciais em busca de referenciais

inspirados na linguagem da metonimia'®, encontramos, entre outros, o texto italiano

' Texto de Gennadi Nikolaevic Bogdanov, elaborado para o projeto Histérias Pedestres, em maio de
2015.

'S Metonimia é uma figura de linguagem, mas também, segundo Gibbs (1994, p. 320), um recurso
cognitivo que utilizamos no dia a dia “[..] quando um aspecto bem compreendido ou facilmente
percebido de alguma coisa é usado para representar ou estar no lugar da coisa como um todo ou
outro aspecto da coisa” (apud FARIAS, 2007, p. 86). Essa ideia transposta nas artes da cena pode
ser lida como recurso dramaturgico, que gera significados no momento em que designamos um
sentido a um objeto que se refere a um outro como um todo. Uma parte pelo todo, isto &, em A2
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Le basi (Pés), de Filippo Tommaso Marinetti, e o filme Amore pedestre, de Marcel

Fabre.

O artista italiano Marinetti (1876-1944), fundador do manifesto futurista,
escreveu diversos textos teatrais, agrupando-os nos géneros do teatro sintético'® e
nos dramas de objetos. Esses textos influenciaram muito o teatro de vanguarda da
época, dos dadaistas aos surrealistas, criando a performance art e o happening.
Segue a transcrigado da terceira cena/quadro do texto Pés, de Marinetti'’:

3 Escrivaninha. Um homem sentado que agita nervosamente o pé direito.
— Devo encontrar... Trapacear, sem deixar-me trapacear! 3 Bis

Homem que caminha lentamente com o pé doente. Homem que caminha
rapido.

O rapido: Rapido!!! Seu vil tradicionalista!

O lento: Uh! Que faria! Nao é preciso correr! Quem vai lentamente vai
seguro...

Pés (1915), de Marinetti. Disponivel em https://br.pinterest.com/pin/360006563950512651/. Acesso
em 20 de outubro de 2020.

Ja o espanhol Marcel Fabre (1887-1927) foi um célebre ator e diretor cémico
do cinema mudo do inicio do século XX, influenciado pelas linguagens dos artistas de

Passos os pés e as pernas substituem o “corpo todo” na construgao de significados na cena e/ou na
situacdo, mesmo havendo algum tipo de relagdo entre eles na percepgéo cognitiva do espectador.

16 Segundo Roselee Goldberg, no Manifesto do Teatro Futurista, de 1915, a ideia do teatro sintético
consiste em “[...] condensar em poucos minutos, em poucos gestos e palavras, inumeras situagoes,
sensibilidades, ideias, sensagdes, fatos e simbolos”. (GOLDBERG, 2015, p. 23)

' Primeira apresentacao do texto “Pés”: 1° de fevereiro de 1915, no Teatro Vittorio Emanuele, Ancona,
Compagnia Berti-Masi, com a diregdo de Emilio Settimelli e Bruno Corra.
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sua época, trabalhando sempre com os géneros da comédia e do western na Franga,

na lItalia e nos Estados Unidos.

B e P ¢

Amor Pedestre (1914), de Marcel Fabre. Disponivel em https://mubi.com/pt/films/amor-
pedestre. Acesso em dia 4 de agosto de 2020.

Mas, em sintese, o que nos aproximou desses dois astistas? Certamente, a
escolha por elementos e principios dramaturgicos que destacavam somente partes do
corpo na composig¢ao de suas obras artisticas. No texto de Marinetti, como no exemplo
citado anteriormente, cada cena/quadro, quase que estatica, retrata uma situagao
precisa, um instante — a sintese de um estado de espirito traduzido em uma agao
ligada a uma frase dita pelo ator ou pela atriz. No texto, Marinetti da a seguinte
orientagao:

A cortina do teatro, em preto, deve levantar-se um pouco acima da altura do
ventre de um homem. O publico vé somente as pernas em agao. Os atores

devem tentar dar ao maximo de expressividade as relagbes e aos
movimentos das suas extremidades inferiores. (1992, p. 276).

Nesse espetaculo escrito por Marinetti, a sintese concentrava-se ndo somente
nas agdes dos pés dos atores, mas também nos “pés” dos modveis e dos objetos
presentes na cena, descritos no roteiro. RoseLee Goldberg, ao analisar a obra, diz
que:

Sete cenas sem ligagé@o entre si giravam em torno dos “pés” de objetos, ai
incluidos duas poltronas, um sofa, uma mesa e uma maquina de costura

movida a pedal. A breve sequéncia terminava com um pé chutando a canela
de outra figura desincorporada. (2015, p. 22)
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Dessa forma, a sintese, na obra de Marinetti, € uma condensacao de todos os
elementos de cena, com o objetivo de alcangar a brevidade de alguma situagdo, como

uma gag.

Ja no curta-metragem de Fabre, que consiste em uma narrativa cdmica
amorosa, a agao causa uma transformagéo, com inicio, meio e fim. Neste ultimo, a
sintese funda-se nos elementos que constituem a imagem em movimento, pois,
tratando-se de um filme mudo, é possivel perceber que a precisdo dos elementos que
geram significados é ampliada com recursos visuais, como figurinos, objetos,
cenografia, o contraste entre as cores, a fotografia, que, em sintonia com a agao das

pernas dos(as) artistas, estimulam a percepgao do(a) espectador(a).

Portanto, inspirados por essas referéncias, em A2 Passos, buscamos explorar
uma criagao que permitisse a ressignificagdo do corpo em busca da sintese, de um
olhar ampliado sobre uma parte especifica do corpo do(a) ator/atriz, ou seja, olhar
uma parte para aprender a olhar para o todo. Nesse sentido, podemos perceber uma
aproximagao do conceito de estilizagdo, desenvolvido por Meyerhold (2012, p.33),
que, associado a ideia do convencionalismo, consiste, entre outras perspectivas, no
desenvolvimento de simbolos — a busca pela sintese (em relagdo aos meios

expressivos) ao desenvolver um Posyl, um objetivo determinado.

Assim, podemos relacionar o conceito de sintese, nas artes da cena, como um
‘enquadramento microscopico” de significados, ou seja, identificar o primordial, o
necessario para compor a cena, porém ampliado. Meyerhold (2012, p.33), ao analisar
0 processo de concepgdo cenografica, criada por Nikolai Ulyanov's, no espetaculo
Shluck e Jau, discorre sobre a busca pela sintese dos elementos presentes na
cenografia, eliminando a enorme quantidade de detalhes sugeridos no texto de
Hauptmann. Ele diz que “[...] quando se consolidou finalmente o principio de
estilizagdo, a tarefa cumpriu-se facil e rapidamente. No lugar de uma enorme
quantidade de detalhes, um ou mais esfregacos” (MEYERHOLD, 2012, p. 33).
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Esbogo de cenario do espetaculo Shiluck e Jau, criado por H. Hauptmann. Teatro Estudio.
Moscou, 1905."

Embora nesse periodo a consciéncia do conceito de sintese na construgao
dramaturgica do espetaculo A2 Passos fosse fragil, pois ndo tinhamos a ideia da
dimensdo desse fundamento em todos os aspectos dramaturgicos, ela estava
presente em relagdo a construgdo do gesto teatral. E possivel constatar que o conceito
de sintese esta diretamente relacionado ao principio de economia do movimento,
criado por Meyerhold com base no taylorismo. Nos encontros com Bogdanov,
compreendo que esse fundamento auxilia o ator e a atriz na consciéncia da
necessidade de encontrar momentos de reposi¢cdo de energia durante as praticas
corporais, bem como na ideia de que todo movimento nao deve chegar a “100%” —
devemos conter e controlar a energia, o Tormoz, para que, assim, a agao possa ser

concluida pelo(a) espectador(a).

Assim sendo, entende-se que o movimento, ao ser retido — em relacido a sua
extensdo e, por consequéncia, na energia aplicada a ele —, potencializa o que
Meyerhold chama de jogo da sugestdo. Ou seja, uma agao sugestiva, segundo ele,
nao se refere a expressao de algo “polido” e “acabado”, sem “dar permissao aquilo
que conscientemente deixa de ser mostrado” (MEYERHOLD, 2012, p. 43), mas sim,
0 jogo da sugestdao permite que algo possa ser construido junto com o(a)
espectador(a), na incompletude consciente das agdes, e, dessa forma, explorar
metonimica e metaforicamente a constru¢ao dos nossos modos de atuagédo na cena.
Nessa perspectiva, podemos acrescentar, aliada a economia do movimento, a
intensdo da qualidade de como se executa tal agdo, associada ao ritmo, a forma e ao
desenho do movimento, e todos estes consorciados ao Posyl proposto na cena.
Meyerhold, em relag&o ao jogo da sugestao, exemplifica:

¥ MEYERHOLD, 2012, p.12.
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A danca da tarantela, de Vera Komissarjévskaia em Nora, que, por exemplo,
nada mais foi do que uma expressao de poses diferentes, uma movimentagao
de pernas ritmicamente nervosa. Se olhassemos apenas para as pernas,
veriamos antes de mais nada uma fuga, ndo uma danca. (2012, p. 43)

Portanto, ao imbricarmos os conceitos de metonimia, convencéo, estilizacao,
economia de movimentos e sugestdo, chegamos a fase sucessiva: um estudo

dramaturgico pratico e tedrico concentrado na linguagem proposta na encenagao.

3.2 APRENDER A CAMINHAR DRAMATURGICAMENTE

“Eu desenho com os meus pés a encenagao da ag¢ao, da atuagdo.”

Gennadi Bogdanov19

De julho a setembro de 2016, iniciou-se a primeira fase de trabalho pratico,
aproximadamente apds um ano de estudos e pesquisas sobre a dramaturgia e a
linguagem propostas no espetaculo. Esse periodo consistiu em dois momentos: um
de preparagao fisica, o treinamento-espetaculo, e o outro de experimentagcdes e

construgcédo dramaturgica baseadas em improvisagdes.

3.2.1 O Que Antecede O Passo — A Preparacao-espetaculo

Tudo aquilo que antecede a acao principal, no sistema meyerholdiano,
chamamos de Otkaz. Ao considerarmos como Posyl a construgao do espetaculo A2
Passos, seu Otkaz seria a fase de preparacao, de “treinamento”. Esse periodo teve
como objetivo a criagdo de repertério e energia potencial necessaria para executar
uma agao — neste caso, o espetaculo. Obviamente, toda preparagdo gera
perspectivas, experimentos, tentativas. Muitos Otkazy para uma simples ag&do, ou um

'° Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 03 de maio de 2017.
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turbilhdo de ideias e praticas corporais intensas para, talvez, alcangar algo muito

simples cenicamente.

No primeiro més, Bogdanov conduziu diversas praticas corporais, com duragao
de oito horas diarias, destinadas ao processo de preparagao fisica, manutencao e
criacao de repertério de agcdes e movimentos teatrais.

Sesséo de trabalho pratico de Biomecanica Teatral, de Meyerhold, conduzido por Bogdanov. Fotos:
CISBIT. Perugia, agosto de 2016.

Os encontros ocorreram na sede do CISBIT, durante a realizacdo dos cursos
de formacéao especializada.
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Participantes das sessdes de trabalho realizadas na Italia, em 2016. Fotos: CISBIT. Perugia, agosto
de 2016.

Nesse periodo, eu e Paterno treinavamos no turno da manhg, juntamente com
os alunos do curso do CISBIT daquela sessao pratica — geralmente, todos os anos,
auxiliamos Bogdanov nos cursos, como seus assistentes na demonstracdo de
exercicios. Ja no periodo da tarde, destinado ao trabalho de criagdo cénica, Bogdanov
sugeriu que trabalhassemos sozinhos, para darmos continuidade as praticas
corporais e experimentarmos livremente algumas cenas, imagens e situagdes, bem

como para iniciarmos a escrita dramaturgica para a etapa seguinte.

Para que houvesse entendimento pratico sobre a linguagem cénica proposta
na montagem, decidi trabalhar na criagdo de uma cena para apresentar a Bogdanov
com o seguinte Posyl: um homem que deseja sentar-se no banco de uma praga para
tomar um café e se surpreende ao ver sua bola murcha dentro de uma sacola. Nesse
exercicio, procurei compor cada agado nos minimos detalhes, dando énfase ao
desenho de cada movimento no espaco e, desta forma, decupando cada agcdo com
base nos principios do sistema, como um Etude®. Resolvi colocar um chapéu, com o
objetivo de cobrir o rosto, para que se sobressaisse a expressao das pernas e dos
pés. Nas fotos a seguir, podemos verificar o processo de desenvolvimento desse
Posyl.

* Os Etudes (estudos) sdo exercicios que desenvolvem os principios de construgdo da agdo que
constituem o sistema biomecanico. As agdes fisicas em um Etude sdo constituidas por uma forma
muito “afiada”, original, e um conteudo dramaturgico. Bogdanov diz que seu mestre Kustov definia o
Etude como “[...] um modelo de comportamento do ator durante a execucdo de um espetaculo”.
(BOGDANOQV, 2011, p. 31). Assim como Meyerhold, Stanislavski também utiliza o termo Etude em
seu sistema, que consiste na “[...] investigagédo artistico-pedagdgica, por meio do trabalho ativo e
criativo do ator, que concretiza cenicamente o Método de Andlise Ativa, metodologia desenvolvida
nos ultimos anos de vida de Constantin Stanislavski” (ZALTRON, 2015, p.185).
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Processo de construgdo da agdo — primeiro experimento cénico. Na foto, Marcelo Bulgarelli.
Captura de tela, Perugia, 16 de agosto de 2016.

Desse modo, apresentei a Bogdanov esse estudo de ac¢do. A cena era de curta
duracdo, cerca de dois minutos. Apdés a demonstragcdo do exercicio, Bogdanov
(informagdo verbal)*', em suas observacdes, discorreu sobre algo que marcou
consideravelmente o processo nesse periodo: segundo ele, eu ndo estava oferecendo

atencao para a parte inferior do corpo, estava apenas escondendo o rosto com o

2! Diario de Trabalho, 2016.
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chapéu. O foco, o mistério, o que captura o olhar do outro é o querer saber o que vocé
esconde no rosto, ou o porqué se esconde — e ndo seria esse 0 NOsso objetivo. As

pernas e o0s pés nao estavam falando por elas mesmas.

ApOs esse experimento, juntamente com Paternod, resolvi realizar o seguinte
exercicio: eu apresentaria a mesma cena, e Paterno deveria enxergar somente o
corpo até o nivel das pernas — cobrindo com as suas maos o plano de visdo superior
da cena. Em seguida, apds a realizagdo desse exercicio, 0 que constatamos? Para
analise, apresento a seguir as mesmas imagens da cena, porém com o plano de visao

superior “cortado”:

Nessas imagens, pode-se perceber que, ao limitar o ponto de vista da agéo, o
objetivo de tomar o café, proposto como Posyl, ndo se concretiza. Ao praticarmos
esse exercicio, o que percebiamos era um homem que caminhava, sentava,
executava algumas acdes ndo compreensiveis, e, de repente, uma bola murcha

despencava em dire¢cdo ao ch&do. Notamos que o Posyl proposto nao se estabelecia,
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pois as pernas e 0s pés nao sustentavam a acdo. A solugdo nao seria somente
“‘mimar” um pé que toma café — personificando o pé, um sujeito — mas, talvez, pensar
em como poderia reagir um pé ao tomar um café, da mesma forma como quando
estamos sentados e ansiosos a espera de alguém ou alguma coisa e,
inconscientemente, movimentamos os pés no ch&o, criando um gesto ritmico que

traduz e/ou sugere um estado de espirito.

Todas as agdes, como: revelar a bola, girar a colher na xicara de café, procurar
um lugar para sentar, entre outros, tudo desapareceu no instante em que o ponto de
visdo foi limitado somente para uma parte do corpo. A partir desse momento,
assimilamos os apontamentos de Bogdanov, como também se ampliou o desafio de
montar esse espetaculo. Compreendemos nosso Posyl, mas ainda nao sabiamos

como coloca-lo em pratica.

3.2.2 Lente de Aumento — Desafios Dramaturgicos

Ao finalizarmos o periodo de treinamento-espetaculo, iniciou-se a investigagao
da constru¢do de sequéncias de agdes fisicas e de dialogos corporais com as pernas,
relacionando-os ao universo tematico proposto no projeto e nas pesquisas
dramaturgicas até entdo. Elcio Rossini, cendgrafo e também dramaturgo deste
espetaculo, participou dos encontros, com o objetivo de estudar as possibilidades para
a elaboracao do dispositivo cenografico e da dramaturgia da montagem.

Bogdanov, no inicio do processo, langou uma série de questionamentos sobre
a dramaturgia do espetaculo, em busca de um Posy/ para iniciarmos a construgao da
montagem cénica. N6s ndo tinhamos uma dramaturgia precisa, e por esse motivo,
queriamos improvisar, com o objetivo de experimentar situagdes com foco nos pés e
nas pernas. Porém, Bogdanov manifestava sua necessidade de uma escrita de cena,

um mapa por onde se orientar.
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Equipe criativa — Na foto (a partir da esquerda): Elcio Rossini, Elena Podkovyrova (tradutora
russof/italiano), Gennadi Bogdanov, Claudio Massimo Paterno e Marcelo Bulgarelli. Foto: CISBIT.
Perugia, setembro de 2016.

Embora ndo tivéssemos uma dramaturgia precisa, propusemos a Bogdanov
uma seérie de improvisagdes como ponto de partida, com o propdsito de explorarmos
algumas situagdes cotidianas presentes em espacgos especificos, como por exemplo:
dois homens em uma academia de musculagdo; um homem e uma mulher em um
elevador; um assalto na rua; um tango em uma sala vazia; duas criangas em uma
praca, entre outros. Essa atividade teve como objetivo a experimentagdo e a
investigacao das possibilidades de expressao da parte inferior do corpo, para, assim,
ampliar e encontrar indicios criativos para a constru¢do dramaturgica com base na
metonimia.

Apds uma conversa de mais ou menos duas horas, colocamos nossos
desejos e objetivos. Bogdanov questiona sobre o Posyl/ e solicita uma pausa
no trabalho. Ao retornarmos, apds dez minutos, o diretor nos surpreende

dizendo: Ok! Vamos improvisar algumas situagdes. Comegamos a trabalhar.
(Diario de Trabalho, 2016.)

Para darmos inicio as improvisagdes, penduramos um largo tecido, suspenso
por dois tripés, que limitasse o olhar do diretor somente para a parte inferior do corpo.
Dessa maneira, criamos um dispositivo para ampliar o plano de visdo das pernas e
dos pés dos atores, como uma lente de aumento. Podemos observar, nas fotos a

seguir, algumas imagens dessas improvisagoes.
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Improvisagdes A2 Passos: Marcelo e Claudio. Fotos: Elcio Rossini. Perugia, setembro de 2016.

[...] Gennadi salienta que ndo adianta criarmos uma narrativa sem pensarmos
na possibilidade de sua realizagdo. Ele destaca que devemos pensar no
espectador [...] e que uma situagcdo cénica com personagens sentados
dificulta a dinamica de cena, e o espectador, por sua vez, se “cansa’,
despertando nele a curiosidade de ver o que tem por detras do pano.
Bogdanov trouxe a ideia do palco como uma “moldura” que pode limitar a
visdo. Falar com as pernas. (Diario de Trabalho, 2016)

ApOs esse exercicio, Bogdanov22 salientou que as improvisagbes nao eram
interessantes por duas questdes: ndo possuiam um Posyl, um objetivo preciso; e
estdvamos improvisando com a légica do corpo todo, e as pernas e 0s pés
continuavam a néo “contar” nada. Hoje, ao analisar as imagens capturadas em video
nessa fase do projeto, percebo que todas as particulas dramaturgicas que
compunham as ag¢bes improvisadas habitavam na periferia do corpo fisico e na
construcdo de sentidos e significados frageis e obsoletos. As cenas improvisadas
ilustravam situagdes sem nenhuma profundidade dramaturgica na sua forma e no seu

conteudo.

ApoOs inumeras tentativas de encontrarmos uma linha dramaturgica que
potencializasse a pratica na linguagem que nos propusemos a trabalhar, Bogdanov

sugeriu um Posyl como exercicio:

[...] dois atores que pretendem apresentar seu espetaculo. Um espetaculo
onde tudo se destroi. O fracasso do espetaculo, do teatro. Eles abrem a
cortina, e ela nao funciona... eles devem continuar o espetaculo assim
mesmo, sem parar. Veem-se somente as pernas [...]. Gennadi sugere
envolver o publico no espetaculo, dando a eles a tarefa que exigira uma
“forma muscular” ao despertar sua imaginagéo. (Diario de Trabalho, 2016)

A partir desse estimulo, iniciamos uma longa pesquisa dramaturgica.

%2 Diario de trabalho. Perugia, agosto de 2016.
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Trabalhavamos o dia inteiro, com Bogdanov, em sala de ensaio, e a noite, sem o
diretor, na escrita dessa dramaturgia; ou, as vezes, escreviamos a noite e, durante o
dia, experimentavamos. A equipe dramattirgica®® mergulhou em diversas referéncias
vindas da literatura, de autores teatrais, da filosofia, dos filmes, de musicas e de
histérias pessoais de vida. Eram encontros intensos e prazerosos, pois teciamos

nossas ideias impulsionados pela pesquisa da linguagem.

3.2.3 A Escrita e a Logica do Drama: Os Ideais Para o Homem Nao Desperdicar a
Propria Morte

Noés iniciamos a ensaiar na ltalia. A ideia pertence aos atores: Marcelo e
Claudio. Eles se aproximaram de mim com esta ideia. E iniciamos a trabalhar.
Mas a complexidade é sempre presente em todas as produgdes teatrais — é
sempre a complexidade na dramaturgia. Na escolha desta dramaturgia. Que
coisa devemos representar? Shakespeare ou Garcia Marquez? Esta é a
pergunta. E se existe uma boa dramaturgia, agora € mais facil, entdo é
interessante. E quando a dramaturgia ndo é suficiente, é dificil. Quanto mais
dificil for, mais interessante pode ser. Isto também é uma pergunta
relacionada a criatividade. E assim nasceu a ideia. N6s, na ltalia, enfrentamos
principalmente a légica do drama, a logica dramatica. Mas, no geral, que
coisa se trata? Em cada situagdo, eu procurei entender, porque me
demonstravam e me diziam tudo isto. Eu mergulhei nesta forma. Fizemos
muitas coisas. Naturalmente, fizemos alguns esbogos, algumas cenas, mas
sobretudo, discutimos e desenvolvemos o drama. Como sempre, a
criatividade é o sofrimento. Tormento. (BOGDANOQOV, 2018)24

Simultaneamente ao processo pratico, desenvolvemos a pesquisa de
construgdo dramaturgica sob um outro viés: precisavamos compor uma narrativa que
possibilitasse e justificasse a utilizacdo de apenas uma parte do corpo para dar
significado a um todo, e dessa maneira, entrelacar a forma e o conteudo do
espetaculo. As inspiragdes de Marcel Fabre e Marinetti foram apenas o ponto de
partida para os estudos. Edward Albee (A histéria do jardim zoolbgico) e Nicolaj
Erdman (O suicida), e o filme do diretor Roy Andersson (Um pombo pousou num galho
refletindo sobre a existéncia) também serviram de forte inspiragao para a composigao
da escrita de cena desenvolvida para A2 Passos, pois sao obras que abordam uma

B A equipe dramaturgica, nessa fase, foi composta por Claudio Massimo Paterno, Elcio Rossini e
Marcelo Bulgarelli.

* Entrevista com Bogdanov realizada pelo autor desta pesquisa juntamente com o Escritério de
Cinema.
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tematica existencialista, de solidao e de ruptura — histérias para que o ser humano
nao desperdice sua propria morte.

O filme de Andersson, particularmente, serviu como referéncia para o estudo e
a analise de construgdo de significados por meio da sintese de uma imagem, pois
toda esta obra audiovisual foi realizada com camera parada, com recortes, cores e
movimentagdes precisas dos atores e das atrizes, para a otimizagdo do Posyl, do
objetivo e do desenvolvimento da agao, pelo estudo do seu Rakurs, do ponto de vista

do enquadramento.

Assim, inspirado por tematicas existencialistas, o grupo dramaturgico iniciava
a escrita de cena com base em situagdes que retratavam grandes e pequenas ideias
de morte — valores ndo estanques, mas moveis, que abordavam questdes referentes
ao individuo (pequenos valores, como a casa limpa, um amor) e ao mundo (grandes
valores, como a fome, a ecologia), o ideal singular do homem que reverbera no ideal

do mundo, e vice-versa.

Intitulamos essa tematica de Ideais para o homem n&o desperdicar a propria
morte. Buscamos refletir sobre a poténcia da vida em contraponto com o desejo de
encontrarmos pequenos motivos para nao desperdicarmos a nossa propria existéncia,
algo pequeno que se tornasse importante. Assim, criamos um elenco de situagdes e
sensagodes corriqueiras e as vezes insélitas, divididas em pequenos e grandes ideais.
Tal lista, que podemos observar a seguir, serviu de alicerce para as improvisagoes e

escritas de cena que realizariamos durante a semana.

SITUAGOES (universais e particulares)

Grandes ideais

Sustentabilidade
Liberdade de expressao
Corrupgao
Beleza

Poesia (libertar a poesia)



Moral (homem, branco, heterossexual de alto poder aquisitivo)
Perfeigao fisica
Posse/Consumismo
Conformismo
Dinheiro/Trabalho
Politicamente correto
Satisfacao/Felicidade
Poténcia sexual
Paz
Ser sempre jovem
Equilibrio — New Age — ser/estar sempre “positivo”

Utopia da unido

Pequenos ideais

Internet gratis

Casa limpa

Tirar férias

IKEA (loja de méveis)

Uma paixao

Um encontro inesperado na rua

Ver TV

Comprar uma roupa

Comer e ndo engordar

Deitar ao sol

Cigarro e café ao amanhecer

54
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Apos esse levantamento, juntamente com o Posyl sugerido por Bogdanov —

um teatro onde tudo se destréi — o grupo dramaturgico criou o seguinte argumento®:

Dois atores formam uma companhia de teatro contemporaneo, que existe ha
muito tempo. Sao atentos as novas tendéncias artisticas e, por isso, sédo
sofisticados, excéntricos. Um (ator 1) é mais vaidoso, egocéntrico, porém
simpatico. O outro (ator 2) é esforcado, se dedica a montagem técnica,
carrega cenografia, monta a luz, faz de tudo, enquanto o outro vive na
fantasia, criativo, mas né&o pratico, dedica-se a imagem, aos figurinos. Os dois
se completam quando est&o juntos.

Eles trabalham ha muito tempo juntos e, ao longo dos anos, construiram um
espaco de trabalho — um pequeno teatro, que se vé em cena — e nele
investiram tempo, trabalho e dinheiro. Ao longo dos anos, criaram um
repertorio de espetaculos, alguns deles bons, outros nem tanto.

Apés um longo periodo de trabalho juntos, um deles (ator 1) recebe um
convite para trabalhar no espetaculo de uma grande companhia teatral, em
que ele sera o unico ator, uma estrela. Seu novo espetaculo fara uma turné
internacional. Por esse motivo, o ator 1 deixara o pequeno teatro e sua
parceria.

Esse pode ser o ultimo dia de trabalho dos dois. O ultimo espetaculo da
pequena companhia.

E por esse motivo, nesta ultima apresentagao, o afeto e o rancor existentes
entre os dois transparece durante a apresentagao. O fato do ator 1 abandonar
seu parceiro, juntamente com uma pequena falha no sistema de abertura da
cortina, desencadeia uma série de situagdes que revelam a morte da relagao
entre os dois — a morte do pequeno teatro.

Com base nesse argumento, criamos também algumas notas® importantes a

serem consideradas, como:

NOTA 1 — Como cenografia, uma grande caixa cénica, com formato
excéntrico, elevada do chéo, com a frente fechada por uma cortina. Objetos
cénicos e outras estruturas estdo ao lado dessa caixa. Os atores andam
inclusive fora de cena. Fora da caixa também se encontra um cartaz com o
nome do espetaculo, e que anuncia também que essa apresentagao sera a
ultima.

2 Perugia, agosto de 2016.

2

® Elaboradas em agosto de 2016 pela equipe dramaturgica.
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NOTA 2 — O espetaculo tem como titulo “6 pequenas histérias para nao
desperdicar a propria morte”. E é constituido por seis diferentes historias
que oferecem um motivo ideal para 0 momento da morte.

NOTA 3 — E importante ressaltar que ndo sdo atores mambembes,
saltimbancos ou de linguagem circense. Eles se inspiram na mascara de
Buster Keaton. Escolheram um espago teatral diferente do teatro classico por
uma escolha estilista, anticonformista e de pesquisa de uma teatralidade
pessoal, autoral.

NOTA 4 — Eles vestem lindos ternos pretos de corte italiano com camisas
brancas.

NOTA 5 — Os dois atores representam dentro e fora do espago cénico. Fora
da caixa cénica, a relagcdo é exclusivamente entre os dois (os dois
personagens vivem no backstage do espetaculo). No espago cénico, os dois
atores representam suas figuras e podem, neste caso, interagir com o
publico.

Aliados a esse argumento, iniciamos as improvisagdes. Porém, Bogdanov
salientava a importancia de possuirmos uma dramaturgia de cena, um roteiro, com a
descricao das agbes e dos movimentos contidos nelas. Segundo ele (informagao

verbal)?’

, ho processo de montagem de um espetaculo, bem como na construgdo da
acao, quando se tem um pré-roteiro, € possivel visualizar e compor minuciosamente
as acdes e suas reagdes presentes na cena, que determinam o desencadeamento da
narrativa, bem como auxiliam o(a) artista na organizagéo do préprio material corporal,
estimulando e instigando os meios possiveis para tecer o objetivo da tarefa cénica
associado aos movimentos e as acdes do corpo criativo daquele que as executa.
Assim sendo, desenvolvemos, nessa fase, varios roteiros® com a descricdo das

agdes na cena, como por exemplo:

" Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 1 de setembro de 2016.

%% Roteiro 01. Cena chegada. Perugia, setembro de 2016.
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CENA CHEGADA

Percebemos que o ator 2 esta irritado com a chegada do ator 1, e isso pode
ser visto pelo modo como ele passa a realizar sua tarefa — meio displicente,
com foco no colega.

ATOR 2 — Pega uma cadeira e entra com ela pela direita, entrada oposta
aquela por onde o ator 1 entrou.

ATOR 1 — Sai de dentro do pequeno teatro com alguns figurinos nas maos,
abre a mala e, com cuidado, coloca o que trouxe.

ATOR 2 — Sai de dentro do palco pela lateral oposta de onde esta o ator 1.

ATOR 1 — Volta novamente para dentro do teatro.

ATOR 2 — Desce a escada e pega a segunda cadeira que esta fora de cena.
Olha para mala e deixa a cadeira onde estava. Vai até a mala e a abre, olha
e a fecha sem mexer em nada. Vai, pega a cadeira e entra com ela pela
direita. Para diante da mala deixada sobre a caixa, abre-a e olha o seu
conteudo, sem tocar em nada. Direciona o olhar para a entrada do teatro, por
onde o ator 1 entrou. Fecha a mala e entra no palco.

Embora essa escrita dramaturgica fosse mais precisa, pontual, ao desenvolvé-
la na cena, surgiam outras acgdes, que nos transportavam a lugares férteis para a
exploracéo de outros movimentos e outras ideias. Dessa maneira, percebemos que a
escrita era um ponto de partida, porém muitas vezes ela perturbava, engessava o
processo criativo. Constatamos que deveriamos improvisar, experimentar algumas
situagbes, para que, em um segundo momento, pudéssemos elaborar um roteiro

dramaturgico conforme solicitado por Bogdanov.

Em sintese, foi somente apos diversos experimentos praticos sem a presenca
do diretor que conseguimos detectar um ponto de partida para iniciarmos a
dramaturgia de cena. Ao compreendermos que deveriamos oferecer material a

Bogdanov, iniciamos o trabalho pratico com base em improvisagdes e na escrita das
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cenas, concomitantemente — uma escrita de palco.?

3.3 PALAVRA-CORPO-ESCRITA

O espetaculo A2 Passos possui uma dramaturgia original, composta em sala
de trabalho. Podemos afirmar que a construgdo dramaturgica potencializou aspectos
metodoldgicos e de exploragao dos principios meyerholdianos na obra. Bruno Tackels
(2015) estabelece interessantes reflexdes sobre a dramaturgia contemporanea que,
a meu ver, se relacionam com o processo artistico da A2 Passos e,
consequentemente, com a Biomecanica Teatral de Meyerhold. O que me aproxima
desse autor é o fato de que ele considera o/a ator/atriz, a carne, o desejo, a
experiéncia viva e efémera como principal mote de constru¢do dramaturgica no teatro
— e nao somente as palavras, o texto dramatico ligado a uma perspectiva aristotélica.
Ele diz que as palavras habitam a esfera da literatura, e que o teatro ndo € uma fragéao
dela, mas, sim, € a “arte da carne”, a arte que se avizinha da vida, e que se aproxima

e instiga uma comunidade nao aleatdria e instantanea (TACKELS, 2015, p. 88).

Meyerhold, assim como Stanislavski e Antoine, foi um dos primeiros artistas
que, apesar de ainda estabelecer uma forte relacdo com o texto dramatico em suas
obras, ndo se manteve submisso ao texto em suas encenacdes. Ele se torna co-
criador, um coautor de suas montagens — na medida em que concebe a ideia de
encenagao. Por exemplo, em seu espetaculo A floresta (1924), Meyerhold reescreve
o classico de Ostrovskij para ajusta-lo de acordo com suas ideias. O texto serviu
apenas como um pretexto para ele expor seus pensamentos sobre os conflitos de
classe presentes na sociedade russa de seu tempo. Em relagdo ao texto do
espetaculo A floresta, Meyerhold afirma:

Por um lado, o texto & apenas um pretexto para expor o tema escolhido em

uma perspectiva contemporénea. O teatro deve entdo defender os interesses
do espectador, ndo os do autor; deve responder a uma necessidade, a do

?® Quando me refiro a escrita de palco ou & escrita de cena, utilizo o conceito de Bruno Tackels (2015),
fildsofo francés, especialista em Walter Benjamin e na teoria moderna da obra de arte. Em sintese,
ele define a escrita de palco como um trabalho que comega na cena. Assim, a palavra (significado)
passa a se desenvolver em um universo proprio, especifica para as das artes da cena, “...] uma
espécie de forma derivada da arte teatral” (TACKELS, 2015, p. 96). Dessa forma, segundo o autor
(2015, p.105), a cena é a responsavel por gerar “material proteico”, que depois se tornara o texto
teatral.
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publico. Essa luta pelo espectador &, além disso, tarefa de todo ator, de todo
diretor. (MEYERHOLD apud PICON-VALLIN, 2006, p. 171)

E é principalmente na Commedia Dell’Arte, no teatro popular presente nas
balagans, que Meyerhold encontra um lugar para repensar as questdes referentes aos
modos de atuacdo e de encenacdo relacionados a escrita literaria. A diretora e
pedagoga Adriane Maciel Gomes (2008, p.27) afirma que a Commedia Dell’Arte
inspirou diversos encenadores pertencentes a vanguarda russa no inicio do século
XX, devido a necessidade deles de oferecer ao teatro a sua prépria “autonomia
expressiva’.

O trabalho de Meyerhold em seu Teatro Estudio, inaugurado em 1913, é
exemplar a este respeito. Neste estudio, Meyerhold se propde, em uma linha
de pura experimentacdo, a formagdo de um novo ator sobre a base das
técnicas cénicas da Commedia Dell’Arte e de outras épocas autenticamente
teatrais; experimenta novas estruturas e praticas da cena, estabelecendo um

teatro de pesquisa, colocando em questdo a hereditariedade da dramaturgia
ligada a escritura literaria [...]. (GOMES, 2008, p. 28).

Em vista disso, a ideia do drama se estende para além do texto dramatico, pois
no processo de escrita da obra, a ligagdo entre os elementos cénicos, as
necessidades e as visbes de mundo do(a) artista e os modos de criagdo associados
a uma praxis técnica/autoral, auxiliam na geragao e na composigao de significados e
de sentidos juntamente com o(a) espectador(a). Assim, essa reflexdo, associada a
obra cénica e a sua rede de autoria, esta ligada diretamente a questdes relacionadas
a consciéncia do(a) artista nas possibilidades de recepg¢ao da obra artistica ja no

processo de sua elaboragao.

Assim, a ideia de um novo teatro, desejada por Meyerhold, é relacionada, entre
outros, na problematica de recepcdo e de autoria da obra artistica — questéo
fundamental, que tange ndo somente a Meyerhold, mas a inumeros encenadores do
inicio do século passado. A pesquisadora e professora russa Elena Vassina (2013,
p.42) afirma que, na visdo de Stanislavski e V. Nemirévitch-Dantchenko, fundadores
do Teatro Artistico de Moscou (TAM), o projeto de formagao do publico elaborado por
eles tinha como principal objetivo a criagdo de um novo teatro, que pudesse alcangar

0 publico democraticamente, estimulando sua consciéncia em relagdo as
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problematicas existentes em suas comunidades, instigando sua participagao de forma
ativa na obra e, assim, tornando-o “co-criador do espetaculo”. Nessa perspectiva, o
espetaculo se concretiza e se transforma a cada apresentagao.
E ndo vamos esquecer que o teatro € o Unico tipo de arte que existe aqui e
agora e que, gracgas a interpretacdo de atores e a recepgao de publico, o texto

cénico se atualiza no processo de apresentagdo. Cada vez é uma nova
apresentacao, é o novo texto. (VASSINA, 2013, p. 42)

Nesse sentido, ao refletir sobre as questdes de autoria da obra e o processo de
escrita cénica, posso afirmar que, em A2 Passos, atuamos como autores dramaticos
e autores de cena. Tackels (2015) defende a existéncia desses dois tipos de autores
na composicdo da obra dramatica. Assim, ao refletir sobre o conflito da relagéo
texto/cena, com base na analise da concepgao da rede de autorias nas encenagdes

de Vsevolod Meyerhold, Tackels diz que:

Podemos até dizer que ela é tdo velha que a invengao da encenacgao! Porque
isso ndo é nada concreto e, no entanto, € onipresente na cena. Dela, ndo
vemos nada de concreto, e ainda intervém em toda a composi¢cao dos jogos
de cena, na maneira de dizer, o movimento dos atores, 0 espago que 0s
coloca em jogo, e o universo sonoro que emerge. Como Meyerhold teorizou,
aquele que assina a encenagao aparece assim como um autor invisivel,
paralelo ao autor da pecga, garantidor da autoridade sobre o espetaculo, ja
que o autor dramatico é responsavel pelo texto que ele entrega ao palco. O
texto sai do livro para se entregar as forgcas e a ordem apropriada desse
sentido [...]". (2015, p. 88)

Tackels (2015, p.89) também explora a obra teatral e sua relagdo com o(a)
espectador(a), e aborda aspectos da percepgao do publico vinculada as palavras. Ele
critica a ideia de um teatro a servigo do texto: “O teatro ndo pode ser uma ilustragao
de um livro, exceto ao pre¢o de uma mutilagao” (TACKELS, 2015, p. 89). Ele discorre
sobre tal relagdo dizendo que o(a) espectador(a), quando nao percebe as palavras,
nesse ponto é que elas se tornam efetivas e de propriedade teatral. O autor aponta
que:

Se o espectador ndo mais ouvir as palavras, € porque elas se tornaram
efetivas. Uma verséo otimista da discussao entre os proponentes da imagem
e os do texto, e que tem o mérito de deixar claro que a obra teatral de acordo
com o texto nunca é feita contra ou sem o texto, mas sim como uma busca
em areas onde as palavras ndo precisam mais ser ditas porque estao tao

integradas no espaco do tabuleiro que se tornam ativas, atos, movimentos,
forca, tensdo, gestos, humores, climas, desejos [...]. (TACKELS, 2015, p. 89)
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)?*°, em A2 Passos, ele

Nos encontros com Bogdanov (informagao verbal
destaca que quando houver a palavra, ela deve estar em perfeita simbiose — seja em
direcdo ou em contraponto a acdo — com o todo, refletindo-se diretamente na
musculatura, ou se tornando a prépria musculatura. Assim, posso dizer que nao €
desenvolver a linguagem do corpo na palavra ou vice-versa, mas, sim, existir na

palavra, na linguagem.

As poucas palavras ditas pelos atores em cena, no espetaculo A2 Passos,
possuem a sintese da informagdo desejada, com o objetivo de dar indicios
dramaturgicos para orientar o(a) espectador(a) no jogo cénico. Para Bogdanov, nao
bastava somente compreender o significado das palavras na lingua portuguesa, mas
também a musicalidade delas, tornando-a universal, como as notas de uma musica

em uma partitura.

Dessa forma, finalizamos a etapa em Perugia. Bogdanov propés uma série de
tarefas, todas envolvendo aspectos dramaturgicos que deveriam ser traduzidos em
acoes. Ele sugeriu inumeras observagdes sobre a concepgao cenografica, os figurinos
e 0s elementos cénicos. Isso porque a proxima e ultima fase de trabalho seria no

Brasil, onde ja tinhamos estreia prevista para o més de maio de 2017.

3.4 A CRIACAO UTILIZANDO A LOGICA DOS PES E DAS PERNAS

“Tudo pode ser expresso através das pernas e dos

pés e, sobretudo, na relagdo entre duas pessoas: historias
curtas que sucedem na vida; historias tristes, felizes ou
liricas; um processo de relacionamentos, raciocinios e
sentimentos que podem ser expressos através da
interpretagcdo com as pernas. Espetaculo-fantasia, com
acentos particulares. »31

(BOGDANOV)

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 18 de abril de 2017.

3! Texto de Gennadi Nikolaevic Bogdanov elaborado para o projeto Histérias Pedestres, em maio de
2015.
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A ultima etapa de ensaios ocorreu na cidade de Porto Alegre, onde encontra-
se a sede do Rakurs Teatro no espaco cedido pelo GEEMPA. Foram meses de
ensaios intensivos, de segunda a sabado. Uma equipe de mais de vinte profissionais
envolvidos, entre artistas, técnicos e colaboradores.

3.4.1 Um Esquema Metodoldgico

Sem a presengca do diretor Bogdanov, no primeiro més, realizavamos
treinamentos diarios baseados no sistema meyerholdiano. Esse momento foi
imprescindivel para o trabalho, pois por meio dele surgiam outros motes para o
trabalho de criagdo. Os exercicios, por si so, ofereciam qualidades imagéticas nas
quais criavamos cenas, situagdes, deslocamentos ou simplesmente imagens, quadros

estaticos ou dindmicos.

Em um primeiro momento, cada ator executava seu treinamento pessoal de
forma autdbnoma e autoral, calcado nos principios, com foco em suas proprias
dificuldades e fragilidades no método meyerholdiano. Ao final dessa atividade,
praticavamos juntos os Etudes: o tapa na cara, o langamento da pedra e o golpe com
o punhal.

Esse exercicio tornou-se fundamental para compreendermos a logica de
nossas acoes no espaco. Além de ampliar a consciéncia e a precisdo dos nossos
movimentos, expandia nossas nogdes de ritmo, do contato com o outro, com o chéo,
com o espago. Os Etudes nos auxiliaram a compreender como distribuir e administrar
as plantas do corpo (a planta do peito, das costas, etc.) inseridas no espago — o que
se relaciona com o Rakurs, com o angulo de visdo do corpo em agao. O fato de
estarmos muito atentos a parte inferior do corpo despertou, em nds, a investigagéo e
o aprofundamento de aspectos técnicos e criativos relacionados a musculatura
dessas extremidades e de suas possibilidades de deslocamento pelo espago cénico,

0 que colaborou com o trabalho de criagdo a seguir.

Assim, no periodo da tarde e da noite, criavamos um repertorio de agdes e
movimentos: as vezes com base na dramaturgia de cena ja criada, outras

improvisadas no momento de jogo, de exploragao.
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Ensaios do GEEMPA. Nas fotos: Claudio Massimo Paterno e Marcelo Bulgarelli. Foto: Stefania Mariano. Porto

Alegre, margo de 2017.

Em relagdo as improvisag¢des, formulamos uma metodologia de criagdo que
consistia no desenvolvimento de temas — que intitulamos de ideais — como o ideal da
perfeicdo, da beleza, do poder, do amor eterno, da juventude, do consumismo, da
familia, da religido, da seguranga publica. Esses ideais convergiam em direcdo as
questdes relacionadas ao Posyl do espetaculo: a ruptura do relacionamento entre os

atores versus o fim do teatro — arte e relagao.

Com esse processo, criamos um repertorio de histoérias, situagdes, imagens e
figuras. Como estavamos sem a presencga do diretor, trabalhavamos com o auxilio de
uma camera e/ou em frente a um grande espelho, para que fosse possivel visualizar

somente a parte inferior do corpo.

Quando nos deparavamos com dificuldades na criacdo das narrativas,
retornavamos as praticas corporais. A exploracdo dos principios biomecanicos,
aliados a uma motivagdo criativa ou a uma tarefa cénica, como a necessidade em
‘encontrar” a caminhada de uma figura, por exemplo, sugere constantemente um
vasto repertorio de movimentos devido as possibilidades de decupa-lo e desenvolvé-
lo por meio das relagcbes com o espacgo/tempo, o ritmo, as superficies e os contatos
de apoio, e a fantasia, todos vinculados ao Posy/ da cena.

A cada encontro, a necessidade de experimentar/pesquisar a linguagem
proposta se intensificava, gragas a dificuldade de construir sentidos na cena. Apos
inumeras tentativas e experimentagdes, pouco se compreendia sobre os objetivos e
o andamento narrativo das cenas. Nao encontravamos uma maneira clara e precisa

de “como” desenvolver uma estrutura dramaturgica somente com pés e pernas.
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No material cénico que criavamos, pensavamos na agao com énfase nos
movimentos da extremidade inferior do corpo. As cenas eram interessantes em
relagdo ao seu conteudo dramatico, mas, ao foca-las desconsiderado o ponto de vista
da parte superior do corpo, a intensidade dramatica perdia sua forgca em forma e
conteudo. Isso porque, no momento de criagdo, produziamos as cenas partindo do
macro (o corpo todo) para, em seguida, focarmos no micro (pernas e pés). Esse
caminho metodolégico tornou-se sinuoso, cansativo e muitas vezes frustrante,
todavia, intensamente necessario para a descoberta da linguagem a qual nos

propusemos.

Posso dizer que, nessa fase, o nosso maior desafio era compreender, na cena,
a ideia de “metonimizacdo” das imagens e das narrativas. Como textualizar uma parte
do corpo nessa “moldura cénica” limitada? Procuravamos resolver o enquadramento
e o0 Posyl de cena por meio da utilizagdo de objetos, sons, palavras e musicas. A certo
ponto, percebemos que o corpo e suas agdes agiam como coadjuvantes na execugao
e na composigao cénica. Tais elementos cénicos ndo eram consorciados na extensao
de um corpo expressivo, mas desempenhavam a funcido de uma espécie de “tapa-

buracos” da cena.

Desse modo, a descoberta do processo da linguagem decorreu por entre
muitos erros e poucos acertos. Percebemos que as cenas que obtinham éxito, ou seja,
as narrativas nas quais 0s pés e as pernas eram protagonistas, possuiam principios
comuns. Tais principios determinaram um esquema metodolégico que passou a
orientar as nossas improvisagdes — e foram decisivas para a pratica seguinte. Segue

a relacao dos principios constatados:

e Posyl como sintese narrativa e organizagao — Histérias com longa duragéo,
repletas de detalhes, perdem o fio dramaturgico. Aprimorar o principio da sintese,
do que é realmente necessario, € estabelecer um Posyl dramaturgico preciso, isto
€, que endereca a agdo em diregado a um objetivo e a uma ideia especifica. Desse
modo, €& possivel proporcionar ao(a) artista da cena uma orientagdo dos
movimentos em diregdo a uma linha narrativa que converge no seu corpo
dramaturgico — como o principio da Gruppirovka, que é um ponto de referéncia
e, ao mesmo tempo, de organizagédo da acgao do ator e da atriz. Dessa maneira,

os sentidos criados na cena, ao se organizarem concentrados na parte inferior do
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corpo, ampliam radicalmente o Rakurs (ponto de vista) da agao teatral em relagao

ao proéprio ponto pré-definido — neste caso, os pés e as pernas.

e Pensar com as pernas e os pés — Criar e improvisar utilizando a légica dos pés
e das pernas, e nao a logica do corpo inteiro. Como agem e pensam os pes e as

pernas? Elas representam todo o corpo.

e Determinar as dimensodes do plano de visao da acao — Cada centimetro, a
mais ou a menos, do plano de visdo das pernas e dos pés modifica totalmente a
acao e como ela € percebida pelo(a) espectador(a) — o Rakurs. Portanto, cada
ato do espetaculo deve ter uma medida precisa para despertar a consciéncia do
ator e da atriz na dimenséo do seu corpo na cena. As medidas sio:

ATO | — cortina na altura de 50 cm - visdao oferecida ao (a)

espectador(a) dos pés até a linha do joelho.

ATO Il — cortina na altura de 64 cm — visdo oferecida ao (a)

espectador(a) dos pés até a linha abaixo do quadril.

ATO Il — cortina na altura de 90 cm - visdo oferecida ao(a)
espectador(a) dos pés até a linha acima do quadril, tornando sutilmente visivel as

maos.

Assim, quanto maior a superficie do corpo atuando no campo de visdo, maior
também serdo as possibilidades e as variacbes expressivas para o ator e a atriz
representarem e articularem o desenho de sua acéo cénica. No ATO lll, em que se
incluem as maos no plano de visdo do(a) espectador(a) (foto a seguir), abre-se um
amplo campo de possibilidades criativas, pois se amplia o Rakurs do enquadramento
de cena e o espaco de visdo da atuacéo.
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Espetaculo A2 Passos. Cena presidente — Il Ato. Foto: Thiéle Elissa. 2017.

Estimular e ampliar a percep¢ao da visdao — O espetaculo deve iniciar pelo
menor foco e, continuamente, ir se direcionando proporcionalmente ao maior foco,
“habituando” o olhar do(a) espectador(a) a ver uma parte pelo todo (Rakurs) e,
dessa forma, através do Tormoz, do controle da agdo nesse enquadramento,

instigar o publico por meio do desvelamento de indicios dramaturgicos.

Sintetizar os elementos visuais da agdao — Toda narrativa deve conter acdes
precisas aliadas aos elementos visuais (figurinos, objetos, acessorios, etc.), que
comunicam imediatamente a figura teatral e suas agbes, o Posyl. Um estudo
aprofundado sobre esses elementos — cor, forma, simbolos, entre outros — &
necessario, pois eles agem diretamente na recepgéo da obra artistica e, assim,
estimulam o(a) espectador(a) a reconhecer imediatamente uma figura, como: um
homem de meia idade, um jovem triste, um bandido perigoso, uma idosa
sonolenta, uma mulher apaixonada, entre outros. Isso auxilia, orienta e oferece
indicios ao(a) espectador(a) na percepgao de quem se encontra nessa Totchka:
0 que ja fez, o seu passado, e o que pode fazer, como Otkaz, perspectiva,
sugestdo. Auxilia também o ator e a atriz a despertarem sua consciéncia de
‘como” estar com o corpo fixo em uma Totfchka no espago e, nessa posicao,
compor uma Stoika, ou seja, uma configuragao espacial definida do corpo, seja
de forma dindmica ou estatica. Dessa maneira, é possivel insinuar sentidos e

significados dramaturgicos.
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e Buscar contrapontos — Criar imagens cotidianas, estaticas ou dinamicas, de facil
reconhecimento no imaginario criativo, em contraposigcdo a situagao do(a)
espectador(a) de ter uma visao limitada, concentrada nas pernas e nos pés dos
personagens ou das figuras. A contraposicdo desses elementos refor¢ca e
potencializa o Posyl da encenagdo. Primeiro se reconhece o objeto para, depois,

deforma-lo e o recompor.

e Estimular o gosto pelo mistério — Representar com pés e pernas, mantendo o
mistério e a curiosidade do(a) espectador(a) sobre o que acontece na parte
superior do corpo. O mistério, entre outros aspectos, relaciona-se ao principio do
Térmoz, pois, ao conter a acgao fisica no espacgo, cria-se uma tensido muscular,

dramaturgica, que oferece indicios para o(a) espectador(a) no jogo da sugestao.

e Ver-se de fora — N&o ensaiar na frente do espelho. E necessario obter um olhar
sobre si para despertar a consciéncia fisica/muscular no desenvolvimento do
desenho da agao teatral. Olhar-se no espelho dificulta a consciéncia e a
concentracdo da atencdo muscular na agao a ser desenvolvida. Ter consciéncia
da Gruppirovka auxilia na organizagao de nossas ag¢des e, por consequéncia, na

consciéncia de como ela se constitui no espago cénico.

e Eliminar o que é supérfluo na agao — Em busca de uma sintese da agéo,
suprimir tudo aquilo que é obsoleto. Todo elemento cénico, ritmico, de movimento
deve convergir para o grande objetivo de cena. A consciéncia da frase de agéo e
de suas particulas (Otkaz, Posyl, Totchka, Stoika) auxilia na eliminagéo de tudo o

que é supérfluo.

ApoOs essas constatagcdes, o processo de criagcdo passou a fluir. Ao final,
haviamos construido mais de trés horas de material cénico para compor o espetaculo

juntamente com o diretor.
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3.4.2 A Cada Passo Uma Dancga — Criagbes Coreograficas

“A acdo “visivel e entendivel” revelada pelo ator é a agao da dang:a”.32

(Vsevolod Meyerhold)

Vinte dias antes da chegada de Bogdanov ao Brasil, a atriz, coredgrafa e
bailarina italiana Stefania Mariano® desembarcou em Porto Alegre para desenvolver
o trabalho de criagdo coreografica. Nessa fase, tinhamos diversos esbogos de cena
criados a partir de improvisagdes. Tinhamos também uma dramaturgia mais concisa,
embora os movimentos e as agdes nao estivessem fixados devido ao fato de que

estavamos mergulhados em um periodo de plena experimentagao.

Criacao coreografica — cena final/ruptura. Na foto (a partir da esquerda), Stefania Mariano,
Marcelo Bulgarelli e Claudio Massimo Paternd. Foto: Producdo A2 Passos. Porto Alegre, 3 de abril de
2017.

Mariano, ao desenvolver seu trabalho, criou uma metodologia de composigao
coreografica que consistia na estruturagdo de uma narrativa escrita, por meio de
temas sugeridos pela dramaturgia — o Posyl da cena. Este procedimento pratico foi

desenvolvido por ela em grande parte do processo.

32 MEYERHOLD, 2012, p. 102.

3 Stefania Mariano é atriz, bailarina e coredgrafa. Em 2007, fundou do grupo La Fabbrica dei Gesti,
baseado na cidade de Lecce (ltalia). Desde 2009, mantemos uma parceria na criagdo de espetaculos
e de atividades de formacdo. Em 2013, iniciamos o estudo pratico voltado a dramaturgia do
movimento musical, aprofundando questdes relacionadas aos principios meyerholdianos na cena
contemporanea.
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Por exemplo, na ultima cena do espetaculo, o Posyl proposto pela dramaturgia
consistia em uma danca excéntrica que retratasse a atmosfera de separagao, de
ruptura entre os dois atores/personagens. Em vista disso, Mariano propds que cada
ator escrevesse, em um papel, questdes relacionadas ao Otkaz dessa situagao
principal, ou seja, ndo a ruptura em si, mas o0 que a antecede, 0 que causa essa

separagao sob a perspectiva dos personagens.

Exercicio de escrita — personagens Ator 1 e Ator 2. Porto Alegre, margo de 2017.

Apds o exercicio de escrita de Otkazy, foi proposto que traduzissemos em
movimento cada palavra, com foco nas pernas € nos pés — o que resultou em uma
espécie de danga pessoal do carater de ambos os personagens perante a situagao
proposta como Posyl. Essa atividade foi inicialmente improvisada pelos atores e, em

um segundo momento, fixada em forma de sequéncia.

Essas matrizes de movimentos fisicos/dramaturgicos serviram de alicerce para
a construgao final coreografica da cena. Mariano criou com os atores uma unica
coreografia, com base nesses movimentos, mesclando e enredando os movimentos

de ambos em uma nova frase de agao. A cena retratava uma danga/espelho, com o
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proposito de que ambos os atores/personagens projetassem no outro suas
expectativas e suas sensagdes no instante da ruptura. Nas fotos a seguir, podemos
perceber imagens da cena em fase de criagao e, logo apds, em uma apresentagao do

espetaculo.

Processo de construgao coreografica: espelho. Foto: Produgédo A2 Passos. Porto Alegre, abril
de 2017.

Cena ruptura — coreografia espelho. Imagem de captura de tela. Fara Sabina, janeiro de
2020.

Ao som de Danse Macabre, do compositor francés Camille Saint-Saéns (1835-
1921), a cena foi construida por meio de uma dancga dividida em duas partes: a
primeira, na qual ambos os atores dangam tal sequéncia totalmente sincronizados; e
a segunda, em que executam a mesma coreografia, mas com erros graves, nao
harménicos, 0 que causa o estopim para a ruptura. Nessa perspectiva, o Posy! se
estabelecia: a n&o sincronia coreografica (ritmo, andamento, percurso das linhas do
movimento), em analogia a ndo harmonia entre os personagens, ou seja, aspectos
internos, psicologicos e emocionais, que reverberam em uma esfera externa, isto €,

em acoOes dessincronizadas, errantes e conflitantes dos atores-personagens.

Dessa maneira, o Otkaz da cena foi construido com base na sincronia da

coreografia, em oposicdo ao Posyl — representado pelos erros coreograficos
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coreografados. Ou seja, o principio do Otkaz esta em oposi¢gao em relagéo ao Posyl,
criando uma perspectiva coreografica, para depois desconstrui-la. Esse mecanismo
de opostos tem a intencao de estimular um certo estranhamento no(a) espectador(a),
acentuando sua percepg¢ao da cena.

A presenca de Stefania foi de extrema importancia para essa fase de trabalho,
pois além de coreografar algumas cenas, também organizou deslocamentos e agdes.
Foi um precioso “olhar de fora”, nesse momento que antecedia a chegada de
Bogdanov. Essa experiéncia potencializou a ideia de que todo o espetaculo € uma sé
coreografia, e que cada passo, cada ag&o deveria ser dangada, pois com uma “lente
de aumento” sob pés e pernas, amplia-se a visao de cada micromovimento do corpo
no espago/tempo, e a precisdo dos movimentos € indissociavel aos mesmos
mecanismos ritmicos e harmdnicos presentes na musica. Cada movimento tornou-se

musica e vice-versa.

3.4.3 Um Passo a Mais: O Terceiro Ator e o Truque

Antes da chegada de Bogdanov a Porto Alegre, sentimos a necessidade de um
ator-contrarregra, pois ao prepararmos, em sequéncia, nosso repertorio de cenas para
apresentarmos ao diretor, percebemos que precisavamos de alguém que nos
auxiliasse nas trocas de figurinos, bem como na operagéo de alguns efeitos de cena,
como objetos langados em meio a narrativa, luzes na parte interna da caixa cénica,
entre outros. Assim, passou a integrar a equipe o ator e bailarino brasileiro Thiago
Ruffoni, que possuia uma nogao basica do sistema meyerholdiano por conta de alguns

cursos ministrados por mim em Porto Alegre.

No entanto, ao iniciarmos o trabalho com Ruffoni, percebemos que n&o seria
possivel trocarmos de figurino entre uma cena e outra devido ao curto tempo de
transicdo entre elas, ja que em diversas cenas ambos os atores estavam atuando no
palco. Por esse motivo, apds contatarmos o diretor, decidimos que Ruffoni deveria
entrar em cena. Em duas semanas, eu e Paternd reelaboramos o roteiro do
espetaculo, agora com a perspectiva de trés atores em cena. Nos transmitimos

algumas cenas para Ruffoni, que, com muita facilidade, apropriou-se delas.
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A entrada de um terceiro ator no espetaculo ampliou as possibilidades de
movimentagcédo, efeitos e fruques na cena. Tinhamos figurinos duplicados, e
construimos diversos “numeros” para causar “ilusées” no publico, que poderia se
questionar: como os atores realizaram a troca de figurino tdo rapidamente? Como
suas pernas tém tanto alongamento e flexibilidade? Como esse ator deu a volta no
palco em poucos segundos? Enfim, tais truques contribuiram positivamente na
composic¢ao de cena — e isso s6 foi possivel em razao da presenca de mais um ator

no espetaculo.

Primeira foto (a esquerda): Coreografia das pernas na cena do Presidente. Stefania Mariano (a
esquerda), Paternd e Ruffoni. Segunda foto (a direita): Marcelo Bulgarelli na cena do Presidente.
Fotos: Thiéle Elissa. Porto Alegre, abril de 2017.

Como exemplo de truque utilizado no espetaculo, podemos observar, na foto
anterior, referente a cena do “Presidente”, na qual utilizamos uma perna de cada ator,
que, coreograficamente, dangam com movimentos amplos, grotescos, estranhos e
praticamente impossiveis para um sé ator ou atriz executar. Podemos observar, na
foto a direita, a cena do “Presidente”, com Bulgarelli, ao centro, como presidente, e,
ao fundo, a perna direita de Ruffoni e a perna esquerda de Paterno, em uma metafora
aos meios de corrupgao, como a submissdo, o engano, a distor¢do, a chantagem, a
mentira, a seducdo e o autoritarismo. A conotacdo sexual e machista na cena, por
exemplo, tem a funcio estrutural de representacdo de um fenbmeno de violéncia

publica, social e politica.

Desse modo, com trés atores e diversas cenas estruturadas em sequéncia,
registramos em video todo o material e enviamos a Bogdanov, que estava prestes a
chegar ao Brasil para a fase final do projeto. Na foto a seguir, a equipe de A2 Passos

presente nesse periodo.
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Na foto (da direita para a esquerda): Thiago Ruffoni (ator), Marcelo Bulgarelli (ator), Ana De Carli
(produtora), Giovanna Zottis (operadora de som e efeitos), Stefania Mariano (Coredgrafa), Elcio
Rossini (cenégrafo e dramaturgo) e Claudio Paterno (ator). Foto: Produgcédo A2 Passos. Porto Alegre,
abril de 2017.
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Espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

Os movimentos das pessoas, geralmente, sdo esquisitos. Ndo prestamos
muito atengdo, mas os movimentos que fazemos na vida real sao esquisitos.
Quando direcionamos nossa atencdo para uma pessoa, quando ela esta
caminhando, percebemos a forma exclusiva de sua caminhada, estranha, e
na mente eu posso imaginar o carater dessa pessoa. Entdo precisamos criar
tudo isso, nao fazer um trabalho formal, mas criar uma danca cénica, artistica.
A mesma coisa para Marcelo e Claudio, quando entram no palco na tentativa
de arrumar a cortina [aqui ele se refere a primeira cena do espetaculo]. Os
seus pés, vestidos com os sapatos amarelos, sdo muito expressivos. Tém
que construir uma coreografia muito exata, muito justa, e parece que cada
vez vocés executam os movimentos, fazem de forma diferente. Tem que ter
uma danga. Sempre comentamos durante a execugdo de um Etude [aqui ele
se refere ao exercicio durante treinamento], cada momento que o ator atua é
uma danca teatral dramatica. O Posyl do entendimento da atuacao deve ser
direcionado aos pés. Eu administro com precisdo cada gesto, cada
movimento do corpo. E um interesse acentuado nisso, e ndo uma coisa que
eu atuo de forma banal. (Gennadi Bogdanov, 2017.)34

A partir do proximo capitulo, em meio ao texto, apresentam-se fotos de
espetaculo A2 Passos e comentarios de Bogdanov, proferidos durante os ensaios,
transcritos a partir de videos, captados durante o processo. O objetivo € oferecer ao
leitor uma ideia da poética e da estética do espetaculo, bem como desvelar o processo
de construgdo da montagem através do olhar do diretor com os atores.

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 3 de maio de 2017.
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4 A2 PASSOS: O ESPETACULO

E depois fui para o Brasil. Mas antes, Claudio e Marcelo iniciaram sozinhos o
trabalho com base naquilo que tinhamos desenvolvido na lItalia — como
haviamos construido a agao, e pensado sobre tudo isso. Eles elaboraram,
digeriram, e fizeram alguns preparativos — preparativos feitos em casa.
Depois cheguei e me uni a eles e iniciamos a construir este espetaculo. Eu
precisava construir uma forma. E dificil construir essa forma para dar um tipo
de desenvolvimento de acg&do. Nos ainda temos algo para adicionar.
(BOGDANOV, 2018)*

Apos o encontro na ltalia, e de forma n&o presencial, por meio de videos dos
ensaios no Brasil, Bogdanov chegou finalmente a Porto Alegre para dirigir a
encenacéo por um periodo de 30 dias. Trabalhavamos em torno de dez horas diarias,

sempre com o auxilio de uma tradutora.

Gennadi Bogdanov no GEEMPA, em Porto Alegre. Na foto Gennadi Bogdanov e Svitlana Voloshyna
(Tradutora). Foto: Thiélle Elissa. Porto Alegre, abril de 2017.

Os ensaios com Bogdanov eram intensos, consistiam, em um primeiro
momento, em um treinamento fisico/teatral. Ele fazia questdo de que todos os
presentes em sala, incluindo os técnicos, participassem do momento inicial de

aquecimento e de treinamento. Ele afirmava que, dessa forma, poderiamos estar

% Entrevista com Bogdanov realizada pelo autor desta pesquisa juntamente com o Escritério de
Cinema.
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todos juntos, vibrando no mesmo fluxo criativo, porém cada um dentro da sua

especificidade.

Preparacao/treinamento inicial. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, abril de 2017.

Preparagao/treinamento inicial com os atores e a equipe técnica. Foto: Produgcédo A2 Passos. Porto
Alegre, abril de 2017.

No primeiro dia de trabalho, apresentamos a Bogdanov o nosso repertorio de
quase trés horas de cenas e situagdes. Primeiro demonstramos uma seleg¢ao de cenas
sequenciadas e, em um segundo momento, apresentamos o0s outros materiais
criativos cénicos de forma isolada. Tinhamos uma estrutura dramaturgica base, porém

adaptavel, movedica.

Para apresentarmos as cenas sequenciadas, estruturamos um esboco
dramaturgico, que explorava um jogo metalinguistico ao qual nos propusemos — isto
€, a montagem cénica se trata de uma dupla de atores que apresentam seu ultimo
espetaculo —, que tem como objetivo refletir, em cena, temas como o proprio teatro
e o sentido irrefutavel do fim, aliados ao estado de fragilidade das relagées humanas
— dos atores-personagens e das figuras que estes representam. Durante o processo,
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surgiu uma importante questdo do espetaculo dentro do espetaculo: é a crise da
relacdo entre os atores que provoca a destruicdo do seu teatro — o sistema de
abertura da cortina e a destrui¢ao final — ou é o fim do teatro que potencializa o fim
da relacdo entre eles? Aqui o “teatro” se torna um sujeito, e essa personificagdo ultraja

e, simultaneamente, sofre as consequéncias de tal conflito.

s

Entretanto, essa situagdo macro, a relagdo de crise entre os atores, é
esmiugada por meio de indicios dramaturgicos durante a representagcéo do seu proprio
espetaculo, que consiste em pequenas histérias e situagdes que sucedem na vida
cotidiana, com foco nos processos de relacionamentos, raciocinios e sentimentos.
Assim, dividimos essas historias em trés atos: dependéncia, relagao (divergéncia) e

poder.

As cenas que compdem cada ato evocam a evolugdo, a sucessao, a
sobreposig¢ao e a multiplicidade de acontecimentos que refletem a mulher e 0 homem
na contemporaneidade. Um micromundo, e como ele se estabelece quando a logica
nao vem da “parte de cima” dos corpos, mas, sim, do universo perto do chao, que
muitas vezes passa despercebido por nossos sentidos. Nosso objetivo era ampliar o
olhar para uma parte, fazer o exercicio de enxergar o todo, refletindo sobre a
diversidade dos acontecimentos publicos que nos revelam e que podem ou nao nos

transformar como seres humanos.

Bogdanov, na primeira semana de ensaios, ressignificou totalmente o trabalho
que construimos por meio de improvisagdes. Ele buscou convergir os signos e os
elementos cénicos em diregdo a um unico Posyl: cenario, agdes, narrativas, figurinos,

luzes, musicas, objetos, aderecgos, entre outros.

O diretor muitas vezes fazia demonstra¢des, atuando na cena, com o objetivo
de exemplificar as inumeras possibilidades de como explorar o gesto cénico — nao
na sua forma, mas na maneira consciente de como o ator e a atriz podem construir a

expressao e o pensamento do carater da sua figura por meio dos pés e das pernas.
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Foto: Gennadi Bogdanov — processo de ensaios. Foto: Produgdo A2 Passos. Porto Alegre, 24 de
abril de 2017.

Bogdanov (informagao verbal)® sublinhava que toda a agdo deveria ser
explorada e apoiada nos sete principios basicos para a construgcao da agao do sistema
meyerholdiano, e que deveriamos desenvolver o conteudo interno de cada
‘caminhada” em cena, pois o conjunto de atitudes externas especificas de um
individuo diante de uma situagao particular/social/comportamental € a expressao de
seu conteudo interno.

E sempre necessario encher o contetdo interno de cada movimento. Nao
importa o que vocés colocam, pensam neste momento: a sua fantasia ou a
imaginacao, tanto faz! Vocés ficam com isso, mas tem que existir. Se eu entro
no palco e todos enxergam 0 meu pé, ja € um momento cénico muito amplo.
Eu fago, meu pé faz. Mesmo quando vocé entra em um café, teus pés te
apresentam. Nao exatamente que eles tém que se mover o tempo todo, mas

executar uma Sfoika, uma posi¢cdo firme e precisa no espago. Fazer
conscientemente isso: eu me apresento assim. (BOGDANOV, 2017)3'7

O diretor (informagao verbal)*® salientava, também, que a originalidade e a
especificidade da linguagem deste espetaculo era devido ao fato do plano de visao
do(a) espectador(a) ser direcionado exclusivamente para um fragao isolada do corpo.
Portanto, era necessario despertar em nés uma maior consciéncia do acento que
deveriamos explorar nessa parte. E esse aspecto ainda era nossa fragilidade nessa

fase de trabalho.

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 27 de abril de 2017.
% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 27 de abril de 2017.
* Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 25 de abril de 2017.
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Assim, a acentuagao expressiva da acao direcionada a uma visao diminutiva
foi intensificada pela orientagcdo rigorosa e precisa de Bogdanov. Durante as
improvisagdes e os ensaios nesse periodo, essa praxis se intensificou, relacionada
aos seguintes aspectos: a precisdo do desenho de cada agao e de cada movimento;
a descoberta de Stoikas estaticas e dinamicas na criacdo de imagens que se tornam
narrativas; a intensado de cada acao; as caracteristicas fisicas e de comportamento
das figuras, reforgadas pela elaboragdo minuciosa dos figurinos e dos acessoérios. Em
sintese, essa consciéncia fortaleceu o Posyl de cada cena, agdo e movimento.
Bogdanov, em sala de trabalho, afirmou:

Qualquer mudancga da posi¢cao do pé € uma respiragdo, uma mudancga de
vida, um gesto. Qualquer movimento que executamos com cabega, queixo
ou com os olhos, nés colocamos um pensamento neste momento, neste
gesto. A mesma coisa € com os pés. Por exemplo, vocé danga em uma cena
curta [ele demonstra a dancaj. é necessario colocar o conteudo em cada
movimento que vocé faz na sua danga. Criar para si mesmo uma histéria

sobre esta danga — uma histéria interna. [...] Por isso, cada momento é uma
apresentacéo, um Posy/ [...]. (BOGDANOV, 2017)39

Desse modo, em praticamente uma semana finalizamos, juntamente com
Bogdanov, o roteiro do espetaculo, resolvendo aspectos dramaturgicos até entéo
frageis. A construgdo dramaturgica final do espetaculo foi concluida em cena. Assim,

definimos o Posyl do espetaculo, dos atos, das cenas, das figuras, e suas transigoes.

Estudos dramaturgicos de Gennadi Bogdanov. Foto: Producéo Projeto Histérias Pedestres. Porto
Alegre, abril de 2017.

A seguir, como instrumento de analise, apresento o roteiro do espetaculo por

meio de imagens das cenas e da descri¢cdo de seu Posyl.

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 23 de abril de 2017.
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Espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

Quando eu entro em cena para dangar no “intervalo”, ndo é uma cena de
transicdo: € o meu solo, a minha cena. Por que agora vocés fazem tudo
depressa? Parece que vocés fazem mais rapido para prosseguir em diregdo
a préxima cena. Vocés pensam que a proxima cena € a mais importante, mas
ndo é assim! O que eu fago agora é o mais importante. (BOGDANOQOV, 2017)40

0 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 1 de maio de 2017.
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4.1 ROTEIRO ESPETACULO A2 PASSOS

Os afetos e ressentimentos de uma dupla de atores se acirram durante a
derradeira apresentacao. Sua longa relagéo, juntamente com uma falha no
sistema de abertura da cortina, desencadeia uma série de situagbes que os
colocam diante da iminéncia do fim. Através de um jogo metalinguistico, A2
Passos traz a cena temas como o proprio teatro, o sentido inelutavel do fim,
da perda; das relagdes humanas em um territério cotidiano transtornado e
fragil. As histérias sdo representadas somente por meio de movimentos
expressivos das pernas e dos pés dos atores.”!

Estudos dramaturgicos de Marcelo Bulgarelli. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, abril de 2017.

Observacgao: Cartaz revelado no prélogo do espetaculo.

Posyl do Cartaz: informar ao(a) espectador(a) que esta é a ultima apresentagao
do espetaculo.

Cartaz do espetaculo dentro do espetaculo. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.

41 Sinopse do espetaculo A2 Passos. Porto Alegre, 2017.
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Prélogo — Preparagao

Posyl: Criar expectativa para o inicio do espetaculo em sua ultima

apresentacgao.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli - Captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.
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ATO | — Relagao
Cena 01: Falha no sistema de abertura da cortina (3X)

Posyl: Colocar empenho em tentativas fracassadas de arrumar a cortina, para
que o espetaculo possa continuar. Essa acdo deve ser repetida trés vezes, porém

com variantes.

Ensaio/processo

Fotos: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.
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Foto: Teatro Potlach. Fara in Sabina, dezembro de 2019.

Em todas as cenas, quando a cortina ndo abre, ndo funciona, toda essa
“forma” exige do ator (personagem) uma atencgéo especifica. Meus pés agora
sao bonecos. Eu devo inventar uma acdo no palco. Eu sempre invento
concentrando a atengéo nos meus pés. (BOGDANOV, 20‘17)42

2 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 27 de abril de 2017.
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Cena 02 — O espetaculo tem que continuar — pés passantes e apresentagcao dos

personagens (vitrine)

Posyl: Os atores decidem continuar o espetaculo mesmo com a cortina
semiaberta, e iniciam a apresentacao de todas as figuras que compdem as histérias

do espetaculo, em uma espécie de “showroom”, em uma vitrine.

Ensaio/processo

Espetaculo

Fotos: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.
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Cena 03 — Muletas

Posyl: Dois pés amigos, que se amam, mas que sao separados pelo destino,
pela passagem do tempo. Fim ou desisténcia?

Ensaio/processo

Espetaculo

Fotos: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.
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Cena 04 — Café/celular/homem com quatro maos

Posyl: O homem realiza diversas agdes cotidianas e banais, mergulhado em si,

e, por consequéncia, se esquece de realizar uma tarefa com seu companheiro.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.
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Cena 05 — Arrumar cortina — Gigante — Transigao

Posyl: Arrumar a cortina. Os atores/personagens devem demonstrar uma certa

disputa, um aborrecimento um com o outro.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.
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Il ATO — Dependéncia
Cena 06 — A Velha, a TV e o Ladrao

Posyl: A relagao de dependéncia do homem/mulher com a televisdo — a ficgao
que se torna realidade.

Ensaio/processo

Fotos: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.



Cena 07 — Separagao — Mala

90

Posyl: Um homem escorragado de casa, mergulha em sua propria tristeza na

tentativa de dar continuidade a sua propria vida.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

'.....e ) 32 « Eeeides iy
Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.
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Espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

Quando eu caminho como uma idosa, eu nao somente apresento que sou
uma idosa, mas eu tenho a consciéncia de que possuo habilidade de mostrar
esta ancia somente com os pés. Eu administro com os pés. Quando ela
comegar a assistir televisdo, € necessario comunicar esta acao
conscientemente com os pés. Por exemplo, quando vocés fazem isso com
todo o corpo, com a expresséao do rosto, etc., nés podemos fazer este gesto,
ou este [ele demonstra varios gestos]. Nos distribuimos em todo o corpo o
momento da acdo. Mas aqui a agdo é muito concentrada. Por isso temos que
prestar muita atengdo em cada momento, cada mudanga de posicao dos pés.
Quando vocés comegam a fazer isso conscientemente, imediatamente se
cria sentido na acdo. (BOGDANOV, 2017)43

“ Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 24 de abril de 2017.
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Cena 08 — Danca dos pés nus

Posyl: Uma danga de quatro pernas. Embora exista uma relacédo de
dependéncia e de sincronicidade, decidem separar-se em direcdes opostas.

Ensaio/processo

Fotos: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.
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Il ATO — Poder e rupturas
Cena 09 — Arrumar cortina — Relagao arte/trabalho — Transigcao

Posyl: Enquanto um ator se empenha em arrumar a cortina do teatro, o outro
pensa somente em si, organizando suas malas, estabelecendo um conflito de posse

e de territorio.

Ensaio/processo
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Espetaculo

Fotos: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.
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Cena 10 — Festa de aniversario

Posyl: O enraivecer de um artista/animador de festas vestido de urso. Ele perde
a paciéncia e decide dar um fim a essa situagao.

Ensaio/processo

Espetaculo

Fotos: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.
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Cena 11 — Amor em um tango

Posyl: A relagdo do poder e da beleza por meio de uma danga de tango.
Aparéncia. Superficialidade.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.
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Espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

Sempre o espetaculo € uma produgdo de um grupo de pessoas, uma agao
coletiva. Por isso, qualquer coisa que a gente invente, isso deve fazer parte
de toda a composi¢do de um espetaculo. Por exemplo, eu gostaria que a
minha mao direita tivesse uma cor vermelha, e a outra mao, a cor azul. Eu
gostei assim! Mas isso corresponde a toda a composi¢do geral da agao?
Entdo tudo que vocés fazem deve se encaixar bem na harmonia geral do
espetaculo [...] as vezes, por hoje posso fazer assim, € melhor, mas na
concepgao geral de toda a agao, isso ndo se encaixa. Temos que pensar
nisso, sempre. [...] precisamos olhar do lado de fora para compreender se
sera compativel na acao de dentro. (BOGDANOV, 2017)44

“ Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 30 de abril de 2017.
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Cena 12 — Revolugao/Presidente
Posyl: O poder usurpador da politica. Corrupgao.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli- captura de tela.

Espetaculo
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Foto: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.



Cena 13 — Limpeza da corrupgao/Velha

Posyl: Limpar a “sujeira” da cena anterior.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.
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Cena 14 - Final — A destruigcao do teatro e o fim da relagao

Posyl: O desentendimento entre os atores causa a destruigéo do teatro, ou vice-

versa. Separacgao, ruptura, fim.

Ensaio/processo

Foto: Marcelo Bulgarelli — captura de tela.

Espetaculo

Foto: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.
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Ensaio/processo

Fotos: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.
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Epilogo — Danga final

Posyl: Danga de agradecimento dos atores ao publico.

Ensaio/processo

Espetaculo

Fotos: Thiéle Elissa, Porto Alegre, 2017.
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Espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

O elemento do jogo teatral deve estar sempre presente, em todos os
momentos. Se isso n&o acontecer, a acgao fica apagada.

Todos os movimentos devem ser construidos por meio de um entendimento
teatral. Sempre tenho que dizer a mim mesmo que nao fago um trabalho
“pesado”, mas eu executo um trabalho teatral.

A cena do café — eu entro, meus pés entram. Os objetos que a velha utiliza,
como o controle da TV, os dedos cheios de anéis, as trajetérias de
movimento, tudo, ndo € como na vida. A figura da velha faz isso: utiliza um
gesto amplo para ligar a TV, muda de canal — e isso € um jogo. Cada vez
que eu mudo a posigao dos pés, & um processo. Nao deve ser uma ilustragao,
ou agao espontanea, que fiz sem querer, inconscientemente.

(BOGDANOV, 2017)*

* Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 1 de maio de 2017.
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Bogdanov, durante todo o processo, trouxe a experiéncia dos seus mais de
vinte anos de trabalho como ator no Teatro de Satira de Moscou. Ele relatava diversas
historias do backstage dos seus espetaculos — que serviam de estofo, de inspiragao
para a composi¢cao de nosso espetaculo. Ele sintetizou, aprofundou e enriqueceu as
acdes na forma e no conteudo, promoveu a organizagao do corpo em ag¢ao de cada
ator, dentro e fora de cena.

Quando vocés agem no espetaculo, fazem qualquer coisa — um atua atras
da cortina, outro na frente, em cena — independentemente de onde vocés
estiverem, é necessario executar as agdes de forma coletiva. Cada um tem
os seus afazeres: um ator precisa trocar o figurino, o outro tem de arrumar
algo, preparar, fazer sons, etc., porém cada um tem que pensar no que os
outros fazem, e realizar essas agdes juntos. Nao se fechar para o outro.
Sempre pensar: eu troco o sapato e o Marcelo a roupa. Saber. Conseguir
enxergar isso na cabega significa pensar sobre essa dindmica. Nds estamos
juntos, trabalhamos juntos. Eu entro sozinho em cena, mas os meus parceiros
permanecem nas “coxias” laterais. Quem fica fora de cena permanece

comigo no palco. Somente assim podemos nos reunir no ritmo da agao.
(BOGDANOV, 2017)*.

Em A2 Passos, posso afirmar que foi necessario criar “dois espetaculos”. o
primeiro, o espetaculo dentro do espetaculo — a histéria da relagdo entre os dois
atores. O segundo desenrolou-se nas cortinas laterais e atras do urdimento. A
caixa/teatro tinha, em seu interior, inUmeros objetos e elementos cenograficos que,
além de estarem organizados precisamente (cada objeto cénico tinha um lugar
especifico no fundo da caixa), tinha também um pequeno espago onde deveriamos
realizar as trocas de figurinos e de acessorios (em segundos), bem como auxiliar o
outro na cena, na operagao das luzes, dos sons, da fumaga e dos objetos que
deveriamos alcancar para o ator em cena pela parte superior do corpo, nao percebida
pela plateia. Bogdanov realizou inumeros ensaios do espetaculo ndo visto pelo
publico, pois tinhamos que ser extremamente precisos, rapidos e silenciosos,
preparados para qualquer problema técnico que pudesse acontecer. Enfim, todos

reunidos ritmicamente em dire¢do a um so6 Posyl: o espetaculo.

Ja na cena, o diretor, muitas vezes, trabalhou individualmente com cada ator,
para investigar uma caminhada, um gesto, um ritmo. Debrugou-se também na

dramaturgia, questionando seu desenrolar, sempre pensando como espectador. As

6 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 28 de abril de 2017.
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vezes, interrompia o ensaio por horas, com o intuito de encontrar um som ou uma
musica para a composi¢do de uma cena. Percebi que, para Bogdanov, a musica,
assim como os objetos de cena e tantos outros elementos cénicos, possuia a mesma

importancia do que a agdo de um ator. Tudo deveria estar integrado na obra.

Ensaios com o diretor Gennadi Bogdanov em Porto Alegre. Foto: Thiéle Elissa, abril de 2017.

Com a mesma precisao que Bogdanov conduzia a fase de treinamento, ele nos
orientava na execugao das nossas agdes. O principio do “mistério”, por exemplo, ele
explorava na construgdo de um ou mais Otkazy, isto é, as agbes que antecedem a
acao principal. Estes Otkazy eram reforgados por algum som ou ruido musical, que
oferecia uma perspectiva do que sucederia, o Posyl. Essa musica refor¢gava e/ou
estabelecia uma relagao de oposi¢cédo ao desenvolvimento da ag&o principal. Muitas
vezes, 0 mistério se revelava aos poucos, durante o proprio Posyl, ampliando as

tensbes da cena, criando ritmo e evolugdo dramaturgica.

Ensaios com Bogdanov. Foto Thiéle Elissa. Porto Alegre, abril de 2017.
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E importante ressaltar que foi o primeiro processo artistico, no qual tive a
oportunidade de trabalhar, em que diretor e atores conheciam o método da
Biomecanica Teatral na pratica e de forma consistente. Ao considerar que esta
montagem € composta por artistas de diferentes paises e diferentes realidades, e
dessa forma, inseridos em contextos sociais e culturais completamente diversos, o
método meyerholdiano era o que nos conectava. Criou-se, por isso, uma espécie de
comunicagdo interna entre nds, um lugar seguro. Durante o processo diario de
ensaios, apos algumas semanas, ndo precisavamos mais de uma tradutora, pois
compreendiamos o que Bogdanov nos dizia, sem entender literalmente a lingua russa.
Criaram-se intimidade, dialogo e conexao. A consciéncia dos principios biomecanicos

gerava uma resposta quase que imediata aos desafios propostos na encenagéo.

Na investigagdo de cada frase de agdo, a sintese se estabelecia devido ao
Rakurs da cena, que era limitado pelo plano de visdo da cortina, que, por
consequéncia, ja causava um certo tipo de estranhamento, mistério e curiosidade.
Bogdanov, ao observar as cenas criadas por nos anteriormente, realizava essa
sintese por meio da exploragdo da dinamica de acdo Otkaz-Posyl-Totchka-Stoika.
Muitas vezes, 0 movimento era acentuado pelo seu Otkaz, isto €, o que precedia a

acgao principal era uma acao “maior”’ que o proprio Posyl.
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Espetaculo A2 Passos. Foto: Teatro Potlach. Fara in Sabina, novembro de 2019.

[...] por exemplo, se vocés forem dar uma volta no circo Chapitd — um circo
de rua — irdo observar varios objetos que estdo sendo colocados, deitados
e pendurados no espaco. Mas, em todas as posicdes desses objetos — como
estdo sendo posicionados — possuem um sentido proprio, ndo estao ali por
acaso. Se aqui tem uma caixa, esta caixa esta sendo colocada aqui
propositadamente — ela vai ser utilizada. Nenhum objeto é desnecessario ao
redor desse circo. Se a madeira esta 14, & porque possui uma ideia do porque
ela esta la. A mesma coisa aqui: se esta sendo colocada uma caixa em algum
lugar, ela esta nessa posi¢cdo porque existe uma ideia nisso. Dessa forma,
todos os objetos tém que estar organizados de forma clara, limpa. E assim
nés podemos executar o Posyl correto de tudo isso. Todo o espetaculo é uma
producéo de um grupo, de um coletivo de pessoas. (BOGDANOV, 2017)47

" Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 25 de abril de 2017.
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Contemporaneamente a fase de ensaios na sede do GEEMPA, figurinista,
cenodgrafo, cenotécnico, produtores, enfim, toda a equipe trabalhava compartilhando
o mesmo espaco fisico. A medida que o processo evoluia, novos elementos e novas
necessidades surgiam. A seguir, busco discorrer sobre como os principios da
Biomecanica Teatral se desenvolveram na concepgao dramaturgica dos figurinos, dos

acessorios, dos objetos, da cenografia e da trilha sonora pesquisada.

4.2 PES E PERNAS: O SAPATO COMO MASCARA DE EXPRESSAO

Desde 2008, durante o processo de treinamento com Bogdanov, exploramos o
deslocamento do(a) ator/atriz pelo espacgo utilizando diferentes partes do pé como
ponto de apoio: borda externa, borda interna, ponta e calcanhar. Constatamos que,
em cada ponto de apoio, é possivel desenvolver esses deslocamentos com inumeras
variagbes, como por exemplo: agrupando ou ndo o corpo no deslocamento,
fundamento relacionado a Gruppirovka; células ritmicas; resisténcia do movimento, o
Térmoz; deslocamento em linhas retas, paralelas e cruzadas; deslocamentos de
frente, de costas, dos lados direito e esquerdo, associados ao Rakurs; aproveitando
ou eliminando as articulagdes, como deslocar-se sem flexdo dos joelhos;
deslocamentos em diferentes planos (alto, médio e baixo), entre outros. Bogdanov
(informagéao verbal)48 afirma que, quando descobrimos a “forma da caminhada” de um
personagem, 0 processo para encontramos o ritmo e a atmosfera do seu carater torna-

se mais eficaz.

“8 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 28 de abril de 2017.
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Exercicio de deslocamento utilizando somente a articulagdo do tornozelo, ativando o contato do pé no
chdo — base inferior e superior. Na foto, Marcelo Bulgarelli, durante demonstragéo técnica “A feira
das acgbes: demonstragao dos principios da Biomecanica Teatral de Meyerhold para a constru¢do da
acao”. Direcao de Adriane Gomes. Foto: Camila Fontes. Bauru, 2017.

A intensa exploracdo das pernas e dos pés no trabalho potencializou a
investigacdo dos elementos citados anteriormente e de como € possivel os compor
na cena. Desse modo, foi possivel experimentar as nuances dos pontos de apoio dos
pés, os seus detalhes e micromovimentos que, muitas vezes, durante o periodo de
treinamento, ndo alcangamos. Essa exploragao nos abriu caminhos para a construgao
de nossas narrativas, como também nos possibilitou criar uma metodologia de

trabalho diferente daquela que Bogdanov vinha nos propondo nos ultimos dez anos.

A exploracao dessa musculatura de base — pés e pernas — se ampliava com
a utilizacdo de diferentes sapatos. Dessa maneira, no decorrer do processo,
descobrimos a importancia da escolha dos calgados para a construcéo do carater das
figuras na cena. Isso porque, ao permitir somente a visdo dos pés e das pernas das
figuras cénicas, o sapato funciona como uma espécie de mascara para o ator. Durante
o trabalho pratico, olhar para a agao sem pensar nas linhas de for¢ca desse elemento,
como cores, formas, atmosferas, movimentos, geometrias e gravidade, tornavam as

improvisagdes ineficazes, ndo funcionavam ao relacionarmos com o Posyl da cena.

A descoberta dessas “mascaras de pé” proporcionou uma evolugao significante
no processo de construgédo da obra, como: formas de mover, de girar, de chorar, de

transmitir alguma emocao, um didlogo, etc. As vezes, um sapato era adquirido com
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base no objetivo da improvisagdo; outras, o proprio sapato oferecia uma motivagao
para a improvisagdo. Todo minimo movimento com qualquer calgado sugeria um
universo rico de possibilidades. Adquirimos mais de 50 pares de sapatos (masculinos
e femininos), para que fosse possivel trabalhar e pesquisar a linguagem que projeto
propunha.

Na foto, alguns sapatos utilizados para as improvisa¢des no processo de construgao do espetaculo.
Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 2017.

4.3 O DISPOSITIVO CENOGRAFICO — UMA CAIXA CENICA PASSANTE

Durante as praticas corporais do sistema biomecanico, além do contato com o
chao, explora-se o movimento e seus principios em relagcéo a outras superficies, como
cubos, mesas, cadeiras, rampas, hastes de equilibrio, escadas, como podemos
observar na foto a seguir. Na Biomecanica Teatral, denominamos essas estruturas de

construcdes teatrais.

Treinamento com as construgdes teatrais, com Bogdanov, no CISBIT. Foto: CISBIT. Perugia,
setembro de 2019.
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Mas como as construgdes teatrais podem influenciar o movimento

dramaturgico no trabalho do ator e da atriz?

Nos anos 1920, Meyerhold, influenciado pela estética construtivista, explorava
em suas cenografias uma série de dispositivos cenograficos que estimulavam o jogo
e a movimentagcao dos atores. Com tais mecanismos, muitas vezes moéveis, ele
construia narrativas e metaforas na cena. Como exemplo, Béatrice Picon-Vallin

discorre sobre o dispositivo cenografico de Meyerhold no espetaculo Mistério Buffo:

[...] a sala forma um espaco Unico em que os atores circulam facilmente. Uma
semiosfera vazia e giratéria é colocada sob um praticavel em declive que
termina nos pés do publico; de um lado existe a Terra, de um outro o inferno.
Atras disto, o restante do dispositivo cenografico ocupa toda a largura, a
profundidade e a altura da cena: escadas, passarelas, plataformas e cabos
sao repartidos em trés niveis suspensos na qual se pode intuir o ritmo geral
de uma parabola. [...] Este dispositivo (montagem tridimensional de
elementos em madeira, concebida em fungédo de oferecer potenciais planos
de atuacéo) é totalmente habitavel para o ator, e favorece um contato livre
com o publico, uma atuagdo que alivia e pede, em troca, um treinamento
fisico muito desenvolvido [...]. (2006, p. 93-94)

Modelo do dispositivo cenografico do espetaculo Mistério Buffo (segunda verséo), dirigido por
Meyerhold, em 1921. A foto € de uma maquete em madeira e compensado, reconstruida em 1924/25
por M. Gosolov.*

9 PICON-VALLIN, 20086, p. 93.
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As construgdes teatrais — ou dispositivos cenograficos, para Meyerhold —
acima de tudo, desenvolvem a capacidade do(a) ator/atriz de explorar os principios
do movimento em diferentes volumes e superficies. Todas as constru¢gdes nao sao
percebidas como uma cenografia “decorativa”, ou como algo que esta ali e comporta
um significado que dialoga com a agdo. Mas, sim, as constru¢des teatrais sdo uma
extensao do corpo do(a) ator/atriz, que potencializa e instiga a musculatura a criar
diferentes possibilidades e qualidades de movimentos dramaturgicos. Bogdanov
(informagao oral)®, ao discorrer sobre a arquitetura das construgdes teatrais, afirma
que ela ndo € sempre uma figura teatral, e que precisamos pesquisar as relagbes

entre o/a ator/atriz e a arquitetura do espaco.

Para efetivamente construir, em A2 Passos, essa relagado entre o corpo cénico
e o corpo cenografico, Elcio Rossini elaborou diversos protétipos, para encontrar uma
maneira eficaz para montar um palco que pudesse estar tanto no espaco da rua como
no Teatro e, assim, em ambos, oferecer aos atores diversas possibilidades de
exploracéo na relagdo com esse dispositivo cénico. No espacgo da rua, foi necessario
considerar as possiveis intempéries: vento, chuva, sol, terreno irregular, eletricidade
(luz e som), bem como autorizagbes e licengas burocraticas. A seguir, podemos

observar duas maquetes confeccionadas por Rossini em sua pesquisa.

Possibilidade 01 — Maquete cenografica do espetaculo A2 Passos. Cendgrafo: Elcio Rossini. Foto:
Marcelo Bulgarelli. Porto Alegre, outubro de 2016.

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante sesséo de trabalho pratico no CISBiT, em agosto de
2009.
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Possibilidade 02 — Maquete cenario A2 Passos. Cendgrafo: Elcio Rossini. Foto: Marcelo Bulgarelli.
Porto Alegre, janeiro de 2017.

Rossini desejava criar uma “caixa” teatral que fosse uma obra de arte que
dialogasse com a cidade, com o ambiente urbano, e, ao mesmo tempo, almejava
também estar em um palco teatral, com possibilidades de incrementar iluminagao

dentro e fora dele.

E relevante ressaltar que o espetaculo A2 Passos foi concebido para ser
apresentado em qualquer espago — na rua, no teatro, num ginasio, etc. Tinhamos
total independéncia técnica em relagéo as estruturas cenografica e técnica (som e
luz), pois contavamos com nosso proprio material. Dessa forma, ndo estariamos
vulneraveis a nenhum imprevisto técnico, dependendo do lugar onde féssemos

realizar as apresentagoes.

Apos inumeros estudos, observando o espago minimo necessario para 0s
atores executarem suas agoes, a “caixa” foi construida de forma retangular: 4 metros
de largura, 3 metros de comprimento, 3,40 metros de altura, e foi revestida com um

tecido estampado em azul e branco.

PLANTA BAXA
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VISTA LATERAL ESQUERDA
VIS TA FRONTAL

Projeto cenografico do espetaculo A2 Passos — versao final. Cendgrafo Elcio Rossini. Porto Alegre,
fevereiro de 2017.

A seguir, podemos observar, nas fotos, o processo de construgao cenografica.

Processo de construgao cenografica do espetaculo. Foto: Produgdo A2 Passos. Porto Alegre, 2017.
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Cenografia do espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

A escolha da estampa azul e branca que cobre as paredes da caixa cénica tem
como objetivo baguncgar, embaralhar a visdo do(a) espectador(a), atraindo seu olhar
para o centro, para a cortina, para o “buraco” onde as pernas e os pés desenvolvem
a narratva — o Posyl cenografico®'. Na foto a seguir, podemos observar o
‘enquadramento” que induz o olho do(a) espectador(a) em diregdo a um ponto
especifico, bem como a disposi¢ao do publico no espaco.

Apresentacao do espetaculo A2 Passos, em sua primeira temporada, dentro da programacao do
Festival Palco Giratério — etapa Porto Alegre. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, 21 de maio de 2017.

*" Entende-se por Posyl cenografico quando todos os elementos cenograficos presentes na encenagao
dialogam, convergem e/ou se relacionam com o objetivo dramaturgico a ser desenvolvido na obra, de
forma direta ou indireta.
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Dentro, a caixa cénica é repleta de mecanismos, como um sistema de cordas,
cortinas e hastes, entre outros, com a finalidade de oferecer aos atores a possibilidade

executar todas as tarefas técnicas sem sair de dentro dela — criando ilusdes/truques.

Desde a concepgédo da cenografia, toda a equipe criativa do espetaculo sentia
a necessidade de uma caixa cénica que fosse passivel de ser explorada em todas as
suas dimensdes: no centro (dentro), nas laterais, no “teto”, na parte frontal, entre
outras. Dessa maneira, criamos portas laterais, bem como possibilidades de atuacao
nas partes frontais superior e inferior da caixa. Assim, poderiamos explorar o Rakurs

das agdes sob diversas variantes.

Laterais Superior Interno Frontal

Espetaculo A2 Passos. Captura de tela. Porto Alegre, maio de 2017.

A caixa cénica ndo possuia uma cobertura, pois assim poderiamos desfrutar
da luz do sol no espacgo da rua, bem como da iluminagédo no espaco fechado de um
Teatro ou de espacos alternativos. Ja o tecido que revestia a caixa era ligeiramente
transparente, pois em caso de apresentagcdes em um Teatro, poderiamos explorar a
iluminagdo na parte inferior do palco cenografico. Nosso propdésito era “animar” a
cenografia e fazé-la acompanhar ritmicamente o Posyl da agdo — uma caixa cénica

viva.

Luz do sol. Apresentacao do espetaculo A2 Passos no espacgo da rua. Foto: Produgédo A2 Passos.
Passo Fundo, margo de 2018.
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Luz cénica. Apresentagéo do espetaculo A2 Passos no Teatro Therezinha Petry Cardona. Foto:
Marcelo Bulgarelli. Montenegro, margo de 2018.

Ja em relacdo a narrativa, o espaco teatral € o mote que une os dois
personagens. Porém, este mesmo Teatro teme sua propria destruicdo, caso se
estabelega a ruptura da relagcdo entre os atores. Nessa perspectiva, surgiu uma
questao, ja citada anteriormente: o Teatro potencializa a crise dos atores, pois a
cortina se deteriora na ultima apresentacao, ou sera que o conflito entre os atores é
que propicia o fim do espaco teatral? Assim, durante todo o processo, buscou-se uma
relagdo com a cenografia como se ela fosse um terceiro personagem na obra.
Bogdanov propunha que a “caixa” produzisse sons, movimentos, fumacgas, papéis,
entre outros efeitos, com a intengcdo de ampliar/ilustrar o conflito dos atores. Dessa
forma, a destrui¢ao do teatro se inicia com uma falha no sistema de abertura da cortina

— 0 Otkaz —, e depois se expande, direcionando-se a destruigao final, o Posyl.

o Ntk
Cena final do espetaculo: Momento em que o Teatro inicia sua destruicdo. Foto: Thiéle Elissa. Porto
Alegre, maio de 2017.
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Desse modo, o Teatro executa o seu Posyl, a sua destruigdo, no momento
apice da crise relacional entre os atores/personagens. O espago cénico revela sua
fragilidade — dimenséao interna — e, simultaneamente, desvela pela primeira vez o
rosto dos atores perante o publico. Desse modo, rompe-se a “quarta parede” o
espaco cénico e os artistas nus em frente a plateia. A arte e a vida se fundem em um
s organismo, no aqui e no agora, no instante da pausa, quando nao sabemos para
qual lugar devemos dar o nosso préximo passo. A crise como uma manivela que gera

movimento, fluxo, evolugao.

Em A2 Passos, € evidente o quanto é fértil o trabalho do corpo em relacéo a
arquitetura do espago cénico. Essa conjungao corpo-construgéo teatral estimula as
possibilidades associadas a criagcdo de sentidos e de poéticas na cena. O corpo, ao
se entrelacar/fundir na arquitetura do espaco, encontra a sua propria arquitetura, e,
por meio das articulacdes e das tensdes musculares, é possivel recriar as formas, no
corpo, de acordo com a necessidade do/a artista de cena. Essas formas variam, por

exemplo, em linhas ziguezague ou arredondadas.

4.4 FIGURINOS E ADERECOS

Desde o inicio dos ensaios, percebemos que os figurinos e os acessorios do
espetaculo deveriam ter um Posyl, isto €, clareza e objetividade para que as pessoas
identificassem facilmente as categorias sociais e culturais de cada figura. Dessa
forma, buscamos o 6bvio do imaginario criativo, imagético e corporal, aproximando-
nos de um cliché que proporcionasse o reconhecimento imediato de quem estivesse

assistindo.

Marcio Paloschi, figurinista do espetaculo, esteve presente desde o inicio do
projeto no Brasil. Inicialmente, ele realizou uma pesquisa de imagens com o objetivo
de explorar as diversas possibilidades referentes as manifestagdes simbdlicas, por

meio da utilizagdo de sapatos, chinelos, meias, entre outros.
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Cena “Amor em um tango”. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

Na imagem acima, denominada “Amor em um Tango”, utilizamos um vestido e
um par de sapatos vermelhos, que, no imaginario coletivo, estdo intricadamente
relacionados com a ideia de romance, atracéo, sexo e seducdo. Dessa mesma forma,
em cada cena, buscamos identificar esses signos — os arquétipos de cada figura,
para a elaboragao dos figurinos e dos acessorios.

Cada imagem expressa questdes referentes as diferentes possibilidades de

criagcao cénica. Seguem algumas imagens das pesquisas de Paloschi:
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Imagens coletadas por Marcio Paloschi. Fevereiro de 2016.

Assim, em um certo momento, toda a equipe criativa decidiu que era necessario
adquirir uma série de figurinos e de aderecgos para livre improvisagado nos ensaios. Um
material basico, provisorio, para experimentar as acées. Adquirimos inumeras saias,

calgas, meias-calgas, sapatos masculinos e femininos, bolsas, entre outros.

Apos definidas as cenas, Paloschi confeccionava as pegcas com base na
concepgao geral da encenacgao, definida por Bogdanov. Cada cena representa uma
evolugdo na escala de cores, entrando em contraste ou se diluindo no fundo preto no
cenario. Na semana que antecedeu a estreia da montagem, o figurinista realizou a
“‘maquiagem final” de todos os objetos e figurinos, dando unidade, procurando dialogar
com a parte externa da cenografia. E importante ressaltar o desafio encontrado em
pensar um figurino da cintura para baixo: o que deve e o que nao deve ser visto. Era
necessario concentrar a atengao nos minimos detalhes, como luvas, meias, calcas e
vestidos. Como a acao é focada em uma parte especifica do corpo, tudo se amplia e
gera comunicagao com o(a) espectador(a).
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Croquis dos figurinos e dos acessorios criados por Marcio Paloschi para o espetaculo A2 Passos.
Foto: Marcelo Bulgarelli. Porto Alegre, margo de 2017.

Em todas as cenas, Bogdanov analisava profundamente cada figurino e cada
acessorio. Ele era atento aos minimos detalhes e a cada corte de tecido, a cada botdo
e cada tonalidade de cor, pois todos os elementos deveriam evidenciar o Posyl justo
em relacdo a cada figura, para, assim, possibilitar o despertar imagético do(a)
espectador(a) em relagdo a linguagem metaférica e metonimica de cena. Dessa
forma, foi possivel criar uma associacdo de imagens por meio desse tecido

dramaturgico que transitava na relagao entre forma e conteudo.

Por exemplo, ao longo da montagem da Revolugdo/ Presidente, o diretor
também discorre sobre a relagao agao/conteudo/figurino. Bogdanov (informagao
verbal)®? diz que no contexto dessa cena, o objetivo é desenvolver uma situacéo
ridicula por meio da figura do presidente e de uma série de agdes suntuosas que
ostentam poder, dinheiro e autoridade, representados em uma danca. Nesse
momento, a figura veste somente uma cueca com estampa da bandeira dos EUA,
dando alusdo a uma série de privatizagdes recorrentes no Brasil nos ultimos anos.
Isto é, as agdes da figura projetam seu carater interno, que determina suas atitudes e

suas decisbes, e contamina o ambiente externo. Assim, Bogdanov salienta a

*2 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 4 de maio de 2017.
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necessidade de criar uma imagem desse momento, dessa agao, pois é a Totchka, o
ponto mais forte de toda a cena. Ele diz que:
[...] este Posyl determina o comportamento do presidente — algo inesperado,
estranho. Vocé pode fazer exatamente o que faz, mas digo isso para agora
vocé encher os seus movimentos com um conteudo, e sempre manter este
conteudo especifico na cabega. Todo comportamento de uma pessoa € uma
expressao do mundo que ela tem dentro de si mesma, tudo isso que ela tem

dentr053vem para fora, aparece no comportamento dela. (BOGDANOQOV,
2017)

Bogdanov reforga a importancia de que todos os elementos externos presentes
em uma encenagao (figurinos, acessorios, cenografia, movimentos, entre outros) tém
que estar diretamente relacionados aos conteudos internos (intengdo) da
representacdo. Dessa forma, é possivel suscitar imagens e metaforas para a
construgdo dramaturgica junto ao(a) espectador(a). Malcovati, ao refletir sobre os
modos de atuagdo relacionados a construgdo estética/imagética nas obras de
Meyerhold, afirma que:

A ideia principal de Meyerhold, neste aspecto de sua teoria, é a de substituir
a representagdo com a expressdo metaférica da esséncia dos fatos e dos

tipos humanos. A imitagdo do cotidiano vem substituida com a realizagao
metaférica da estrutura interior do homem e sua histéria. (2009, p. 37)

Picon-Vallin (2006, p.232-233), ao analisar a relagdo dos acessorios e dos
objetos de cena do espetaculo O mandato de N. Erdman, dirigido por Meyerhold em
1925, afirma a preocupagao do encenador em estabelecer essa relagdo semantica
entre os elementos de cena e o carater dos personagens. Ela diz que “[...] € a forma
como 0s moveis e acessorios sdo tocados que permite definir os personagens, suas

emocgoes, as relagdes que tém entre eles” (PICON-VALLIN, 2006, p. 233).

Portanto, na construcado de nossas agdes cénicas, tragcamos linhas de for¢a no
espaco, em todas as dimensdes. Nosso corpo possui linhas, pontas, curvas, e, nessa
perspectiva, os figurinos e os acessorios também devem conter uma linha de forga
que se relacione com o todo, seja em contraponto ou reforgando o carater expressivo

da atuagao do(a) artista de cena, desvelando aspectos internos dos personagens,

>3 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 4 de maio de 2017.
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como as emogdes, as fantasias, os desejos, bem como estabelecendo ligagcéo entre
os outros personagens, criando vinculos, semelhancgas, conexdes de causa e efeito

na concepgao narrativa da obra.
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E muito importante sentir o espago. Cada momento da agéo deve ser justo,
preciso. Por exemplo, na cena da chuva (aqui ele se refere a cena 13 — Limpeza
da corrupgao/Velha), tem que ser como no teatro japonés, muito preciso, muito
justo. Em cada passo, eu apresento algo, ndo fago qualquer coisa
abstratamente. Nao é aqui que tudo acontece [ele aponta para o ar, em diregao
a parte superior do corpo], € aqui a chuva [ele aponta para o chdo]. Sou eu
neste espago. Eu crio uma agdo aqui, uma agao s6 para mim, uma agao
especial. Absolutamente, preciso ir para |4, para ca, como uma danga, com
precisdo. O balde que estad em cena, vocé tem que procurar a forma do
movimento, as nuances, o ritmo da agdo. E com o balde, a mesma coisa: se
vocé levantou o pé, este movimento tem que ser vivo. E necessario devolver o
peso na posigdo inicial, na Stoika. (BOGDANOV, 20‘17)54

> Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 3 de maio de 2017.
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4.5 TRILHA SONORA PESQUISADA — A MUSICA E O JOGO DO ATOR COM O TEMPO

“No entanto, é claro que, antes de mais nada, é através do ator que a musica

traduz a medida de tempo em espago”. 5

(Vsevolod Meyerhold)

Na Biomecanica Teatral, a ideia de um(a) artista plastico musical atravessa
todo o sistema. E um alicerce seguro, que determina o revestimento vivo, organico,
preciso e de constante jogo cénico do ator e da atriz na agdo. Tudo € musica, tudo é
dangado. Meyerhold afirma que:

O homem, junto com a conjuntura harmdnica e o ritmo da musica, ja €&, por si
s6, uma obra de arte. Onde entédo que o corpo humano, flexivel para o servigo
cénico, flexivel em sua expressividade, alcanga seu desenvolvimento
maximo? Na danga. Pois a danga é o movimento do corpo humano dentro da
esfera ritmica. A danga é para o nosso corpo aquilo que a musica é para as
nossas sensagdes: uma criagao artificial, que nao se relaciona com a acgao
do conhecimento da forma. Richard Wagner definiu o drama musical como
“‘uma sinfonia que se torna visivel, que se torna compreensivel em sua
visibilidade e acéo entendivel’. [...] A sinfonia é, para Wagner, valiosa pela
base dancada que contém. “A danca harmonizada é a base da sinfonia
contemporanea”, nota Wagner. A Sétima (em La maior) de Beethoven, é
chamada por Wagner de “apoteose da danga”. (2012, p.101)

Ja Bogdanov:

Escutar a musica. Ritmo. Sempre procurar um ritmo para qualquer momento.
Dangar os momentos. Dangar tudo, do inicio até o final do espetaculo.
Qualquer detalhe minasculo, dan(;ar.56

Bogdanov (informacgdo verbal)®’

, ho processo de ensaios de A2 Passos,
sublinhava a importancia de que tudo deve possuir um ritmo, uma musicalidade, uma
dancga. Esse “tudo” é referente as agdes cénicas executadas pelos atores, as linhas

de forga do cenario e dos objetos, aos figurinos e aos acessorios, a composigao e a

** MEYERHOLD, 2012, p.103.
* Fala de Gennadi Bogdanov durante o ensaio do espetaculo, em 28 de abril de 2017.

" Fala de Gennadi Bogdanov durante o ensaio do espetaculo, em 15 de abril de 2017.
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‘colagem” da trilha sonora e dos efeitos de som, ao programa do espetaculo, entre

outros.

Durante todo o processo de criagdo, enviavamos videos dos ensaios para o
musico e compositor italiano Claudio Prima®®, para que assim ele pudesse propor as
musicas a comporem a encenagao. Bogdanov sentia a necessidade de uma trilha
sonora que oferecesse ritmo e atmosfera para a cena de forma mais incisiva. Ele
discorria sobre a necessidade de “encher de sons a caixa cénica”, com o objetivo de
intensificar o entendimento e a percepgdo do(a) espectador(a) em relagédo a
dramaturgia. O diretor incluiu muitos sons e efeitos nas musicas. Adicionamos,
também, na parte interna do cenario, um microfone de captacdo de audio para as

poucas falas e sons que executavamos ao vivo.

A trilha sonora pesquisada para A2 Passos consiste, entdo, em uma série de
musicas sobrepostas a efeitos de som. A pesquisa dos efeitos sonoros foi realizada

pelos atores de cena, pela direcao e pela atriz e operadora de som Giovanna Zottis.

Dentro do sistema meyeholdiano, a agao fisica do ator e da atriz € vista como
musica. Os principios universais da musica devem ser aplicados ao trabalho do(a)
artista de cena: a ideia de pausa da acéao; de siléncios; da acédo em relagao ao tempo
e ao contratempo; o andamento da acao; a agao associada a escalas musicais, entre
outros. Bogdanov, na montagem do espetaculo, buscou, na construgdo do carater
expressivo de cada figura na cena, o desenvolvimento de um ritmo preciso, exato. A
tendéncia de cada ator, neste espetaculo, era a de imediatamente se relacionar com
as musicas, pontuando exatamente seus tempos fortes, seus acentos. Porém, o
diretor insistia muito em desenvolver nossa percepcdo musical, para que fosse
possivel nos apropriarmos da musica e elabora-la com base no principio do
contraponto — isto €, dancar as agcbes em um tempo preciso, mas nao obvio, néo

cotidiano, no seu contratempo, ralentando ou acelerando.

A linguagem da metonimia determinava como a agao era percebida e, acima
de tudo, ouvida pelo publico, pois os elementos musicais e sonoros presentes na
encenagao reforgavam a dindmica do gesto, a criagdo de Otkazy (perspectiva), e a

atmosfera cénica. Dessa forma, percebeu-se a importancia da musica, ndo somente

% Musico e compositor italiano, autor da trilha sonora pesquisada do espetaculo A2 Passos.
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para ambientar a cena, mas como um forte mecanismo para enriquecer, motivar e
orientar o processo dos atores na construgao de suas agdes, de seus movimentos e

suas expressdes na encenagao.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS: OS PASSOS ATE AQUI E AS PERSPECTIVAS DOS
QUE VIRAO

Estamos no final de 2020, ano inesquecivel para todo mundo, visto que
estamos em meio a uma pandemia, distantes®® de nossos afetos, de nossas praticas
artisticas, do convivio e das trocas sociais e, foi, neste contexto, que grande parte
desta dissertacao foi escrita. Nos primeiros meses do ano, encontrei muita dificuldade
em pesquisar, analisar e escrever sobre as artes da cena, os modos de atuagao e o
processo criativo de A2 Passos, ja que o isolamento, de certo modo, levou-me a
qguestionamentos e incertezas. Como um dos modos para que este desafio pudesse
seguir vivo, resolvi retomar minha pratica e, aos poucos, mover meu corpo para ver
se algo acontecia, pois acredito que estar em acdo deve ser uma constante, o
treinamento, o trabalho sobre si mesmo, na arte, nunca deve parar. Por isso, busquei
meios de provocar esse movimento. Assim, criei uma desmontagem cénica®®, em
video, sobre o processo do espetaculo A2 Passos, pois ao revisitar minha formagao
e minha trajetéria, neste momento de confinamento, ligado ao pensamento ético que
relaciona minha vida e minha arte, posso afirmar que A2 Passos € uma sintese dessa
busca.

Tal pratica estimulou a escrita e a reflexdo desta pesquisa, o que me fez
perceber que, em todo o processo de montagem de A2 Passos, o corpo tornou-se um
ponto de encontro entre a vontade e a técnica, isto é, o corpo € o ponto, a Totchka
para onde convergem a nossa vontade e os meios para coloca-la em pratica. A
vontade necessita do corpo para se efetivar, e isso se concretizou em minha

experiéncia por meio da Biomecanica Teatral.

Entretanto, foi instigante e desafiador analisar e discorrer sobre um processo
artistico no qual estive totalmente envolvido durante anos. Ao me distanciar para
avistar essa experiéncia, meu corpo/memoaria reviveu sensacodes indescritiveis e, até

entdo, antes da pratica desta escrita, ndo evidenciados. Posso dizer que o processo

%9 Distanciamento fisico e social devido a pandemia do virus Sars-CoV-2, causador da COVID-19.

0 trabalho criado em video intitula-se A2 Passos no confinamento — reflexdo, corpo e memoria, e
esta disponivel no link https://youtu.be/P5N6rOC2LK4, da pagina do Rakurs Teatro, no Youtube.
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criativo de A2 Passos foi intenso: no corpo/mente, uma vontade criativa insaciavel e

a confianga que o proprio processo nos conduziria a algum lugar.

No decorrer desses anos de vivéncia com a Biomecanica Teatral de Meyerhold
vinculada ao processo de criacdo de A2 Passos, pude constatar que esse sistema
desenvolve uma “gramatica do corpo”. Os cddigos adquiridos na musculatura se
conciliam com um conjunto de principios que regem o funcionamento de uma
linguagem fisica, corporal. O corpo transforma-se em um compéndio que contém os
principios da construgdo da agdo cénica. Porém, aqui surge uma questdo: por que
essa gramatica n&o constitui uma linguagem prépria, particular no corpo,
considerando que os exercicios propdem uma forma especifica de construgcédo da acao
teatral?

Acima de tudo, por meio dos principios biomecanicos, é possivel adquirir
consciéncia e inteligéncia fisica cultural. Seu estudo sistematico proporciona, ao
artista da cena, um conhecimento pratico analitico em relacédo a construgcédo da acéo,
e ndo como ele se constitui na cena enquanto forma e conteudo. E essa € uma
questao fundamental para entendermos como esse processo se configura no corpo e
no ato criativo hoje. Isto €, a Biomecénica Teatral se completa e se reinventa no ato
criativo, pois se desenvolve o principio e nédo a forma como ele € praticado e/ou
transmitido. A singularidade dos corpos, dos desejos, das vontades, vem a tona na
medida em que se compreendem seus fundamentos no trabalho diario de treinamento
— ao contrario, podemos cair na superficie do sistema, o que resulta na incapacidade
de apropriacao, de criacéo e de reinvencao de nés mesmos na técnica — nos modos,
nas metodologias e nas formas na arte. Dessa maneira, como Meyerhold desejara, o
ator e a atriz com o dominio consciente de seu fazer, atuando no espacgo/tempo,
habitando em uma atmosfera de fecundidade artistica que o(a) torna inteiramente
responsavel pela obra que cria.

Na fase de treinamento/espetaculo, por exemplo, criam-se constantemente
NOVOS exercicios com base nos mesmos principios — pois o importante é o
fundamento, o exercicio € apenas uma das vias metodologicas possiveis para que
esse principio possa atravessar o corpo do(a) artista na cena. Em A2 Passos, percebi
que a técnica, na fase preparatéria da criagcédo, transformou-se, pois se adaptou as
necessidades projetuais e de concepgédo do espetaculo. Os principios do sistema
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estimulam o(a) artista, como disse Meyerhold, a “tornar-se o proprio objeto da arte
para si” (2012, p. 105).

Meyerhold (2012, p.105) discorre sobre o espago cénico teatral e a
necessidade de transfigura-lo em um lugar plastico para a cena, de culto ao artista,
ao humano. Nessa perspectiva, por meio desta dissertacao, foi possivel ampliar o meu
olhar no que se refere ao trabalho do ator e da atriz associado ao seu corpo artistico,
isto é, a consciéncia de que o(a) artista da cena deve alargar sua nogao do corpo na
cena, ndao pensando como um(a) escultor(a) — neste caso, de seu proprio corpo —
mas, sim, que em cena 0 seu corpo abrange a “substancia” do espago (os objetos, o
chéo, o outro, as construgdes teatrais, etc.) — como um(a) arquiteto(a), que delineia
e/ou traga todos os planos tridimensionais de uma superficie, planejando cada

microdetalhe na obra, ou seja, na cena, no espetaculo.

O(a) ator/atriz arquiteto(a) amplifica o seu corpo em movimento na composi¢cao
de suas ag¢des de forma arquitetbnica, ndo no sentido decorativo, mas estrutural, na
qual o movimento em sua forma e seu conteudo expressa uma ideia, um sentido

determinado por um Posyl.

Logo, quando me refiro a gramatica corporal, reitero que o entendimento de
‘corpo”, na Biomecanica Teatral, se expande para outros territérios fora do corpo
biolégico do(a) ator/atriz. Ao se estender, o corpo torna-se coletivo, conectivo,
presente, em constante jogo, e essa nog¢ao influenciou de forma significativa a criagéo

cénica e a construgado dramaturgica do espetaculo aqui abordado.

Foi possivel constatar também que a consciéncia dos principios que constituem
uma frase de agdo no sistema meyerholdiano auxilia, além da construgdo do gesto
teatral e, por consequéncia, na dramaturgia da obra, na descoberta de diferentes
procedimentos praticos no processo de criacdo: uma metodologia de trabalho
singular, que se adapta as necessidades da montagem — estilo, linguagem, estética.
Em A2 Passos, na fase inicial de ensaios, na tentativa de descobrir “como” construir
um espetaculo teatral com base na linguagem proposta — a metonimia —, cada vez
que nao sabiamos o que fazer, retornavamos as praticas corporais de nosso

treinamento, porém, com a atengédo concentrada na parte inferior do corpo (pernas e
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pés). Assim, no trabalho minucioso de composi¢ao de nossas agdes na cena, era com

base nessas praticas corporais que conseguiamos elabora-las efetivamente.

A terminologia especifica utilizada na Biomecanica Teatral otimiza o dialogo e
o entendimento entre os artistas durante o processo. Posso afirmar que, embora
Bogdanov fosse russo, Paterno, italiano, e eu, brasileiro, os principios meyerholdianos
nos proporcionaram obter uma linguagem em comum, em que fosse possivel
estabelecer, com precisdo, o cerne das questdes técnicas/criativas em pleno
desenvolvimento da cena. A terminologia convencional presente no sistema
meyerholdiano, como diz Paterno (2017, p.16), refere-se ao “coragao” dos trabalhos
dos(as) artistas de teatro, e dessa maneira, nos coloca em um lugar comum para o

dialogo, a discussao e a compreensao da obra enquanto processo.

“[...] Jogue a mala em uma Tofchka definida, em todas as apresentagoes.
Assim, vocé pode orientar-se em todas as agdes” (BOGDANOV, 2017)¢". No exemplo
acima, Bogdanov salienta que, na cena 7 do espetaculo (Separagao/Mala), no
momento em que a mala é langada no palco, ela deve sempre cair na mesma Totchka,
ou seja, em um mesmo ponto no palco. Com uma Totchka definida, é possivel
orientar-se no espago cénico e, assim, estabelecer uma relagéo espacial com ela (a

mala) e com todas as agdes ao seu entorno.

Assim sendo, a terminologia utilizada por nés estabeleceu uma dinamica de
trabalho com maior comprometimento e exatiddo: compreendiamos perfeitamente
Bogdanov em suas orientagdes de direcédo, e 0 nosso debrugar sobre a construgao da

acao e do movimento cénico tornava-se mais eficaz e proficuo.

No entanto, no percurso criativo de A2 Passos, hao buscavamos os principios
racionalmente para compor a obra, mas a obra nos transportava a eles. Dessa forma,
os fundamentos meyerholdianos determinaram uma metodologia de trabalho, isto é,
a descoberta de uma praxis l6gica que conduzia a agdes criativas na obra, na qual
forma e conteudo convergem em direg&o a um objetivo dramaturgico pré-determinado.

Agora, passo por passo, & necessario preencher este espetaculo com uma

dramaturgia. Légica. Tem que ter uma logica. Por exemplo: a manifestagéo
popular da cena do presidente, eu como espectador, eu crio uma imagem do

®" Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 28 de abril de 2017.
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que acontece no palco: € uma manifestacdo. Existe uma consequéncia em
nossas atuagdes — uma logica nas atuagdes. (BOGDANOV, 2017)62

Essa logica na atuacdo resultou, também, na descoberta de nuances
dramaturgicas do movimento/agdo e, por consequéncia, na orientagdo e na
elaboragao minuciosa de uma frase de agao (Otkaz, Posyl, Totchka, Stoika). Por
exemplo, na cena do “tango”, o Posyl da ac&o se consolida no ultimo minuto de cena,
quando acontece a ruptura entre o homem e a mulher. Dessa forma, tudo que
antecede a cena € o Otkaz, que, em oposi¢ao direta ao Posyl, cria, potencialmente,
uma atmosfera de paixao, romance. Isso para que, no momento seguinte — a ruptura
dos amantes —, ele se torne efetivo e inserido em uma rede de possiveis
enderecamentos em relagdo a construgédo de significados. Criamos uma logica que
amplia as percepg¢des do(a) espectador(a), oferecendo indicios por meio da
“sugestdao” na acdo, para, depois, desencadear o objetivo da cena. Assim, a
composigao da légica, na atuagao, situa e estimula o outro (espectador/espectadora)
ao dialogo — ao compartilhamento de autoria na obra cénica.

Nessa perspectiva, os principios meyerholdianos possuem uma ampla légica
relacionada as artes da cena, e compreender tal I6gica em nossas agdes criativas
significa estabelecer a consciéncia de nossos movimentos artisticos na obra (corpo,
acao, relagao, espacgo, tempo), bem como deixar espago para que a propria obra nos

conduza através de sua necessidade, sua solicitude.

Contudo, € importante ressaltar que o sistema meyerholdiano n&o se limita
somente ao trabalho de sala. Bogdanov sempre nos estimulava a observar a vida fora
do teatro: todos os dias, nas nossas idas para o GEEMPA, o nosso olhar se ampliava
e focava nas pernas e nos pés dos passantes — como se moviam, como eram seus
ritmos, sua transferéncia do peso no caminhar, o estado de espirito de um andamento,
como o corpo se organizava no deslocamento em relagao a Gruppirovka (ponto
central), entre outros. Bogdanov sempre nos dizia que “um artista vive e observa a

vida de forma diferenciada em relag¢ao a vida ordinaria”.

%2 Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 24 de abril de 2017.
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A logica, na agdo, amplia nossa consciéncia daquilo que esta sendo visto pelo
outro, bem como na elaboragao da convencionalizagao de nossas ac¢des na edificacdo

de sentidos nas imagens da cena. Bogdanov (informagéo verbal)®®

, o processo de
construcdo dramaturgica, afirma que essa légica se torna o estofo dramaturgico para
tecermos e compartilharmos a obra com o publico, e que deve estar presente em toda

a composicado de uma “frase de acao”.

Uma vez que compreendemos a fungao de uma frase de agao, percebemos
que esses principios nos orientam também no processo de eliminagao de tudo que é
supérfluo na agao cénica/teatral. Ao analisarmos, na pratica, cada particula da acao
singularmente, pudemos aprofundar questdes referentes a construcdo de uma
imagem cénica. Para Meyerhold, a concepgdo de imagem cénica consiste em
principios como: o realismo das observagdes, dos detalhes, a convencédo da
composi¢ao do personagem, a condensacado dos momentos reais, a resolugao teatral
do material naturalistico e a representagdo consciente e subjetiva (1929, apud
MALCOVATTI, 2009, p. 40).

Identifiquei esses principios no processo de A2 Passos, como: o realismo das
observacgoes, dos detalhes, relacionado ao acento consciente de cada particula que
compde uma frase de agao e, por consequéncia, de todos os elementos que compdem
a cena; a convengao da composi¢cdo do personagem ligada a légica da atuagéao; a
condensagao dos momentos reais referente a economia de movimentos e a sintese
da acao; a resolucgao teatral do material naturalistico associado a expressividade e a
teatralidade da acao cénica e dos aspectos simbdlicos presentes na encenacgao; a

representagcado consciente e subjetiva relacionada a atuagéo sugestiva e a fantasia.

Estas consideragdes, relacionadas a concepg¢do da imagem cénica, acabam
por estabelecer uma relagdo direta com a problematica do espetaculo e o recorte
especifico em analise nesta pesquisa: a metonimia como linguagem. Em um certo
momento do processo, limitamo-nos a pensar que pernas e pés significavam o todo
em uma acgéo. Inicialmente, improvisavamos utilizando inumeros objetos e sons para
dar algum sentido cénico, ou cridvamos uma narrativa em que um pé se relacionava

com outro — como duas marionetes. Porém, a experiéncia com Bogdanov ampliou

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 25 de abril de 2017.
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nosso entendimento para uma outra e importante possibilidade em relagdo a

linguagem:
Por exemplo, a cena do homem com a mala possui uma danga, um ritmo —
a mesma coisa que o principio do Rakurs em um L’etude [ele mostra o Rakurs
de um L’etude e depois o Rakurs do homem na cena com a mala]. Nos
representamos com os pés por meio do Rakurs. Dessa forma, como
espectador, a minha fantasia vai mais para cima, e eu imagino o que eu ndo
enxergo. Procurar o seu ritmo. Inventar o seu ritmo. Quando vocé executa um

ritmo, isso cria uma tensao psicolégica para a toda a agao, e assim vocé cria
uma relagéo para ele. (BOGDANOV, 2017)64

Desse modo, compreendemos que por meio da exploragdo e da consciéncia
do Réakurs de nossas agoes, vinculadas a uma Stoika inserida em um ritmo especifico,
podemos ndo somente construir uma narrativa pela visdo do espectador acentuada
na parte inferior do corpo, mas, também, instigar a fantasia dela por meio dos
elementos que faltam — o que pode ser ou poderia ter sido. A metonimia se instaura

nao somente na imagem vista pelo outro, mas na imaginagéo da parte que falta.

Cena 07 — Separagédo/mala. Na foto, o ator Marcelo Bulgarelli. Foto: Thiéle Elissa, Porto Alegre, maio
de 2017.

% Fala de Gennadi Nikolaevic Bogdanov durante ensaio do espetaculo, em 27 de abril de 2017.
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Portanto, o Rakurs é um principio que potencializa a sugestdo, a
convencionalizagdo, que estimula, por intermédio de indicios dramaturgicos, os
sentidos perceptivos do(a) espectador(a). Assim, o desenvolvimento consciente deste

principio amplia as possibilidades imagéticas da agéo.

Segundo Meyerhold (2012, p. 43) “O espectador que vai ao teatro possui a
habilidade de adicionar imaginacdo ao que nao lhe é mostrado. Muitos gostam de ir
ao teatro exatamente por causa deste segredo e de vontade de descobri-lo”. O
mistério, esse segredo que leva o(a) espectador(a) ao teatro, esta inserido no estofo
de cada principio biomecanico, pois ele se consolida na agdo em simbiose com todos
os elementos cénicos contidos nela. Em A2 Passos, apos analise do processo, posso
afirmar que essa inclinagdo destinada a despertar a imaginagao para o que néo é
mostrado foi efetivamente desenvolvida a partir do momento em que determinamos o
Rakurs de cada cena em relagdo ao do plano de visao definido por meio do recorte
da cortina no palco. Na primeira cena, o publico percebe todo o espago cénico por
alguns segundos. Logo depois, a cortina “cai” e inicia-se o desenvolvimento das cenas
do menor até o maior enquadramento. Dessa forma, o olho do(a) espectador(a)
habitua-se a enxergar o que ndés queremos que ele veja, a0 mesmo tempo que

instigamos sua imaginagédo em relagcdo a parte superior da cena, que esta oculta.

Por consequéncia, o Rakurs desenvolve, também, a consciéncia da Stoika de
cada cena, bem como todos os outros principios, pois estao interligados pela frase de
cada acgdo. A organizagao do corpo em relagdo a um ponto central, a Gruppirovka,
arranja nossa musculatura no desenho da agdo e, ao mesmo tempo, através do
Térmoz, do controle dessa musculatura, é possivel criar e desfrutar de diferentes
gravidades e atmosferas na cena. Assim, pode-se dar ritmo, cor, forma e conteudo ao
movimento cénico, isto €, potencializa-se a expressividade da agao vinculando-a a um

objetivo dramaturgico ritmico, o Posyl.

Dessa maneira, cada frase de agédo pode estar em contraponto, ou seja,
transversalmente ligada a uma série de oposigcdes que ampliam a dimensédo do
enderecamento da acdo cénica. Essas oposi¢des, potencialmente sobrepostas,
impulsionam a plasticidade ritmica da acéo, a estilizacdo dos movimentos e a poética
da obra, criando nuances, mistérios, diferentes frequéncias dramaturgicas, instituindo

parametros a fim de estabelecer novas perspectivas na rede de autoria da obra.
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Apresentacao do espetaculo A2 Passos. Foto: Thiéle Elissa. Porto Alegre, maio de 2017.

Ter desenvolvido esta pesquisa fez com que eu pudesse refletir de forma
precisa a respeito de meu aprendizado em relagéo as artes e a vida, e perceber que
tudo é processo e que todo processo pode ser revisto e refeito. Pude experimentar,
no sentido mais amplo da palavra, servindo-me de tudo que me afeta e me importa, e
isso certamente reverbera no meu modo de fazer arte hoje, e de elaborar os proximos
passos que serdo dados ou ja vém sendo tragados, apontando para novas criagoes,

reflexdes e modos de existir.
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ANEXO 01 - Ficha técnica do espetaculo A2 Passos

Direcdo: Gennadi Nikolaevic Bogdanov
Atuacéo: Claudio Massimo Paterno e Marcelo Bulgarelli
Participacéo especial: Thiago Ruffoni

Dramaturgia: Claudio Massimo Paterno, Elcio Rossini, Gennadi Bogdanov e
Marcelo Bulgarelli

Cenografia: Elcio Rossini

Colaborador cenografia: Lednidas Soares e Ana de Carli
Cenotécnico: Paulo Ricardo de Oliveira Pereira
lluminagao: Catarino Grosser Ferreira / Cassio Azeredo
Figurinos e aderegos: Marcio Paloschi

Trilha sonora pesquisada: Claudio Prima

Arte Visual: Ernani Chaves

Design Grafico: Cassiano Garcia

Efeitos e operadora de som: Giovanna Zottis
Coreografia: Stefania Mariano

Tradutora: Elena Podkovyrova e Svitlana Voloshyna
Assessor de imprensa: Luiz Gonzaga Lopes

Fotos: Thiéle Elissa

Registro e cobertura audiovisual: Escritério de Cinema
Teaser: Tais R. Urquizar

Coordenacéo de Producdo: Marcelo Bulgarelli

Apoio: GEEMPA (Grupo de Estudos sobre Educagao, Metodologia de Pesquisa e
Acao)

Producao e Realizacao: Rakurs Teatro / Centro Internazionale Studi di
Biomeccanica Teatrale di Mejerchol’d / MicroTeatro Terra Marique



ANEXO 02 - Programa do espetaculo A2 Passos
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PROGRAMA DO ESPETACULO A2 PASSOS. Rakurs Teatro, Porto Alegre, 2017.
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ANEXO 03 - Principais matérias de jornais do espetaculo A2 Passos

“A 2 passi” domenica pomeriggio in scena a Norcia al Centro di valorizzazione

A teatro, una storia raccontata
solo dalle gambe degli attori

NORCIA

BN La fine di una relazione,
amore e risentimento di una
coppia di attori. E' il tema che
affronta A 2 passi, lo spettacolo
teatrale in scena domenica a
Norcia, alle 18 al Centro di Valo-
rizzazione. Sul palco, Marcelo
Claudio Massimo Pa-
ternd, Thiago Ruffoni e la regia
¢ firmata da Gennadi N. Bogda-
nov.
Ispirato dal lavoro di alcuni arti-
sti futuristi di inizio "900 (Mar-
cel Fabre, Tommaso Marinetti,
Umberto Boccioni, Gerardo
Dortori e tutti gli artisti costrutti-
visti russi) A2 passi mostra gli
affetti e i risentimenti di una

L'ispirazione

Riferimenti alle opere futuriste
di Marinetti, Boccioni e Dottori

coppia di attori durante la loro
ultima rappresentazione.

I due protagonisti, usando la
tecnica narrativa del teatro nel
teatro, sono messi di fronte a
situazioni che preannunciano,

tra realta e finzione scenica, la
fine del loro rapporto. Un difet-
to del sistema di funzionamen-
to del sipario (anch'esso perso-
naggio che si anima e segna di-
versi momenti dello spettaco-
10), costringe i due a recitare tut-
to il loro grottesco e ironico
spettacolo mostrando al pubbli-
co solo i propri arti inferiori.
Tuttavia lo spettacolo mostra in
modo particolare (solo attraver-
s0 le gambe, appunto) anche il
rapporto tra i due attori (amici
e nemici), sempre in bilico tra
la ricerca di liberta di chi se ne
vuole andare e vuole rompere

un sodalizio artistico, bello ma
claustrofobico, e il senso di ab-
bandono e nostalgia di chi inve-
ce vuole che tutto rimanga cosl
com'’g e non vuole accettare la
scelta dell’altro. Un gioco meta-
linguistico in cui i protagonisti
vestono differenti panni (uomi-
ni, donne, anziani, esseri fanta-
stici) in un caleidoscopio di sto-
rie e ambientazioni. Uno spetta-
colo che si anima all'interno di
una scatola scenica chiusa da
tutti i lati e il cui sipario svelera,
come un “foro” in un muro, di
volta in volta sempre nuove e
sorprendenti scene.

A TEATRO, UNA STORIA RACCONTADA SOLO DALLE GAMBE DEGLI ATTORI.
Corriere del Umbria. Perugia, 30 de janeiro de 2020.
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Arte & Agenda > Variedades

Espetaculo “A2 Passos” inicia circulacao pelo RS

Giro pelo Sesc come¢a em Canoas, nesta quinta, e segue por Passo Fundo, Gravatai e
Montenegro

0 espetaculo teatral “A2 Passos”, coprodugao RAKURS TEATRO (Brasil) e
Meyerhold Biomechanics Center (Italia) volta a circular no Rio Grande do
Sul por meio do Sesc-RS. A montagem de rua, agora adaptada também para
teatro italiano, dirigida pelo russo Gennadi Bogdanov, descendente direto
de segunda geragao de Vsevolod Meyerhold, ira passar por quatro cidades
galchas neste més de abril: Canoas, Passo Fundo, Gravatai e Montenegro. A
primeira exibigdo do espetaculo que tem atuagao somente com movimentos
expressivos dos pés e das pernas dos atores Marcelo Bulgarelli e Claudio
Massimo Paternod, sera nesta quinta, as 20h, no Teatro do Sesc (Guilherme
Schell, 5340). Depois, a montagem segue para Passo Fundo, com
apresentagoes nos dias 7 e 8, as 16h30min (no Gnasio do Sesc / Parque
Ambiental da Vergueiro, respectivamente). Em Gravatai, a apresentacao

[c‘"o & apresentado PR TR » sera no Teatro do Sesc (Anapio Gomes., 1241), no dia 18, as 20h30min. O
expressivo dos pés e pernas dos atores giro finaliza em Montenegro, no dia 19, as 20h, Teatro Therezinha Petry
Crédito: Thiéle Elissa / Divuigacio / CP Cardona (Rua Capitéo Porfirio, 2141). Com objetivo de investigar e

potencializar a expressio e a poética da parte inferior do corpo, “A2
Passos” retrata os afetos e ressentimentos de uma dupla de atores que se acirram durante a derradeira apresentacao. Sua
longa relagao, juntamente com uma falha no sistema de abertura da cortina, desencadeia uma série de situagdes que os
coloca diante da iminéncia do fim. Através de um jogo metalinguistico, "A2 passos” coloca em cena temas como o proprio
teatro, o sentido inelutavel do fim, da perda; das relagdes humanas em um territorio cotidiano transtornado e fragil.
Histérias curtas que sucedem na vida. Situagdes tristes, absurdas, felizes ou liricas; um processo de relacionamentos,
raciocinios e sentimentos que podem ser expressos através da interpretagao com das pernas. “O que o espectador vai assistir
no palco é uma outra configuracdo da expressao da acao teatral. Um espetaculo-fantasia, com acentos particulares”, diz o
diretor Gennadi Bogdanov. No elenco estao os atores gaichos Marcelo Bulgarelli e Thiago Ruffoni, e o italiano Claudio Massimo
Paterno. Marcelo e Claudio idealizaram este projeto apds mais de 10 anos de pratica dentro do sistema meyerholdiano na
Italia. O espetaculo faz o projeto Historias Pedestres, que foi financiado pelo Fumproarte, da Secretaria de Cultura de Porto
Alegre, e Corsia in Off (governo italiano). Segundo Marcelo Bulgarelli, “A2 Passos busca a evolugdo, sucessdo, sobreposicao e
multiplicidade de acontecimentos que refletem o homem contemporaneo. Um micromundo, e como ele se estabelece quando
a logica ndo vem da ‘parte de cima’ dos corpos, mas do universo perto do chio, que quase sempre passa desapercebido por
nossos sentidos. Ampliar o olhar para uma parte, fazer o exercicio de enxergar o todo, refletindo sobre a diversidade dos
acontecimentos plblicos que nos revelam e que podem ou ndo, nos transformar como seres humanos”. Confira entrevista:

ESPETACULO “A2 PASSOS” INICIA CIRCULACAO PELO RS. Jornal Correio do
Povo. Porto Alegre, 4 de abril de 2018. Segao: Arte & Agenda.



146

PARA MANTER
OLEGADO DE
MEYERHOLD




147

433000 0D UIENCY TEEQ 3}
UIDISAIG § NOII D JEIUYD
S0 O RGOS MU0 BLIIOD
S LAWIRIG BIOT ¢ Q0

OADD Op ENJE OIS ©
P 0W0) CHPADE NS Op
Wi O 22905 NUIUNECHIUNI0
IS0 € 2JQ0% SOUAN OPW oYU
3} 3 TIOZ W “SRUewds senp
200 v1550M Y AAIS) S

I AOCUPLION
VAN W EHURIIWOIG D
IEUOEUIN OAUD) Op oY)
8004} Op 0ONOD Wn INsee)
JOYUSS 0 0N TLRIOD ~ $)

é
RPIRIY S0 3D OPEgRL} Op
ClE 2204U0d JOUURs 0 - )

$0 2JQ0S OPINCO Bwn J (SRU &
20 SE 8 590 50 UKD Ogderge &
SO 2D OYRGea WD emd  »
OEIAD 3D COPMAKD 3 CEdep o
100] ® 1000 [ DUSNEd OIPNEL)
9 |neJEling opdaeyy S00E -
SO WO ‘S0558d T v, OpUIl =
14D 7159 30D OIS O UG W
ap 08 SEN0D SEWNle Msee) SOU W
Ot 0 anb eueto)

P TSIV SOPTEIDd TOWIN
DU SN OLCIEND Oxed
OU EXISRE 3 IRDF) opdes)
SUOWSD BN 28y JOoYus 0 -

0 N0/ BNPMN0G Wod

23] WO OpUNW Oad PSS
S8 WA YIS 0 b 0 -

15 LA PPIPAZ 3000 XXy 0 3
O0) 3 SATTUE) SouLNdy sa ¢

3 SOWMHIAOW I SN e«

weax!  DOIOAPSA 10} WAND 2XIGU A ST 3 OYIBUD 0 10} NOLIEW

JAVANLSI V H3IANFAdY
dA3AYOLY O,

AONVAD08 IGYNN3D - VISIAIYINT

S Sjew a0 0 NOAOE W
T1 QW ‘TR Acsnlig
U ZI0Z Wa ‘yniey epieuz

X3 DIOWANY 9 CusseLedr

O JEYWA 30 e O I M)

e
)« owmpleg]

"o w9 Moy
U0 ©D SESRIE S0P SagdeT
1PR0) & SOMSUR SOR EDIOW ¥4
MRL) IS0 CWOD DESENE) 20N
35 0 00D BLING * SOIEA N
N3 WUWHE NS 3P SO5INAuN
SO ~ JORFSE O M0 OPORNID)
OWSIW O 1IR) ULy D W7
HAIU0 AP D 0LRg 3P
AU 3D LSS P ue 0|
N353 © A0 OWSIW O P T
0 LSRN O, 30 30 'A0SSOUE
ANSW Op IRy DWN INpOUS
) PUCGIAABYY DOJOARSA “O4)
31 0Q, OJAN N5 W3 - §)

000 CUIRNUIES D IS I
OWID 3 OPOI O AHISU0) N0
W3 LS00 RIS ACION 10y
OHIN & DIOUSMADPY DOIOANA)
IRAIRIL PURIFWOIR PP
OPOyE 0D SANSAN S0P ogdel
38 epuUndias Wa EDUIBAD A0
LI WN I JOYUIs 0 - )

fAYS3AONY3AYD

OQvaYyS3AdON¥3AYD

Caderno de Sabado,

Teatral: para manter o legado de
13/05/2017

anica
Porto Alegre

~

Gennadi Nikolaevic. Biomec

Meyerhold. Jornal Correio do Povo

BOGDANOV
p. central.
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LGguagem corporal

Michele Rolm vod Meyerbold por quatro ancs
gaicho et b ;i:::;uld. ‘Imzlnn atadons
artista instrutor do priprio 11h-
Marcelo um dos mais importantes Mb&om
1i, hi corea de 0 tedeicos do tentro da primeira (Erko Verissino, 307). Em
::upuzu’-» Mam)o:-s_u a0 de v Using &0
» b oz " 2 Bood ez uma i
Contrel. K 5006, obs oy Somou . Goaz, 551).
no Centro do Es- O extucdon 135 - sihado - 0h30min
tudos em Bi Teatral  da Biomecdnica Teatral de Me- - CEMET Poso foeire (Sarts
de Meyerhold, em Peruggia, na  yerhold no Thatro do Sesc, Teresieha, $72).
Iedlia. O resultado destes estu. A biomecisicn teateal é um 14 - domingo - 128 ¢ 155
dos pode ser visto no trabalho sistema para a criagho teatral - Esplanada o Restinga.
A 2 posos, quo estreis no 12° do stor. “Ela descmrvalve prin- € a0 e chusve amsbos 66
Festival Palco Giratéeio Sesc cipios que permdtem nos atores das: Giadio ds Cecons (x
Porto Alegre, amanh, i 11h,  desenvolverem sua arto inde- economista Nio W)
no estach do Teatro d da b
Renascenga (Erico Verfssimo,  que iro trabalhar”, comenta o
307). Degois, havert sesades
em diversos locais até 27 de Acompanha Bulgarelli na entreaberta -, que desencadeia
maie. A g ¢ e et outro especialista em uma srio do stuagies. O
osth em www.seso-rs.oom be' blomecinica, o italiano Claudio  poder, 0 consumisme, a beleza
i Massimo Paternd. A 2 paescs © 0 amor wlo alguns dos temas
O espetticulo integra 0 proje-  retrata os afetos © hordados na
to Histdrias peclestres e tem na menttos de wma dupla de atores Na concepgo do espetdosio
diregio 0 mestre resso Gennadi  que se acirram durante a hé uma carncteristica
Bogd: wm dos fundad dei gho, j que  especifica, & metondmin: tado
ccorre uma fulba no sstems ncontecs tendo como & priscipal

#00 das pornss o pis dos stores,

*As pernas sio as partes do Agorianos 2010 de Melhor ater
corpo do ator gue hm muita ex- o trilha sonors original), Bulga-
pressiio. Por melo delas, pode-  relli também atua como diretor
maitas do grupe Maliano La
Dd para mostrar cheeo, riso, Fabbrica dei Gesti - em sgos-
POGUEnAS NUANCES, to foi vencedor do prémio de
detalhes do essoplion Eleren- Melhor Espeticulo italiaso
tes, colsas muito pessoais. Em  do Crmsch Test - Collisioed di
Teatro Contemparanos - com o

de Thtiana Cardoso. Juntos,
desenvolveram o espetiiculo
0 dia desmanchado (Privnio
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ROLIM, Michele. Linguagem Corporal. Jornal do Comércio, Porto Alegre, 10 de maio
de 2017. Secao Panorama.
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Com a encenagao na
ponta dos pes e pernas

Espetaculoderua

‘A 2 Passos’ estreia
hoje, 11h, no festival
do Sesc; e é parceria
entre Brasil e Itdlia

pés nove anos de estu-
dos de biomecénica tea-
tral em Perugia, Itélia,
os atores Marcelo Bulga-
relli, do Teatro Torto, e Claudio
Paternd, do italiano Cisbit, coloca-
ram em prética o projeto Histérias
Pedestres, que tem como ponto al-
to a estreia do de rua
“A 2 Passos”, hoje, 11h, no estacio-
namento do Teatro Renascenca

(Erico Verissimo, 307), pelo 12°
Palco Giratério Sesc.

Eles chamaram o seu mestre, 0
russo Gennadi Bogdanov,
dente, em geracéio, do co-
nhecimento do criador da
biomecénica, Meyerhold, e ensaia-
ram em duas etapas: em 2016, em
Pe desde né)lGe(m-
pa, em Porto over, a
g m%om Usina do Ga-
metro Goulart, 551). “A 2
reu'ata ressentimentos de
dupla de atores durante a derra-
apresentacio. Uma falha no
sistema de abertura da cortina a;u-
da a desencadear sltuaqoes
colocam diante do fim. O
cial da montagem ¢é a con
com a metonimia: a principal ﬁ(ﬂ:
ra de linguagem é a expressao

pernas e pés dos atores. Para Gen-
nadi ov a ideia da 2
com pés e pernas é interessante,
mas com grau de dificuldade
maior para os atores: “A ideia de-
les é muito interessante e dificil.
Acredito que eles en-
carné-la usando o conhecimento e
de meegnﬂ: 0 i
e 0
dor assistird ¢ a ou qtlll'n eom:
810 da expressio da acdo teatral
trabalho arduo. mas muito
convidativo”, afirma.
Ao todo serdo 10
¢des gratuitas, entre 1

resenta-
e 27 de

maio, além de oficina abertas a
interessados ao final do festival.
0 projeto ¢é financiado pelo Fum-
groa.rte de Porto Alegre e pelo

orsia OF, da Itdlia.

leefENClal do esoe‘aculo lransnac!onal 9 a mterpretacao dos atores Ull|llaf‘00 apenas as oernas € 05 pes

COM A ENCENACAO NA PONTA DOS PES E PERNAS. Jornal Correio do Povo,
Porto Alegre, 11 de maio de 2017. Secao Arte & Agenda.




